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CUVANT INAINTE

Repertoriul clarinetului din secolul XX se distinge printr-o diversitate stilistica rar intalnita.
Aceasta varietate este rezultatul schimbarilor profunde de limbaj muzical, de gandire formala si de
explorare timbrald. Tn acest context, clarinetul isi extinde considerabil rolul: de la instrument de
ansamblu, integrat intr-un discurs cameral clasic, la voce solistica autonoma, cu puternica incarcatura

expresiva.

Lucrarea de fata urmareste aceasta evolutie prin analiza si abordarea interpretativa a unor
creatii reprezentative, cuprinse intre anii 1918 si 1987. Selectia repertoriului propune un parcurs
coerent prin estetici diferite, evidentiind felul in care compozitorii secolului XX au redimensionat functia

clarinetului, atat In muzica de camera, cat si in literatura pentru instrument solo.

Autorul, Felix Constantin Goldbach, propune un demers in care analiza nu este un scop in sine,
ci un sprijin real pentru interpret. Interesul pentru legatura dintre scriitura componistica si expresia
instrumentala se reflectd in atentia acordata detaliilor de articulare, agogica, dinamica si culoare. Din

aceasta perspectiva, volumul ofera repere utile de stil si sustine intelegerea profunda a textului muzical.

Structurata n cinci capitole, lucrarea pune in lumina ipostaze diferite ale clarinetului: in trio cu
pian, in formatii camerale extinse sau in discurs solistic. Fiecare lucrare aleasa deschide o fereastra catre
o altd dimensiune a modernitatii: contrast de caracter, ritm incisiv, rafinament timbral, densitate

expresiva, economie de mijloace si concentrare formala.

Analiza urmareste organizarea arhitecturala a discursului, particularitatile ritmice si metrice,
profilul melodic si intervalic, precum si relatiile dintre instrumente in ansamblu. Tn acelasi timp, sunt
avute in vedere aspectele interpretative esentiale: respiratia, claritatea frazarii, echilibrul sonor,
flexibilitatea agogica si constructia tensiunii muzicale. Aceste elemente contureaza o lectura

integratoare, in care ideea artistica se sprijina pe rigoare si coerenta.

Capitolul | este dedicat Suitei dupa , Povestea soldatului” de Igor Stravinski (1918), unde

clarinetul devine un motor al energiei ritmice si al gesticii teatrale.

Capitolul Il analizeaza , Contraste” de Béla Bartdk, lucrare emblematica pentru trio-ul vioara—
clarinet—pian, in care modernitatea se intalneste cu elemente folclorice stilizate si cu un dialog cameral

de mare finete.

- __________________________________________________________________________________________|
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Capitolul 1l se opreste asupra piesei ,Martie” (1959) de Martian Negrea, pagina solistica de

expresie concentrata, in care timbrul si controlul frazei devin decisive.

Capitolul IV trateaza ,Miscdri” op. 34 (1974) de Dan Constantinescu, lucrare ce integreaza
clarinetul intr-un ansamblu cu trio de coarde, solicitdnd echilibru, atentie la textura si o constructie

atenta a rolurilor.

Capitolul V propune o lecturad a ,Prelude” (1987) de Krzysztof Penderecki, in care gestul sonor

capata intensitate expresionista, iar interpretarea cere maturitate, finete si precizie.

Prin alaturarea acestor creatii, volumul contureaza o imagine coerenta asupra clarinetului ca
instrument al contrastelor si al modernitatii. In final, lucrarea isi propune si fie un sprijin pentru
clarinetisti si muzicieni de camera, oferind repere analitice si sugestii interpretative menite sa apropie

interpretul de spiritul fiecarei partituri.

Pentru Felix Constantin Goldbach, aceasta carte reprezintd intadlnirea dintre doua directii
esentiale: rigoarea intelegerii textului muzical si libertatea expresiei interpretative. Alegerea lucrarilor
reflectd interesul autorului pentru clarinet ca instrument al contrastelor — capabil de virtuozitate, lirism,
ironie si dramatism — si pentru modul in care fiecare compozitor 1i construieste o identitate proprie.

Volumul este, astfel, nu doar o analiza, ci si o invitatie la explorare artistica.

Prof. univ. dr. habil lulian RUSU - Universitatea , Transilvania” Brasov
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INTRODUCERE

Inceputul secolului XX s-a aflat sub semnul crizelor economice, cauzate de marile
conflagratii mondiale. S-au adaugat aici reorganizarile statale si divizarile politice. Realismul
cel mai crud al dezastrelor inimaginabile,, culminand cu bombele nucleare, a inlocuit in
mare parte romantismul european si a afectat mediul cultural, modificand puncte de
vedere, idealuri, valori spirituale si filozofice, domenii ale artei. Arta sunetelor s-a dezvoltat
fiind sprijinitd si de multiplele posibilitati de inregistrare si difuzare mondiald, generate
de inventiile acestei epoci, excesiv de tehnice, dintre care rolurile cele mai importante le-au
avut cinematografia, radioul, televiziunea si stocdrile pe suporturi electronice sau pe pelicula
ale creatiilor si interpretarilor.

In ciuda tuturor vicisitudinilor, muzica a continuat si innobileze sufletele omenesti.
Studierea caracteristicilor de constructie ale instrumentelor, ale salilor de spectacole,
investigarea sunetului si calitatea inregistrarilor au sprijinit demersul de formare a pleiadei de
interprefi performanti si atingerea unor 1inalte niveluri de perfectionare interpretativa.
Concursurile internationale organizate pe instrumente au selectat valorile artei interpretative.
Astfel, instrumentistii profesionisti de exceptie nu mai sunt raritdti. Dezvoltarea economica a
Statelor Unite ale Americii dupa razboaiele mondiale, continuitatea culturala in tari cu
traditie, cum ar fi Anglia si Franta, rapida redresare a statelor din vestul Europei, inclusiv
Germania, au reprezentat conditii care au permis inflorirea invitimantului muzical. In
capitale, dar si 1n orasele cu traditie culturald au luat fiintd scoli de muzica, conservatoare si
academii de muzicd. Aici continud sd fie pregatite tinerele talente la un inalt nivel de
performanta. Rezultatele acestui proces se constatd la nivel mondial in imensul numar de
orchestre, de formatii camerale, de formatii de muzica de divertisment sau de muzica
folclorica, in diversitatea de genuri si specii muzicale pe care o relevd mozaicul international
contemporan. Prin vasta varietate de instrumente existente astdzi in familia clarinetului si a
saxofonului (nu mai pufin numeroasd), ele ocupa un loc deosebit de important in acest
amalgam de stiluri muzicale. S-au evidentiat la scara mondiald institufiile americane si
engleze, dar si alte centre cu tradifie muzicald care au dat omenirii instrumentisti foarte
valorosi. Voi nominaliza doar cativa din uriasul numar de clarinetisti performanti pe care i-a

dat planeta 1n secolul XX, in ordinea alfabetica a tarilor. Am notat cu o stelutd pe cei care au
- |
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devenit profesori:

» Anglia: Jill Anderson, Alan Andrews, Norma Bagot, Stephen Bagot, Anthony Bailey,
John Barnes, Anne Berry, Acker Bilk, Bill Blackwood, Fiona Blackwood, Colin Bridge,
Graham Brooker, Hannah Brown, Catherine Burgon, Verity Butler, Jack Brymer*, David
Campbell*, Anne Clark, Randolph Colville, Deborah Corsham, Nicholas Cox*, Leslie
Craven*, Juliet Davis, Charles Draper®, Alison Eales, Richard Edwards, Julian Egerton*,
Janet Eggleden, Anna Ferrero, Helen Finch, Sarah Finney, James Follan, Karen Foster, Mike
Frankton, Angela Fussell, Peter Goleby, Alan Ray Hacker*, Anna Hashimoto, Donald Stanley
Hasty*, Nicola Hazelwood, Ian Haystead, Gill Henshaw, Charles Hine, Trea Hubbard, Laura
Jeffries, Paul Jeffries, Emma Johnson*, Reginald Kell*, Thea King*, Alison Lambert*, Henri
Lazarus*, Rebecca Lloyd, John MacKenzie, James Marchese, Andrew Marriner*, Andrew
Meredith, Sarah Moore, Susan Moss, Antonia Mott, Kevin Murphy, John Myatt, John
Padfield, Bernard Parris, Janet Parris, Hywel Parry, Helen Parsons, Antony Pay*, Gervase de
Peyer*, Timothy Perry*, Delyth Roberts, Paul Sargeant, Laura Scales, Stephen Shotton, Mark
Simpson*, Andrew Smith, Richard Stockall, Carol Taylor, Frederick Thurston*, Nic Turner,
Alison Turriff, Simon Underhill, Denise Upton, Felicity Vine, Emma Wain-Hobson, Glenda
Wain-Hobson, Nernard Walton*, Gemma Watters, Teresa Wiffen, Jennfer Williams, Rosalind
Woolley.

* Argentina: Giora Feidman.

* Australia: Don Burrows* (nume real Donald Vernon Burrows), Paul Furniss.

» Austria: Peter Forcher, Helmut Hodl, Wolfgang Komberger, Ernst Ottersamer®,
Hubert Salmhofer, Ferdinand Steiner.

* Belgia: Jos¢ Bartels-Boom, Ria Beoijen, Walter Boeykens*, Ralph Brummans, Hilde
Coolen, Jac Corstjens, Colette Ermers-Veekens, Nicole van Gogh, Jan van Hamond, Piet
Jeegers®*, Harry Maasen, Gertie Mooren, Gustave Poncelet, Jacqueline Roodbeen-Boom,
Rogier Snijders, Wim Sturmans, Hedwig Swimberghe*, Stephan Vermeersch*.

 Brazilia: Naylor Proveta Azevedo, Ovanir Buosi, Sergio Burgani, Paulo Moura,
Daniel Rosas, Giuliano Rosas, Nivaldo Orsi, Paulo Sergio dos Santos.

 Bulgaria: Martin lordanov Ciurov, Mihail Ognianov Jelov, Petko Nicolov Minkov,

Ivo Papazov, Zdravko Gheorghiev Saraliev.

» Canada: James Campbell*, Robert Crowley, Alain Desgagné, Michael Dumouchel,

Nicola Everton, Stephen Fox (constructor de clarinete), Cris Inguanti, Jeanette Jonquil, James

- __________________________________________________________________________________________|
FELIX CONSTANTIN GOLDBACH 7



Mark*, André Moisan.

e Cehia: FrantiSek Blaha, Jan Brabec, Vratislav Brabenec*, Luka§ Danhel, Ivan
Doksansky, Emil Drapela, Tomas Kopadek, Stépan Koutnik, Karel Krautgartner*, Stanislav
Krticka, Petr Kubik, Ale§ Némec, Vojtéch Nydl, Stanislav Pavli¢ek, Jindfich Pavli§, Ludmila
Peterkova*, Jifi SedlaCek, Petr Sinkule, Felix Slovacek, Zdenck Tesaf, Petr Vyslouzil,
Ladislav Zamecnik.

e China: Lin Chien-Kwan, Ma Jia, Su Meng, Liu Ming, Yang Yu.

» Congo: Jean Serge Essous.

» Cuba: Paquito D’Rivera.

* Elvetia: Peter A. Schmicl, Silvia Schwarzenbach*.

» Finlanda: Petteri Kivioja, Kari Kriikku, Anna-Maija Korsimaa, Osmo Linkola,
Hiekki Nikula.

* Franta: Michel Arrignon*, Fernand Blachet*, Lucienne Cailliet, Louis Cahuzac*,
Philipp Cuper, Guy Dangain, Daniel Deffayet*, Yona Ettlinger*, Augusta Mary Anne
Holmes, Paul Jeanjean, Jacques Lancelot®, Henri Lefévre, Adolphe Marthe Leroy*, Paul
Meyer, Fernand Oubradous*, Cyrille Rose*, Raphael Severe, Gilbert Voisin*.

* Germania: (formati pe bazele scolii lui Karl Baermann) Joszef Balogh, Peter
Brotzmann, Hans Deinzer*, Philipp Dreisbach*, Kai Fagaschinski, Walter Felenstein, Martin
Frost, Rudolf Gall*, Johannes Gleichweit, Harald Harrer, Theodor Jorgensmann*, Bernd
Konrad, Dieter Klocker, Karl Leister*, Sabine Meyer*, Wolfgang Meyer*, Manfred Preis,
Sigurd Manfred Rascher® (si in Suedia, S.U.A.), Norbert Tédube, Reiner Wehle.

* Hong Kong: Cathy Fan, Johnny Hiu-kai Fong, Chiu-yuan Chen, Eric Kong, Aaron
Ying.

e India: Bharat Chandra, Joerg Eixelsberger, Michael Krenn, Arnold Plankensteiner,
Manfred Stimez.

« Irlanda: Stanley Saunders*.

« Israel: Rashelly Davis, Eli Eban* (si in S.U.A.), Sharon Kam, Mitchell Lurie*, Ron
Selka, Chaim Taub*, Yevgeny Yehudin, Israel Zodar.
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e Italia: Bruno Bartolozzi*, Italo Cappicchioni®*, Maria Louisa Faini*, Giuseppe
Garbarino*, Aurelio Magnani*, Fabrizio Meloni*, Gabriele Mirabassi, Paolo Ravaglia,
Gianluigi Trovesi*.

* Iugoslavia (Serbia si Croatia): Ernest ACkun*, Bruno Brun*, Ante Grgin*, Boki
Milosévi¢, Milan Milosévi¢, Milenko Stefanovi¢*.

» Japonia: Shinichi Arai, Takeaki Enda, Naoki Hayashi, Kei Ito, Shotaro Ito, Eiji
Kitamura, Tamai Makiko (si in Spania), Chiaki Mangyo, Hidemi Mikai, Michiyo Sato, Shin
Sugiyama, Masayoshi Ubukata.

* Mexic: Charles Eward Nath Ennis, Francisco Moran Espinoza, Adrian Terrazas-
Gonzalez*, Genaro Xolalpa, Carlos Ramirez Loesa, Juan Antonio Martinez, Rodolfo Mojica,
Austreberto Pérez, Eleaonor Weingartner.

* Norvegia: Erik Andresen, Harald Bergersen*®, Hans Chrisian Brein*, Lars Kristian
Brynildsen, Tore Faye, Tarjei Fjortoft, Michael (Mikkel) Flagstad, Fredrik Fors, Karl (Kalle)
Holst, Vidar Johansen, Terje Bjorn Lerstad, Jens Arne Molvaer, Hékon Nilsen, Carl Petter
Opsahl, Roger Overa, Leif Arne Pedersen, Georg Reiss, Hakon Stedle, Roger Vigulf, Petter
Wettre.

* Noua Zeelanda: Mark Walton*.

* Peru: Marco Antonio Mazzini.

* Polonia: Darius Elbe, Zenon Kitowski*, Mirostaw Pokrtywinski, Eugeniusz Skubis,
Whadystaw Swiercz*, Hanna Wolczedska.

* Porto Rico: Riccardo Morales*.

* Portugalia: Antonio Saiote.

» Romania: Viorica Mustata, Costel Drutu, Petrica Saia, Daniel Teodoru, Iulian Rusu,
Aurelian Octav Popa, Dan Avramovici, Valeriu Barbuceanu®, Leontin Boanta, Constantin
Cernaianu*, Ioan Ciortan, Ion Cudalbu, Vasile Dumitriu, Liviu Gocan, Ioan Goila*, Raita
Gheorghe, Mircea Horodea, Hans Hoerath®, Walter Ifrim, Laszlo losif, Stefan Korody#*,
Adalbert Kiss, Stefan Korodi, Feher Ladislau, Ioan Mica, Elisabeta Mihailescu, Ion Nedelciu,
Miclos Emeric Nemet, Florian Popa, Paul Prund, Ion Radu, Zoltdin Reman, Ion Rites,
Augustin Sava, Dumitru Sapcu, Spirache Stdnescu, Emil Sain, Romeo Tudorache, Constantin

Ungureanu*, Dumitru Ungureanu*, Emil Visenescu, Bernhard Voigt*, Adriana Winckler*.
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* Rusia: Simeon Bellison*, Algirdas Budrys*, Boris Dikov*, Anton Dressler*, Joseph
Friedrich*, Lev Mikhailov*, Leon Russianoff* (si in S.U.A.), Vladimir Sokolov*, David
Weber*.

» Spania: Carlos Gustavo Duarte, Miguel V. Espejo, Pascual Martinez Forteza, Javier
Martinez Garcia, Manuel Gomez, José Antonio Gonzales Odriozola, Joan Enric Lluna, Ivan
Marti Martorell, Javier Acebes Roldan.

* S.U.A.: Vincent Abato*, Joseph Allard*, Terry Anderson*, Greg Banaszak, Earl
Bates*, Sidney Bechet, Barney Bigard (pe numele real Albany Leon Bigard), Daniel
Bonade*, Michael Brecker, Todd Brunel*, Opie Cates, Tony Coe, Jonathan Cohler, Larry
Combs, Eddie Daniels, James DelJesu*, Johny Dodds, Kurt Doles, Eric Allan Dolphy, Naomi
Drucker, Stanley Drucker, David Dworkin*, Eli Eban*(si in Israel), Alfred Victor
Frankenstein*, Mark Gallagher, Ralph M. Gambone*, Yehuda Gilad, Anthony Gigliotti*,
Paul Gonsalves, Benny Goodman, Alan Hacker, Duncan Hale*, Wendell Harrison*, Diana
Haskell, Woody Herman, David Hite*, Bil Jackson, Brian Jones*, Dick Johnson, Bob Keane,
Jerry Kirkbride*, Howard Klug*, Daniel Krakauer*, John Lenwood*, Jeffrey Lerner*,
Bennett Lester Carter, Antony McGill, Robert McGinnis, Eric P. Mandat*, Joseph Gabriel
Esther Maneri, Robert Marcellus*, Matty Matlock, Rosario Mazzeo* (sistemul Mazzeo
modifica sistemul Boehm, montat de firma Selmer), Antony McGill, Robert McGinnis, Ralph
McLane*, Perry Morris Robinson, Maurita Murphy Mead* (secretara Asociafiei
internationale a Clarinetului), Charles Neidich*, Albert Nicholas, Jimmie Noone, Michael
Norsworthy, Justin O’Dell*, Kalmen Opperman*, Sean Osborn*, Edward Palanker®, Harold
Palmer*, Thomas Piercy*, Kenneth A. Radnofsky*, Harry Roy, George Russell*, Leon
Russianoff* (si in Rusia), David Salge*, Artie Shaw (pe numele real Arthur Jacob
Arshawsky), David Shifrin*, Omer Victor Simeon, Andrew Simon, Eric Simon*, William
Orlando Smith, Richard Stoltzman*, Lorenzo Tio*, Elsa Ludewig Verhehr, John Wallace
Carter, David Weber*, Michael Whight*, Paul Winter, Harold Wright, John Bruce Yeh.

* Suedia: Martin Frost (si in Germania), Kullervo Kojo, Marja Koppacala, Reijo
Koskinen.

* Turcia: Bora Akyol, Ferhat Goksel, Evrim Giiven, Hiisnii Senlendirici, Filiz Yilmaz.

» Ungaria: Gyorgi Balassa, Géza Béanhegyi, Kalman Berkes, Tibor Dittrich*, Gyorgy
Kaéfer, Tibor Kirdly, Sandor Kiss, Béla Kovacs*, Zsolt Szatmari*, Rudolf Szitka, Zsolt
Tassonyi, Gyorgi Vaczi, Beata Varnai.
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Nevoia de a avea partituri cat mai interesante, care s satisfacad dorinta de noutate si
gustul tot mai rafinat al ascultatorilor, a condus la diversificarea stilurilor muzicale, la inovatii
permanente in domeniul emisiei sonore, la cuplarea celor mai neobisnuite timbruri
instrumentale, la cautarea si folosirea unor efecte neasteptate.

Nevoia de inedit a generat curente §i stiluri nemaiintalnite in istoria muzicii, deoarece
compozitorii au intervenit tot mai curajos in teoriile vizand tofi parametrii de stil. Inovatiile
modale apar 1n Rhapsodie pour clarinette et piano de Claude Debussy. Extensia
cromatismului si structurile armonice evoluate sunt observabile in ultima creatie, Sonata
pentru clarinet si pian (1921) a lui Camille Saint-Saéns. Ideea modalismului se reflectd si in
creatiile compozitorilor germani, aga cum constatdm spre exemplu in cele doua Sonate pentru
clarinet §i pian de Johannes Brahms (1894).

In functie de directiile stilistice si estetice, in secolul XX putem distinge o serie de
curente importante. Alaturi de neoclasicism, neoromantism, neomodalism, expresionismul,
atonalismul §i dodecafonismul serial al lui Arnold Schonberg sunt adoptate si aproape
epuizate in prima si dupa prima jumatate a secolului XX, fiind urmate de muzica electronica,
electroacusticd, muzica concretd, experimentald, aleatorica, minimald, bruitismul, muzica de
jazz si Incd multe alte curente manifestate In muzica de divertisment sau in cea folclorica.

S-au creat grupuri de cercetdri muzicale, institute audio-vizuale, aparatura performantd
spre exemplu: sintetizatoare modulare ce includ oscilatoare, generatoare de frecvente si de
amplitudine, filtre, s-au construit aparate computerizate, apte sd genereze o gama variata de
sunete, au fost organizate cursuri si festivaluri de muzicd contemporand, dintre care cel mai
important este cel de la Darmstadt, iar instrumentistii s-au reunit in asociatii.

Clarinetistii au format Asociatia Internationala a Clarinetului, avand sedii in toata
lumea (pentru Europa si zona mediteraneeana se afla in Belgia).

Asociatia organizeaza §i sponsorizeazd concursuri pentru clarinetisti care au loc in
aceeasi perioada cu festivalul, competitii pentru ocuparea unor posturi in orchestre, si-a creat
un centru de cercetdri si o arhiva pentru compozitiile dedicate clarinetului, aflatd la
Universitatea din Maryland, S.U.A. (University of Maryland’s Special Collection Library).

Aceastd asociatie organizeaza cate un Festival al Clarinetului (ICA ClarinetFest),

anual!, cu o temi anuntati. Cu aceastd ocazie, pe langd ascultarea unor compozitii pentru

L Festivalul Clarinetului, 2008 a avut loc la Kansas City, S.U.A., iar in 2009 va fi organizat in orasul Porto din
Portugalia, in 2010 la Austin, Texas, S.U.A, iar in 2011 la Los Angeles, California, S.U.A.

- __________________________________________________________________________________________|
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acest instrument au loc cursuri master-class pentru clarinetisti, lecturi de partituri si schimburi
de informatii cu privire la noutatile aparute.

Un periodic propriu, intitulat ,,7he Clarinet” (Clarinetul), editat de James Gillespie
(email:editor@clarinet.org) popularizeazd rezultatele festivalului, lucrdrile stiintifice
castigatorilor competitiilor. Pana in prezent s-au adunat 25 de volume de comunicari dedicate
acestui instrument.

Clarinetul construit de Fritz Schuller, avand posibilitatea de a canta exact sferturile de

ton.

- __________________________________________________________________________________________|
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CAPITOLUL I
Suita dupa «Povestea soldatului» pentru clarinet,
vioara si pian (1918) de Igor Stravinski

In creatia muzicald a lui Igor Fiodorovici Stravinski (1882 — 1971) existd un amalgam
de stiluri si directii. Format in scoala muzicala rusa, sub influenta directa a lui N. Rimski
Korsakov, Stravinski se dedica muzicii, desi studiase dreptul.

Cu ocazia prezentarii fanteziei simfonice Feu d’artifice
(1909, Foc de artificii), in care abunda sonoritatile si efectele
inedite datorate §i Intrebuintdrii bitonalitatii, Serghei
Diaghilev, directorul trupei Baletul Rus 11 solicitd sa
compuna trei lucrari, baletele L 'Oiseau de feu (1910, Pasarea
de foc), Petrushka (1911/1947) si Le Sacre du printemps

(1913, Ritualul primaverii), care 1i vor aduce consacrarea

internationald odatd cu stramutarea mai intai la Paris, apoi in

Elvetia, la Clarens si Lausanne, unde el continua sa lucreze in timpul Primului Razboi
Mondial, pana in 1920, cand revine la Paris, dar fard sd se mai Intoarcd in Rusia timp de
cincizeci de ani. In lunga sa viata el a devenit pe rand cetitean rus, apoi francez (1934) si apoi
american (1945).

Energia pe care o demonstreaza in inventarea unor solutii proprii $i uneori socante prin
noutatea lor il impun drept creatorul unor noi tehnici de compozitie, care castiga rapid adepti.
Cercetarea creatiilor sale releva influente ale multor dintre cele mai semnificative curente
muzicale ale vremii si multiple fatete ale personalitatii sale, de la scoala modala rusa, la
impresionismul francez si atonalismul gandit intr-un stil propriu ca polimodalism, spre neo-
clasicismul perioadei de creatie cuprinsd cu aproximatie intre 1921 — 1950; el a studiat si
aplicat de asemenea scarile arhaice in lucrari scrise dupa 1950.

Desele calatorii europene si americane i-au adaugat influente complexe filtrate prin
personalitatea sa flexibild si cercetatoare, dar nu pare sa fi pierdut niciun moment legatura cu

radacinile formatiei muzicale rusesti in privinta tehnicii si a gandirii.
|
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Din paleta sa de inovatii se degajd o energie ritmicd, ce unificd Tn mod caracteristic
intreaga sa creatie; ritmica asimetricd si poliritmiile construiesc conglomerate complexe;

deseori am constatat o fluctuatie metricd densa si complicat realizatd; iar inspiratele dialoguri

timbrale si tehnica combinatorie il desemneaza a fi un fin colorist si in acelasi timp abil
psiholog, care zugraveste si caracterizeaza o bogata lume de idei si conjuncturi.

Exprimarea se face cu ajutorul unor motive expresive, volubile, uneori cu contururi
abrupte, purtand amprenta unei simplitdfi primitive, cu forma arhaica (Simfonia pentru
instrumente de suflat, Concertino pentru cvartet de coarde). Alteori sunt concepute in stil
opus, baroc (4Apollon musagete, Orphée), cu o suplete tehnica rard. Motivele sunt de fiecare
data intens prelucrate.

In privinta evolutiei scriiturii, Stravinski descopera posibilitatea de a inventa moduri si
foloseste mai intdi armonii octatonice (Ritualul primaverii), ajungand la ideea de bitonalitate,
apoi extinde cautarile spre zona atonala, astfel cad dupa 1950 intrebuinteaza serialismul si
constructia simetrica (Septetul pentru instrumente de suflat, Canticum sacrum); spre sfarsitul
vietii se reintoarce la tonalitate, reevaluand-o si adoptand stilul neoclasic.

Compozitorul foloseste cromatismul §i armoniile tensionate pentru a portretiza
personajele malefice, in timp ce personajele benefice sunt evidentiate prin sistemul diatonic si
cantece 1n stil folcloric, mai ales in balete, cu extensie insd si in lucrarile concertante,
orchestrale sau camerale, realizdnd un echilibru nou intr-o scriitura diatonica complexa,
netradifionald. Caracteristice sunt auto-disciplina si fermitatea, ingeniozitatea si imaginatia,
vitalitatea si spiritul constructiv care creeaza arhitecturi foarte clar calculate, chiar si in orice
efect, dorinta perpetua de a merge inainte fara sa se repete.

El evolueaza intre austeritatea mistica a liedurilor pe versuri de P.Verlaine sau a celor 4
Cdntece rusesti pana la trucurile exprimate muzical §i verva burlesca a lui Petruska, de la
polifonia complexd in stilul modalismului rusesc al lui Rimski-Korsakov spre extensia
tonalitatii traditionale in stilul lui Schonberg din 3 Piese pentru cvartet de coarde sau spre
stilul jazz si Ragtime In Ebony Concerto si Piano Rag Music, intorcandu-se apoi spre
J.S.Bach in Concertul pentru pian si orchestra, in Oedipus Rex si in Sonata pentru pian.

In privinta parerilor estetice, el gandeste frumosul artistic dincolo de rafinamentul si
subtilitatea contemporaneitatii, dezghiocandu-i semnificatia din arta primitiva, din arhaic sau
din fondul folcloric, din lumea maruntd, abordand mituri sau legende uneori cu un ton
umoristic.
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In afara baletelor, Stravinski a mai compus Concertul pentru pian si instrumente de
suflat (1923 — 1924, 1951), trei simfonii, suite, Concertul pentru vioard, Concertul pentru
orchestra, Simfonia pentru instrumente de suflat, Recquiem Canticles, cantate si lucrari
corale.

In domeniul cameral, numeroasele piese scrise dovedesc o largd intrebuintare a
clarinetului, atat in formatii ample cat si in piese solo; dintre ele amintesc Pentru Pablo
Picasso, piesa pentru clarinet (1917), Suite apres L’ Histoire du soldat pentru clarinet, vioara
si pian (1918 — 1919), Trei piese pentru clarinete (1918), Octet pentru instrumente de suflat
(1922 — 1923), Septet pentru clarinet, fagot, corn, pian, vioara, viold si violoncel (1952 —
1953), Epitaphium pentru flaut, clarinet si harpa (1959); a mai scris lucrari pentru pian, piese
vocale, pentru diferite formatii camerale, reductii si aranjamente.

Versiunea teatrala originald a lucrarii intitulata ,,L 'Histoire du soldat”, o pantomima
transpusd muzical de Stravinski, cu subtitlul ,,pentru a fi cititd, cantatd, dansatd”, se bazeaza
pe textul unui basm popular rusesc, cules de A. N. Afanasiev?, basm pe care l-a tradus in
limba francezi si l-a adaptat ca libret pentru scend scriitorul elvetian C.F.Ramuz?, prietenul
compozitorului.

Aparitia lucrarii este direct legatd de momentul istoric, primul razboi mondial, dar si de
o serie de evenimente dureroase, legate de persoana compozitorului: faptul ca a fost deposedat
de drepturile sale si astfel privat de ultimele resurse financiare, fiind pus in fata situatiei de a
nu mai avea niciun venit, pe pamant strain, in timpul rdzboiului; apoi telegrama ce-i anunta
moartea fratelui sdu pe front l-a impresionat adanc, ca si situatia dureroasa a mamei sale,
ramasa fara vreun ajutor in Rusia sovieticd. C.F.Ramuz i-a sugerat compozitorului sa creeze,
impreunad cu toti prietenii pe care ii aveau pe atunci, un teatru mic, usor transportabil, cu care
sd efectueze turnee prin micile localitati elvetiene.

Sponsor al programului a fost M.Werner Reinhart din localitatea Winterthur si fratii sai.
Drept multumire, compozitorul i-a dedicat acestui binefdcator, clarinetist amator, cele 3 Piese
pentru clarinet solo.

Premiera piesei L Histoire du soldat a avut loc la Lausanne Theatre, la 28 septembrie

2 Alexandr Nikolaevici Afanasiev (1826 — 1871), folclorist rus, a cules dupd modelul fratilor Grimm, in opt
volume, circa 600 de basme si legende. Povesti cuprinse in aceste volume au fost transpuse muzical de catre N.
Rimski Korsakov in operele Sadko si Poveste de primavara, iar 1. Stravinski a scris muzica baletelor Pasdrea de
foc, Petruska si Povestea soldatului. Volumele de povesti, aparute in Rusia intre 1855 — 1867, au fost publicate
intr-o editie anonima la Geneva in 1872.

3 Charles Ferdinand Ramuz (1878 — 1947), scriitor elvetian de limba franceza. In 1914, impreuni cu Edmond

Gilliard si Paul Budg Rublicé revista Cahiers vaudois; a scris libretul L Histoire du soldat”.
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1918, sub bagheta dirijorului Ernest Ansermet.

Subiectul* ales din domeniul epic folcloric contine o morald universal valabild si in
acelasi timp are o interesanta relatie cu conditia de autoexilat a compozitorului, pentru care
granitele statului sovietic erau inchise in acel moment.

Lucrarea prezintd citeva noutati stilistice. In primul rand, faptul ci pentru prima oard
intreaga echipa se afla in acelasi timp pe scend, atat actorii care recita textul, mimii care sustin
rolurile de pantomima ale intregului spectacol cat si formatia instrumentala cu componenta
camerald, un septet (alcatuit din clarinet in La, fagot, cornet cu pistoane in La sau trompeta,
trombon tenor §i bas, percutie, vioara si contrabas), impreuna cu dirijorul intregului spectacol.
Pentru prima oard muzicienii fac parte din personajele scenice, iar gestica lor unitd cu muzica
propriu-zisa creaza o combinatie benefica intre perceptia scenicd si cea auditivd, intregind
spectacolul.

Textul libretului este prezentat de cei trei actori, indeplinind rolurile de soldat, diavol si
povestitor, In timp ce rolul logodnicei (si al printesei), lipsit de text, este sustinut de o
dansatoare, care evolueaza impreuna cu grupul de balerini, redus numeric (fapt cauzat in acel

moment istoric mai ales de inroldrile in armata primului razboi mondial).

4 Istoria soldatului” contine doud acte cu 6, respectiv 10 numere, care nu presupun schimbari de decoruri, ci
doar momente de prezentare verbald a actiunii. In actul I, intorcandu-se in permisie, spre satul natal, soldatul
Joseph se opreste pe malul paraului, unde se intdlneste cu diavolul deghizat in batran ce prinde fluturi (Marsul
soldatului). Soldatul incepe sd cante la vioard, fara sa stie cd este fermecata si ravnitd de diavol, iar sunetele
insufletesc pe cei din jur (Mica arie pe malul pdaraului). Cand diavolul incearca sa o cumpere, omul se opune sa- §i
vanda singura avere, el 1i ofera cartea vrajita, ce contine viitorul si sfaturi ca sa devina bogat si fericit. Soldatul nu
stie sa citeasca, iar dracul 1i propune sa-l ia acasa la el 3 zile si sa-1 ajute sa inteleaga in schimbul invatarii viorii
(Marsul soldatului — reluare). Joseph cere 15 zile rigaz, dar dupad numai 3 zile de descrieri ale vietii luxoase
ce il asteapta se lasd convins si fac schimbul. Observand ca lumea fuge de el ca de o fantoma, iar pe logodnica lui
o vede mdritatd si cu doi copii, soldatul intelege ca cele trei zile au fost trei ani si ca locuitorii il cred mort
(Pastorala). Deghizat in vanzator, diavolul incearca sa-1 calmeze, amintindu-i puterea cértii, prin care el insusi a
prosperat. Joseph pricepe ca sdrmanii nu au bogitie materiald dar au toatd fericirea (Mica arie pe malul
pdraului — reluare). Schimbandu-si infatisarea in batrana vanzatoare, dracul i oferd nimicurile pe care le avea
inainte, chiar si vioara, dar dupa ce o cumpara Joseph constata cd nu mai stie sa cante (Mica arie pe malul paraului
— reluare), o distruge impreuni cu cartea miraculoasi. in actul II, parasind satul sau (Marsul soldatului
— reluare), Joseph poposeste la un han, afla ci cel care vindeca pe fata regelui o poate lua de sotie si se duce la
palat (Marsul regal). Deghizat in violonist, dracul il tachineaza. De la narator, soldatul pricepe ca va fi stapanit
de diavol atita vreme cét are banii lui; doar daca i pierde pe toti, la jocul de carti, va fi liber si isi va primi
vioara. De aceea 1l provoaca la joc, avand grija sa piarda toatd averea. Liber, cu vioara fermecata in mana poate
canta din nou (Micul concert), se indreaptd spre camera printesei, o vindecd miraculos si aceasta danseaza cele
trei dansuri (Trei dansuri: 1. Tango, 2. Vals, 3. Ragtime). Diavolul nedeghizat apare dar sunetul viorii il face sa-
si piarda puterile (Dansul diavolului). Oprind cantul cei doi il scot pe drac din scend (Micul coral), dar acesta il
blestema pe Joseph sd nu poatd parasi palatul; daca pleaca il va stapani din nou (Cupletul diavolului). Dupa
ascultarea coralului (Marele coral), naratorul prezintd morala povestii: ,,Nu poti s ai totul, / Este interzis./
Trebuie sa inveti sa alegi o cale de mijloc. / O fericire este toata fericirea, / Doua fericiri — nu-i niciuna. Printesa
insistd sd cunoasca pe mama lui si cei doi se strecoard din palat. Imediat ce fostul soldat atinge cu pasul granita
satului, diavolul cantand la vioara il intdmpina, il subjuga, iar Joseph fara opozitie il urmeaza (Marsul triumfal al
diavolului).
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L’HISTOIRE DU SOLDAT
(The Soldier’s Tale)

PART I
The Soldier’s March
(Marching Tunes) IGOR STRAVINSKY
. MM denz2 (1882-1971)
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*) Baguetic en Jonr & tite en capoe
Published by International Music Company, New York.

Alta noutate constd in lipsa versurilor cantate. Mai mult, in majoritatea cazurilor textul
recitat se aude in pauzele dintre momentele mimate si cantate, cuvintele realizand conexiunile
necesare Intelegerii continutului ideatic.

Totodatd repetarea anumitor sectiuni se face intr-un context ce exprima situatii si
atitudini complet schimbate. Marsul soldatului, reluat de trei ori, exprima la inceput bucuria
personajului pe drumul spre casd; la revenire muzica transmite durerea cu care paraseste satul
natal, dupa ce a aflat ca este considerat mort, iar logodnica l-a parasit. Mica arie pe malul
paraului contine trei expresii diferite: cantecul viorii fermecate prin care 11 exprimad adancul

bucuriei de a revedea mama si logodnica, cintecul lui insufletindu-i pe ascultatori; apoi

deznadejdea ce-1 cuprinde odatd cu intelegerea faptului cd si-a pierdut fericirea; in ultima
aparifie, pentru ca nu mai poate canta la vioard, mania il determina sa distruga vioara si cartea,

devenite inutile.
|
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In versiunea originald, alegerea timbralitatii este rodul unei selectii expresive si de
ambitus a instrumentelor folosite; autorul acoperda o suprafatd sonord extinsd la nivel
orchestral, dar si timbralitati speciale, osciland intre sunetul catifelat si meditativ pana la
efecte de duritate rudimentara, apte de a realiza efecte comice sau, dupd caz, lamentatii,
metamorfozele personajelor fiind continue si evidente. El obtine gama de sunete din registrul
inalt pana in cel grav si totodatd mai multd fortd sonord in zonele de contrast, addugand cateva
instrumente de percutie actionate de o singura persoand, pentru efecte spectaculare.

Suite apres ,,Histoire du soldat” (Suita dupa Povestea soldatului) pentru vioara, clarinet
si pian a fost reorganizata ca trio imediat dupa premiera, intre 1918 — 1919 folosind structura
muzicald specific ruseasca a lucrarii cu acelasi nume. Ea a fost cantatd in prima auditie
camerald la Conservatorul din Lausanne la 8 noiembrie 1919, de citre Edmond Allegra —
clarinet, José Porta — vioara si Jos¢ Iturbi — pian, cu partea naratorului si a tuturor personajelor
recitatd de Tatiana Tatianova. Durata pare a fi redusd la jumatate fatd de dimensiunile
spectacolului original, care se desfasoard pe parcursul unei ore. Dar in realitate numerele
muzicale ce se repetau, exprimand de fiecare data alte situatii, in functie de actiunea textului,
in trio sunt suprimate, lipsindu-ne de dovada diferentelor semantice. Cateva momente nu se
regasesc in acest trio: nr. 3 Pastorale (in care rolul clarinetului se dovedeste vital in derularea
melodicd), Marsul regal, Micul coral si Marele coral.

Compozitorul a realizat mai tarziu, o alta reductie, cu acelasi titlu, pentru pian.

Suita dupa Povestea soldatului, este programatica, cu structurd de trio pentru vioard,
clarinet §i pian, fiind alcatuitd din cinci piese cu titluri precise: 1. Marche du soldat (Marsul
soldatului); 2. Le violon du soldat (Vioara soldatului); 3. Petit concert (Micul concert); 4.
Tango-Vals-Ragtime; 5. Danse du diable (Dansul diavolului). Structurate divers, ele sunt
legate prin subiectul povestirii $i mai ales printr-un sir de motive circulante purtand
caracteristicile personajelor muzicale.

Principalele surse de inspiratie folclorica ruseasca au fost compozitiile lui Mihail Glinka
(Ivan Susanin, Razvan si Ludmila), Piotr Ilici Ceaikovski (Snegurocika), ale celor din Grupul
celor cinci, Modest Mussorgski (Boris Godunov), Milli Balakirev (Uvertura pe trei teme

rusesti, Uvertura Rusia), Nikolai Rimski-Korsakov (Cocosul de aur, Nemuritorul Kascei),
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Aleksandr Porfirievici Borodin (Cneazul Igor), César Cui (Prizonier in Caucaz, Mlada,
lucrare la care a colaborat impreuna cu ceilalti membrii din Grupul celor cinci), compozitii pe
care a avut posibilitatea sa le studieze ca student, dar si ulterior In momentul montarii operelor
de catre Diaghilev.

Faptul cd personajul principal este soldat apare caracterizat prin metrica binara cu care
debuteaza partile I (2/4), 11 (2/4), IV (2/4) si V (4/4) ale suitei; doar cea de a Ill-a incepe in
ritmul ternar de vals (3/4). Structurile interioare variaza 1nsa substantial. Migcarea metrica
fluctuantd oglindeste zbuciumul soldatului aflat in situatii neasteptate, stresante, tulburatoare.
Nu numai numarul timpilor variaza ci si unitatea metrica. De aceea consider ca unitatea apta
sd unifice Intreaga lucrare ar fi optimea, cu mai multd stabilitate de-a lungul ciclului.
Constatam progresiv de asemenea o indesire a varietatii metrice spre cea de a patra piesd, un
veritabil punct culminant i In privinta proportiilor si al formelor pe care le cuprinde. Pentru
compararea vizuald, dupa indicarea unitatii metrice de pornire, voi nota modificarile aparute

de-a lungul fiecarei piese:

1:2/4— 2/4, 3/4, 3/8

2:2/4 - 2/4, 3/4, 3/8, 4/8, 5/8,(6/8), 6/8, /8, 7/16

3:3/4 - 1/4, 2/4, 3/4, 4/4, 3/8, 5/8, (6/8), 6/8, 7/8

4:2/4 - 2/4, 3/4, 2/8, 3/8, 4/8, 5/8, 3/16, 4/16,
5/16, 7/16

5:4/4 - 2/4, 3/4, 4/4, 3/8, 4/8, 5/8, 6/8, 7/8.

Compozitorul construieste linii melodico-ritmice cu roluri precise, chiar dacd in
Autobiografia® sa afirmi ci toate instrumentele sunt soliste. In realitate se stabileste o
terarhie in functie de rolul motivului in derularea subiectului initial, de Tnaltimea si forta
sonora a momentului expus, de zona timbrald accesatd si nivelul dinamic prevazut de
partitura. Ar fi de dorit ca orice interpret sd consulte §i versiunea originald a partiturii intr-o
inregistrare de referintd, Tnaintea studierii acestui ciclu de piese, cu scopul de a intelege rolul
si sonoritatea pe care a gandit-o compozitorul pentru fiecare dintre motive.

Deoarece subiectul ales este legat de o perioada cruda din istoria Rusiei, in care din

ordinul tarului Nikolai I au fost inrolati fortat mii de tineri, compozitorul aminteste stilul

5 Stravinski, Igor — An Autobiography — Norton & Company Inc, New York, 1962, pag. 120.
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muzical al asa numitelor Rekrutskia®, mai ales in cadrul primei piese, Marsul soldatului, care
il caracterizeaza.

Elementele melodice reluate si in alte parti ale suitei sunt fie motive integrale, fie celule
melodico-ritmice. Si aici existd diferente intre versiunea originald si cea pentru trio, dar ma
voi referi doar la cea de a doua lucrare. Din categoria motivelor circulante fac parte:

* Motivul 1 din piesa I, piantvioara (masurile 1 — 4/1), care este reluat in partea a Il-a
tot ca motiv 1 (masurile 7 — 10/2) si in partea a IlI-a (masurile 124/3 — 125/2 si 128/3 —
130/1).
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Exemplu: motivul 1, masurile 1 — 4/1
» Motivul 4 din piesa I, la toate instrumentele (masurile 9/2-12/2) mai apare si in piesa a
III-a (masurile 108/2-111), piesa a IV-a, Tango doar capul tematic (masurile 1-2), apoi In Vals

(de la masura 103 si 109) si in Ragtime In motivul 1 (masurile 8-10, 45-46).
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Exemplu: motivul 4, masurile 9/2 — 12/2:

. Motivul 7, din piesa I, aparut la clarinet (masurile 18/2-19) parcurge ca un veritabil
leitmotiv intreaga lucrare; aparitia sa exprima un eveniment important si tulburdtor in viata
soldatului; el se regaseste in piesa a II-a (masurile 75-76/1, 106), in piesa a I1I-a in motivul 12
(clarinet masura 53, apoi 111-115/1), piesa a IV-a Tango (masurile 21-22, 28-31), piesa a V-a
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(incepand cu masurile 2-3, 6-11, 14-15, 37-38, 48-51/1, 53-54/1, 56-58, 72-73/1).
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Exemplu: motivul 7 la clarinet, masurile 18/2 — 19
* Motivul 8 din piesa I, masiv prin expunerea concomitenta a sapte voci melodice (pian,
vioara, clarinet, masurile 20-21), reapare in piesa a Ill-a (la clarinet Tn masurile 22-23, 25-27,

29-35, 94-99, la pian 100/2-104/1) si in piesa a V-a (masurile 25-26, 62-70).
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Exemplu: motivul 8, toate instrumentele masurile 20 — 21
* Motivul 3 din piesa a II-a care se aude la vioard (masurile 27/3-28) este folosit ca
motiv 2 in piesa a IlI-a la clarinet in prima expunere (masura 1), dar devine motivul cel mai
prelucrat in aceastd parte cu numeroase variante, atat la clarinet cat si la celelalte instrumente

in sectiunile A.
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Exemplu: motivul 3, vioara, (27/3 — 28)

- __________________________________________________________________________________________|
FELIX CONSTANTIN GOLDBACH 20



* Motivul 6 din piesa a Il-a, la pian (masurile 36/2-37) acompaniazd motivul 5 la
clarinet (masurile 36-37, 39-51/1) si este refolosit in piesa a Ill-a pe suprafete largi unde

sustine sirul de dialoguri tematice intre clarinet si vioara (masurile 60-69/3, apoi 108-134).
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Exemplu: motivele 5 si 6, masurile 36 — 37
* Motivul 11, din piesa a III-a, motiv ritmic, apare in acelasi timp la mai multe voci, cu
0 pozitionare metro-ritmica diversa (masurile 46-47, apoi 71, 74), fiind prelucrat si in piesa a

V-a (masurile 39-45).
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Exemplu: motivul 11, masurile 46 — 47
* Motivul 13 din piesa a Ill-a, cantat de clarinet (masurile 54-56, apoi 57-69/2 si un
fugato, 76-86/1) este intens prelucrat prin imitatii si la celelalte instrumente, pe suprafete

largi; el revine in partea a [V-a, Tango (masurile 34-35, 38-39, 60-62/1, 64-65/1).
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Exemplu: motivul 13, clarinet, masurile 54 — 56
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Din categoria celulelor circulante vom intalni:

* Celula 1, din piesa I, care imprima ritmul de mars soldatesc, plasata la basul pianului

(masura 4) se regaseste in partea a [V-a, Tango (masurile 60-73) si Ragtime (masurile 56-62).
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Exemplu: celula marsului, mésura 4

e Celula 1 din piesa a II-a, a marsului soldatesc, cu rol dinamizator, sustinutd ostinato de
basul pianului (masura 1), acompaniaza toate segmentele A ale acesteia, dar este folosita si in
piesa a Ill-a (masurile 28/3-29-35, 76-79/1, 93/4-104/1), piesa a IV-a, Ragtime (masurile 78-
84, 86-89).
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Exemplu: celula 1, basul pianului, mdsura 1

* Celula 2 din piesa a II-a, cu acelasi rol dinamizator, sustinuta ostinato de vioard pe
suprafete mai restranse (masurile 2/2-4/1, 5/2-6, 10/2-1129/2-30/1, 23/1, 33/2-34/2, 38, 76-77,
80, 91-94, 96, 98-104), reapare in piesa a Ill-a (masurile 54-60/1, 108, 111-112), apoi in
componenta motivului 13 (masurile 76, 80, 82, 84,108 la vioarda), in piesa a 4-a, Tango
(masurile 3, 13-14, 19-20, 67-73), apoi 1n Vals (masurile 33/2-36, 39, 49-52, 95) si In Ragtime
(masurile 20/4-22, 24-25, 32/2-34, 70-75).

A spiccato
Violin ks e E
D r t= : ;#s._; E=
AR S N A N SN
P

Exemplu: celula 2, vioara, masurile 2/2 — 4/1
Cu exceptia motivului 7, cu ambitus de decima in prima Infatisare si cu diferite extensii
in reludrile prelucrate, toate celelalte desene melodice confin un ambitus redus, de cel mult
sextd. Acest mod de constructie sugereaza apartenenta lor la stilul vocal. Evidentiem mai ales

caracteristica folcloricd ruseasca, in intonatie cat si in polifonia vocala pe care o surprindem in
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constructia temelor, in faptul ca multe dintre ele sunt rezultatul a doua sau mai multe voci
melodice suprapuse, cu un ritm comun, chiar daca liniile melodice prezinta uneori divergente.

Am constatat o diferentiere In factura motivelor de la o lucrare la alta. Astfel, in partea I
predomind factura armonica pentru ca din cele 12 motive, 9 contin cel putin doua voci, care
expun melodiile concomitent, avand 1nsa acelasi ritm; caracteristica aceasta exista si in a doua
piesd (din 7 motive, 4 sunt construite armonic); desigur ca in prelucrarile ce urmeaza aceste
stiluri de constructii, in ambele cazuri, nu mai sunt respectate. in piesa a IlI-a predomini
factura heterofonica, cu combinatii neasteptate intre liniile melodice, permanent modificate;
din cele 14 motive, 13 prezinta cupluri variind intre 2 si 4 linii melodice clar conturate, cu
ritm propriu, care evolueazi concomitent. In piesa a IV-a gisim cel mai mare numir de
motive pentru ca in realitate aici exista trei piese, un tango, un vals si un ragtime, diferite ca
factura a materialului melodic. Totusi am descoperit un factor comun in stilul improvizatoric
si numeroasele variatiuni pe motivele prezentate la inceputul fiecarei structuri. Daca in prima
dintre cele trei, Tangoul argentinian predomina motivele melodice, doar cu doua exceptii cu
constructie armonica, in Vals cele 5 desene sunt expuse exclusiv melodic; in Ragtime cele mai
multe motive sunt prezentate armonic, dar exista si expuneri de suprapuneri de motive, in
maniera heterofonica, precum si unele melodice. Finalul, piesa a V-a devine o recapitulare a
intregului ciclu, deoarece aici sunt reluate motive si chiar sectiuni organizate similar din
prima si a Ill-a piesd; desenele tematice au mai multd energie, pentru cd autorul prefera
prezentarea lor heterofonicd §i armonica, fie prin suprapuneri de motive, fie prin dublare la
unison la octava, ori la tertd sau dubleazd enuntul cu alte instrumente; exista o singurd aparitie
tematicd individuala, a clarinetului. Pentru a oferi posibilitatea de a putea fi observat pe
partiturd fiecare desen melodic voi indica locul acestuia in cadrul piesei, dar numai prima
dintre aparitii, deoarece ulterior motivul a fost intens prelucrat.

in piesa I-a, intitulatda Marsul soldatului, am delimitat:

- motive cu expunere armonica:
M1 (vioara+pian vocea inaltd) + M2 (clarinet+pian vocea a doua) — masurile 1-4/1.
M3 (clarinet+vioara doud voci+pian doud voci) — masurile 6/2-8/1.
M4 (vioara+pian vocea inaltd)+contramelodie (clarinet+vioara+pian) — masurile 9/2-12/2.
MS (vioarda+pian vocea inaltd)+contramelodie (clarinet+pian vocea a doua) —masurile 12/2-
16/1.
M8 (clarinet+pian+vioard; 6 voci)+contramelodie (pian) — masurile 20-21.
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M09 (vioard+pian; 4 voci), motiv ritmic — masurile 22/2-23/1.
M10 (pian vocea naltd)+contramelodie (pian vocea a doua) — masurile 32-33.
M12 (vioara doud voci), motiv ritmic acompaniator — masurile 59/2-60/1.
- motive cu expunere melodica:
M6 (clarinet), motiv ritmic soldatesc — masurile 15/3-17.
M7 (clarinet) — masurile 18/2-19/3.
M11 (pian vocea inaltd) — masurile 42-44/1.
In piesa a Il-a, Vioara soldatului evidentiez urmatoarele:
- motive cu expunere armonica:
M1 (vioara pe doud voci) — masurile 7/2-10/2.
M2 (vioara pe doua voci) — masurile 18/2-20/1.
M3 (vioara pe doua voci) — masurile 27/3-28.
M6 (pian pe doua voci) — masurile 39-40.
- motive cu expunere melodica:
M4 (clarinet) — masurile 30/3-31.
MS (clarinet) — masurile 36-37.
M7 (vioara) — masurile 59/5-60.

in piesa a Ill-a, Micul concert, din analiza textului au rezultat:

- motive cu expunere heterofonica:

M1 (pian) + M2 (clarinet) + M3 (pian vocea a doua) + M4 (vioard) — masura 1. Acest
grup de motive cunoaste cea mai ampld fluctuatie contrapunctica. Prin tehnica
contrapunctului reversibil, asezarea lor la anumite voci este mereu reorganizata, ca intr-un
puzzle. De asemenea sunt cuplate si cu alte motive. Tendinta generala este ca M2 (motiv
circulant) sd devina tema principald a piesei, datoritd deselor aparitii §i preludrii de la un
instrument la altul, producand si variante timbrale. Semnaldm numarul mare de variante pe
care compozitorul le construieste pe acest motiv.

MS (vioard) + M1 (pian) + M2 (clarinet) + M3 (pian vocea a doua) — masura 2.

M6 (pian, voce inaltd) + M2 (clarinet+vioard, doud variante) + M7 (pian, m.st.) —
masurile 9-10.

M8 (pian, voce 1naltd) + M2 (vioara+clarinet, doud variante) + M7 (pian, m.st.) —
masurile 11-12.

M9 (pian, clarinet, fugato) + M2 (vioard) + M7 (pian, m.st.) — masurile 13-15/1.
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M10 (clarinet) + M5 (vioara, melodie) + M6 (vioard, acompaniament) — masurile
22-23.

M11 (vioara, doua voci) + M10 (clarinet) + M12 (pian) — masura 29.

M14 (pian, doua voci, contramelodie) + M13 (vioard) — masurile 60-61.

- un singur motiv cu expunere melodica:

M13(clarinet) — masurile 54-56.

In piesa a IV-a, cel dintai dans, intitulat Tango prezinta:

- motive cu expunere melodica:

M1 (vioard) — masurile 4-6.

M2 (vioara) — masurile 7-8.

M3 (vioara) — masurile 9-10.

M4 (vioard) — masurile 11-12.

M6 (vioard) — masurile 21/2-23; provine din M7 partea I.

- rare motive cu expunere armonica:

MS5 (vioara, doua voci) — masurile 18-20.

M7 (vioara, vocea melodica si pedala pe Re) — masurile 34-37.

Piesa a I'V-a, intitulata Vals, se constituie din motive cu expunere exclusiv melodica:

M1 (vioard) — masurile 1/2-2.

M2 (vioard) — masurile 5-7/1.

M3 (vioara) — masurile 7/2-9.

M4 (vioard) — masurile 15-17.

MS (vioard) — masurile 18-19.

In piesa a IV-a, dansul intitulat Ragtime contine o varietate de expuneri:

- motive armonice:

M1 (vioara, doud voci, cu acelasi ritm), motiv ritmic — masurile 1/2-4/3.

M6 (vioard, doud voci) — masurile 23-25.

M7 (vioard, doud voci) — masurile 41-44.

M8 (vioard, doud voci) — masurile 56-59/1.

M9 (clarinet+vioara+pian, unison) — masurile 76-77.

- motive cu expunere heterofonica:

M2 (vioard) + M3 (pian, doud voci paralele) + M3 partial (clarinet) — masurile 7-8.

MS (clarinet) + M4 (vioara si fragmentat la pian) — masurile 16/4-18.
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- motive melodice:

M4 (vioard) — masurile 9-11/2. M8 (vioard) — masurile 45-46.

In piesa a V-a, Dansul Diavolului, pe langa preluiri de motive din partile anterioare,
contine si linii melodice noi. Sunt prezentate toate motivele finalului:

- motive cu expunere armonica:

M1 (clarinet + vioara, trei voci + pian, cinci voci), motiv semnal, ritmic omogen —
masura 1/1 x 4.

M2 (pian, doud voci, unison la octavd) — masurile 2-3.

M9 (vioara, doua voci + clarinet + pian, cinci voci decalate ritmic in 2+3), motiv ritmic
— masurile 39-42.

- motive cu expunere heterofonica:

M3 (pian, 2 voci Inalte la tertd + clarinet) + contramelodie (vioard + pian, 2 voci) —
masurile 12-13.

M4 (pian, doua voci 1nalte la tertd) + MS (clarinet) — masura 18.

M6 (pian, doua voci Inalte la terta + clarinet) + M7 (vioara + pian) — masurile 25-26.

MS (clarinet, cadenta) + M3 (fragmentat la vioara, douad voci la tertd) — masurile 37-38.

M11 (clarinet) + M10 (vioard) — masurile 48-49.

- motive cu expunere melodica:

M10 (clarinet) — masurile 46-47.

Este necesar a fi descoperitd si timbralitatea folositd in fiecare moment in versiunea
originald, ceea ce va influenta alegerea unei anumite culori mai vii sau mai estompate in
functie de contextul sonor original. Acest lucru este folositor pentru ca existd diferente
semnificative intre cele doud versiuni, cea pentru septet si aceea dedicatd trioului cu pian.
Spre exemplu, clarinetul inlocuieste si multe dintre interventiile fagotului, ceea ce impune o
executie cu un sunet mai vatuit in aceste momente. Diferentele in tratare pot fi constatate
chiar de la prima pagind a lucrdrii. Sonoritatea ampld cu timbralitate bogatd a cornetului
impreund cu trombonul 1n original a fost reorganizata pentru patru voci, liniile melodice fiind
dublate doua cate douad, iar gruparea s-a facut astfel: vioara si vocea nalta a pianului pentru
melodia principald, iar clarinetul si vocea medie a pianului pentru contramelodie. Dar
sonoritatea metalica a timbralitatii originale, cu o anumita duritate si brutalitate sugestiva
pentru caracteristicile personajului principal (soldatul de la tard, sdrac si analfabet) este totusi
dificil de obtinut. Asemenea exemple se gasesc de-a lungul intregii lucrari.
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Densitatea partiturii muzicale este foarte mare. In anumite faze ale povestirii, discursul
muzical curgator este fragmentat prin cezuri—evenimente, ce caracterizeaza momentele cheie
din desfasurarea povestirii, intervenite brusc in viata personajului principal, Soldatul. Primul
este aparifia neasteptatd a Diavolului deghizat in batran care prinde fluturi; semnificatia
momentului este metaforicd, pentru cd cel prins va fi chiar Soldatul. Apoi interventiile
geniului raului, care incet incet abat de la calea dreapta pe omul simplu, nepregatit sa lupte cu
tentatiile. Compozitorul evidentiaza din context fiecare element care concura mai intai la
daramarea linistii sufletesti a Soldatului. In acest scop, cele mai relevante momente din prima
piesda sunt aparitiile extrem de viguroase ale motivului 7, cantate in special de clarinet, n
dialog cu pianul sau vioara, uneori dublat de vioard. Faptul cd acest enunt rapid desfasurat pe
un ambitus larg, staccato, cu dimensiuni diferite, apare plasat la o indlf{ime sau cu o
timbralitate mereu noud creeaza imagini surprinzatoare, savuroase, contrariante, evidentiind
perceptia personajului asupra evenimentelor. El se pastreaza ca un leitmotiv al surprizei,
aparand pana in ultima masurd a intregului ciclu, unde efectul apare asemeni unui strigat de
groazd (Final, masurile 72-73 la pian, adaugandu-se saltul la octava al clarinetului si efectul
de glissando ascendent al viorii spre registrul supraacut in fortissimo, incheiat cu maximum
de accent posibil, sfff).

Desi pare dedicata exclusiv instrumentului indicat incd din titlu, Vioara Soldatului, a
doua piesd construieste ample dialoguri intre motivele violonistice pline de energie si
cantabilitatea desfasurata pe suprafete la fel de largi de catre clarinet. Dialogul pe care
clarinetul il sustine cu pianul si motivele incitante ale viorii, par a releva dualitatea dintre
virtuozitatea instrumentistului (motivele viorii) si simplitatea sa interioarda (motivele
clarinetului). Pentru a zugravi acest fapt, compozitorul renunta la acompaniamentul ostinato
pe care il auzeam dinamizdnd sectiunea A dedicatd virtuozului. In sectiunea B, pentru
conturarea atmosferei destinse si calme, introducerea unui acompaniament diafan §i bine
legat, in registrul mediu al pianului Tnvaluie linistit visurile tdndrului ostas, care se odihneste
inainte de intilnirea cu logodnica si cu mama sa; gandurile sale destinse, care clddesc o
fericire simpla, sunt materializate Intr-o cantilend cu ritm larg si ambitus redus, exprimata de
clarinet, rar intrerupta de elemente-semnal. Nerabdarea odatd cu apropierea de satul natal este
exprimata in reluarea sectiunii A.

Aceeasi vigoare nestavilitd se desprinde si din piesa a Ill-a, Micul concert. Melodiile
compuse in stilurile specifice jocurilor populare rusesti, spre exemplu kazaciok si kalinka sunt
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expuse lapidar dar heterofonic (patru motive suprapuse chiar din prima masurd) si imediat
prelucrate. Miscarea lor rapida, sustinuta de formulele ritmice caracteristice lasa impresia unei
succesiuni caleidoscopice de tablouri pline de entuziasm, de veselie populari. In iuresul
jocului se distinge un moment de introspectie, in care dialogheaza doar vioara (cu motivul 2,
dansant) si soldatul, exprimat prin glasul clarinetului. Motivul 8 din prima piesa, este
segmentat, deruland doar submotivul al doilea. Desenul cromatic cu efect tanguitor este intens
repetat. Zvarcolirile lui contrasteaza cu veselia jocului. Un al doilea moment introspectiv este
expus de clarinet Tn motivul 13 si variantele lui (de la masura 54). Dialogurile intre vioara si
clarinet sunt continuate apoi pe motivele 11 si 13 (de la masura 71). Este o zona destul de
intinsd tratatd imitativ, cu scurte interventii ale pianului prin motivul 5 din prima piesa.
Reluarea motivului 8 este mai dramatica in registrul acut, chiar dacd desfasurarea se petrece la
un nivel dinamic redus. In incheierea sectiunii B ca o punte spre A, compozitorul plaseaza la
clarinet o seama de formule de virtuozitate, fie ca acompaniament al motivului 8 de la pian,
fie cu aspect solistic, de cadentd de bravura (clarinet, masurile 100 — 104, respectiv 106/3 —
115/1), care se continud cu dialoguri pe acelasi motiv cu pianul (115 — 119), anuntand
reluarea sectiunii A.

Este evident ca aceasta piesa mediana a suitei contine o substantd densa, dar dificila
tehnic pentru toate instrumentele. Partitura clarinetului solicita efort sustinut din partea
interpretului. Frazele sunt lungi, iar pauzele pentru respiratii prea putine si extrem de scurte pe
o suprafata de 148 masuri. Salturile intre registre uneori sunt deosebit de greu de realizat, mai
ales ca sunt intovardsite de o modificare dinamica rapida (masurile 99 — 100).

Piesa a IV-a necesita o executie ritmicd foarte precisd a celor trei dansuri. Formulele
ritmice sunt variate Tn permanentd §i complicat configurate. Aici se constatd temeinica
cunoastere a figurilor coregrafice, pe care le contine fiecare dintre cele trei dansuri indicate in

titluri. Stravinski a lucrat indelung alituri de Diaghilev® si echipa trupei Baletul Rus.

6 Serghei Pavlovici Diaghilev (1872 — 1929), absolvent al Conservatorului Rus, a fost atras de critica muzicala si
de organizarea de spectacole. Dupa 1909, el infiinteaza trupa Ballets Russes al carei impresar devine. Cu aceasta
trupa, devenitd faimoasa in toatd lumea, in care erau atrasi cei mai mari balerini rusi, el prezintd opere si balete
rusesti, rispandind cultura ruseasca. in jurul acestei trupe extraordinare si mai ales a managerului ei, Diaghilev s-a
format un cerc larg de personalitati artistice marcante, printre care compozitorii Claude Debussy, Darius Milhaud,
Francis Poulenc, Serghei Prokofiev, Maurice Ravel, Erik Satie, Richard Strauss, dar mai ales Igor Stravinski (prin
baletele ,,Pasarea de foc”, ,Petrusca” si ,Ritualul primaverii” a obtinut recunoasterea pariziand si mondiald),
Alexandr Benois (critic de artd), pictorii Georges Braque, Pablo Ruiz y Picasso, Henri Matisse, André Derain,
Giorgio de Chirico, Salvador Dali, Maurice Utrillo, Nicholas Roerich, aldturi de numeroase nume rusesti Natalia
Goncearova, Ivan Bilibin, Pavel Celisev. Faptul c@ Stravinski nu a apelat la Diaghilev pentru punerea in scena a
noii sale lucrari, Povestea soldatului, a produs o rupturd intre cele doud personalitdti, iar prezentarea ei la

Paris nu a Rutut avea loc din acest motiv, decat sub forma de fra%mente muzicale sau in saloanele Palatului
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Impreuni au colindat Europa, vizitind Spania, unde Stravinski a studiat si si-a notat foarte
atent arabescurile muzicale ale tangourilor, pe atunci abia aparute in Europa si mai ales
melodiile pe care se dansa acel ,paso doble”, figurile indriznete, uneori necesitand
virtuozitate.

Spre sfarsitul primului razboi mondial tangoul se impune pe scenele, in filmele si in
saloanele europene. Muzica piesei Tango cuprinde toatd ghirlanda de structuri ritmice
specifice stilului: ,,pasul adaugat” desprins din miscarile rapide ale toreadorilor, ritmul
sincopat, figurile asimetrice, momentele de asteptare dintre miscarile dansului; motivele
muzicale ale viorii sunt presdrate cu accente si indicatii de executie staccatissimo, care
insotesc miscarile prompte si elegante ale balerinilor; de asemenea contin acele motive extrem
de rapide, care sunt transpuse 1n elemente de virtuozitate coregrafica.

Desenul muzical ales este motivul 7 din partea I, transfigurat de vioara si preluat de

clarinet in incheierea primei sectiuni formale, A.
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Exemplu: motivul 7 la vioara imitat de clarinet, masurile 28 — 31

In segmentul B clarinetul preia rolul de acompaniator ritmic al viorii. Structurile, la
inceput simetrice si binare, devin tot mai complicate odatd cu fluctuatiile accentelor, cu
oscilatiile intre binar si ternar ale figurilor ritmice si cu alternanta masurilor: 3/4 — 3/8 — 3/16

—3/4 - 2/4 — 5/16. Faptul cad in melodia viorii exista sincope si asimetrii, iar de la masura 38

Printesei de Polignac in anul 1923, in cadrul unei serate inchinate Iui Stravinski. Abia dupd moartea nui Diaghilev,

lucrarea a vazut luminile rampei la Paris, dar faptul cd nu mai era o noutate, a facut sa nu fie primita cu destul

interes.
_______________________________________________________________________________________________________|
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pulsatia ritmicd a motivelor nu se suprapune metric exact creeazd o suprafatd dificila ce

trebuie studiata in echipa suficient timp.

)

(

A —

o hw . 7 —
Clarmet in Bb i
. - ;}# ;}d—g;}d—-: ;}i 5} ;}d—j ;}d—i}

Violin
Sl o oy g EelEsEaoE e B =iE—
O Jedje-oedi e Jigedigedide dje-Jeds &
R iy o LN g
Violm

Exemplu: motivul 13, masurile 34 — 41

Revenirea sectiunii, Al, cu evolutia viorii aldturi de pian se incheie prin preluarea
motivului 7 de catre clarinet, dar cu o linie melodici noui. In segmentul B1 ambitusul
formulei de acompaniament depaseste octava, iar tempoul este mai rapid. Dar ceea ce este
interesant, desi neindicat metric, de la masura 60 apare o poliritmie. Fiecare voce canta intr-un
ritm propriu: melodia viorii se deruleaza binar, 2/4; figuratia acompaniamentului la clarinet se

desfasoara in 7/8 (3/8 + 4/8), iar basul pianului executd un ritm ternar, de 3/8.
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Exemplu: motivul 13, B1, masurile 60 — 66/2
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In ultima sectiune, A2 ramane doar vioara si pianul. Procedeul se continui, dar cu alte
valente: pe acompaniamentul binar al pianului (2/4) vioara suprapune ritmuri sincopate sau
asimetrice (de 4-3-5-4-3-5-4-5 optimi), care lasa impresia de suprafata poliritmica.

In al doilea dans, intitulat Vals, compozitorul permite clarinetistului si se odihneasca in
primele doud sectiuni. Incepand cu Al clarinetul completeazi mai intai melodia viorii, dupa
care in B1 cele doud instrumente cantd Tmpreuna motivul 4, cu o incheiere eleganta la clarinet,
care aminteste de motivul 7 al partii I. Abia in B3 (de la masura 75) rolul sau devine egal cu
cel al viorii. Unele dintre liniile melodice cantate amintesc de motivul 6 din partea I prelucrat
aici (In masurile 96-97/1).

In Coda ternaria (in 3/4) de la masura 103, fard si fie indicat metric, in melodia
clarinetului se instaleaza ritmul binar, de mars, amintind de destinul Soldatului, pe care din a
doua fraza il simtim si in derularea melodica a viorii, cu toate ca ritmul pianului este ternar,

fara echivoc.

Clarinet in Bb

Violin

Piano

Exemplu: masurile 103 — 109/1

De la masura 109 compozitorul pregateste ambianta ritmica a urmatorului dans folosind
o formuld ritmicd foarte energica la pian, preluatd de clarinet in masurile 113-114, cu care se
incheie Valsul.

Ultima din triada dansurilor, Ragtime aduce o dublare a vitezei de executie a textului
muzical, indicatd de compozitor prin echivalenta dintre patrimea Valsului si optimea
urmatoarei piese. Virtuozitatea miscarii §i a ritmului sunt principalele caracteristici care

insufletesc aceastd muzica specifica secolului XX.
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Figurile sincopate, contratimpii si formulele punctate abundd, construind o miscare
plinda de asimetrii, de noutdti si totodatd cu aparenta de libertate. O comparare atenta a
ritmurilor din primele 28 de masuri demonstreaza faptul ca nici o constructie nu se repeta
exact.

In sectiunea B, de la masura 15/2 indesirea figuratiilor si diminuarea progresivi a
valorilor de timp (triolete, cvartole si cvintolet de treizecidoimi) creeazd o zona de
aglomeratie ritmicd, ce cladeste culminatia primei perioade. Autorul foloseste efecte
dinamice, contraste intre nivele departate, agsezate tot asimetric. Scriitura muzicala contribuie
la realizarea impresiei de neasteptat, surprinzator si liber, stil care incepe sa se manifeste la
Paris in muzica lui Erik Satie sau Claude Debussy spre exemplu.

Ideea de crestere a densitatii discursului muzical prin procedeele amintite se repeta si in
structurile ce urmeaza. Spre exemplu de la masura 32 figurile melodico-ritmice ale clarinetului
devin structuri cadentiale de bravurd, prin arpegiile pe ambitus larg si salturile intre registre,

cu fluctuatii dinamice semnificative (masurile 37-40).
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Exemplu: structuri cadentiale la clarinet si vioard, masurile 37 — 40

In reluarea notatd Al, clarinetul si pianul isi unesc fortele pentru a organiza si tempera
ritmic melodia viorii, dar in fraza a doua clarinetul aduce un schelet ritmic de dans foarte
modern, repetitiv pe care vioara expune (de la masura 45) motivul 4 din partea I, al marsului
soldatesc; clarinetul impreuna cu pianul completeaza, Tn masura 47, rememorand motivul 1 al
primei piese. Vioara reia melodia in stilul initial.

De la masura 56 constatim o altd reminiscentd a motivului 1 augmentat la vioara,
suprapus formulei de mars de la basul pianului si ritmului Rag la clarinet. Dar vioara din nou
isi reia drumul melodic In contemporaneitate, prin motivele sincopate si asimetrii ritmice.
Amintirile devin tot mai puternice, culmindnd cu unisonul celor trei instrumente, clarinet,

vioara si pian in registrul inalt, in intonarea motivului 4 din partea I, in masurile 76-77.
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Insistenta printesei In a-1 convinge sd meargd in locurile unde s-a nascut, in ciuda
avertismentului asupra pericolului de a fi din nou invins si incatusat de diavol il rascoleste pe
fostul soldat ajuns print si-1 hotaraste sa riste.

De la masura 78, Coda rememoreaza crampeie transformate din melodia initiald, in timp
ce clarinetul preia conducerea perorand si intarind hotararea Soldatului. Ritmul de mars se
instaleaza pe suprafete largi la toate vocile, acumuland forta prin densitate si demonstrand
hotarare.

Piesa a V-a, Dansul Diavolului are dimensiuni reduse fatd de piesele a Ill-a si a [V-a,
dar discursul muzical capata densitate mai mare, iar de-a lungul sectiunilor compozitorul
reaminteste sau reface structuri care au existat in piesele anterioare, legand cu o logica
perfectd actiunea muzicald de cea scenica. Afluenta de miscare acapareaza toate vocile. Ea se
datoreaza valorilor de timp mai scurte si mai abundent intrebuintate, in special motivul 7 din
prima piesd, care aici exprimd Incercarea Soldatului si Printesei de a se strecura din palat
nevazuti de Diavol, nerabdarea celor doud personaje de a ajunge in locurile natale, precum si
a Diavolului care le urmareste fiecare miscare. Cele trei instrumente preiau unele de la altele
motivele Intr-un sir de imitatii, care aduc si modificari de timbralitate si de registre,
dezlanfuite intr-un iures neastamparat, deoarece compozitorul indica drept tempo o relatie
rapidd: patrimea = 138. Celula repetitivd cu care debuteazd piesa este cantatd de toti
interpretii. Cele noud voci construiesc un acord foarte tensionat si tragic; daca terta ar fi certa,
ar putea fi un acord de septimd de dominanta cu nona mica, dar cu scop derutant compozitorul
a plasat atat sunetul tertei mici, Si bemol cat si cel al tertei mari, Si becar; astfel nesiguranta
pune stdapanire pe discursul muzical, iar desele repetdri ale structurii lipsite de rezolvare
creeaza starea de asteptare. Devenit motivul 1, motivul 7 din piesa 1 descrie o curba
ascendenta tensionata incheiata cu doud sincope egale. El apare la pian in registrul foarte grav
pe doud voci. Maniera de executie staccatissimo si marcatissimo a sunetelor declanseaza si
intareste senzatia de miscare furisatd, in varful picioarelor pe care o exprima de altfel si cei
doi mimi pe scend. Repetarea celor doua structuri aduce o ingrosare a detaliilor prin
prelungirea primei celule (doua masuri) si secventarea ascendentd a celei de a doua, tot la
pian. Sirul secventelor se completeaza cu preluarea ei de catre clarinet, dublat de pian (masura
9), apoi a viorii dublate de pian. Asteptarea se prelungeste.

O structura provenita din partea a Ill-a reia motivul 5 si celula marsului soldatesc si le
amplifica intr-o constructie acordica pe patru voci (in masurile 12-13). Momentul consonant,
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organizat omogen ritmic, calmeaza agitatia precedenta. Motivul 1 se repetd cu o desfasurare

contorsionata ce trece de la vioara la clarinet, pianul dubland ambele interventii.
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Exemplu: imitatii intre pian, clarinet si vioard, masurile 12 — 16/1

Reinstalarea motivului 5 incearca sa linisteasca iuresul; dar linia foarte sinuoasa si
cromatica a clarinetului, pe motivul 8 al partii I, cu doud sunete legate si unul staccato
sugereaza atentia cu care sunt urmarite cele doud personaje; motivul continua sa se auda pe o
suprafata destul de Intinsa, cu solutii armonice modificate permanent (in masurile 16-29).

Al doilea moment ce rememoreaza structuri cunoscute aduce celula ritmica 1 din piesa a
II-a, o figuratie melodico-ritmica de acompaniament a pianului, executatd sempre staccato
imitand efectul de pizzicato al viorii, care reuseste sd dinamizeze structura repetitiva a viorii
(de la masura 30). Clarinetul izbucneste intr-o cadenta cu deplasare extrem de rapida, o noud

infatisare a motivului 1 (in masurile 37-38).
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Exemplu: cadenta clarinetului, masurile 37 — 38
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De la masura 39, segmentul C rememoreaza din partea a IlI-a (a se compara cu masura
46) structura suprapusa a motivelor M11 si M7 din acel moment al desfasurarii actiunii; ca si
in prima infagisare sirul povestirii este preluat de clarinet care exprima unul dupa altul
motivele 11 si 12, continuate cu motivul 1, ce descrie un amplu arc; este sustinut de efectul
incisiv al sunetelor viorii executate staccatissimo trés mordant (foarte scurt si foarte bine
pronuntat), sonoritate ce se ingroasa prin dublarea sunetelor in registrul grav al viorii.

Energia exprimatd de cele trei instrumente construieste o noud culminatie. Ea se obtine
din dialogul imitativ, care preia motivul 1 la pian, apoi din nou la clarinet si inapoi la pian.
Sustinerea prin formule repetate ostinato de catre vioarda mareste progresiv tensiunea
asteptarii. Celula 1, de factura acordica, avand semnificatia de asteptare a deznodamantului,
revine cu o intensitate maxima aici, in fortissimo. Manat de nerabdare Soldatul a trecut granita
palatului si a cazut din nou in puterea Diavolului.

Satisfactia Demonului invingétor explodeaza cu toatd energia formatiei. Momentul este
realizat cu mijloace simple, dar foarte eficace, bazindu-se in primul rand pe efectul psihologic

al repetitiei figurilor, care prin acumulare genereaza o tensiune puternica.
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Exemplu: punctul culminant al intregului trio, masurile 59 — 70
_______________________________________________________________________________________________________|
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Motivul 10 al partii a IlI-a sund ca o tanguire disperatd, dar dupd o noud explozie de
bucurie se instaleaza brusc nivelul minim de sonoritate. Soldatul nu se mai opune pentru ca
stie ca nu exista nici o sansa de scapare. Pasul rapid al soldatului (celula 1 din piesa a II-a) la
pian este insotit la clarinet de motivul tanguitor. De aceasta data el este frazat mereu altfel:
(4+2+1) (4+2) (2+2+1) (4+2+1) (4+3) (5) (2+3) (5). Vioara reia ritmul motivului 11 din
partea a Ill-a, construind exact structura, dar cu semnificatie noua (a se compara cu masurile
28/3 — 35 din partea a I1I-a).

Cadenta finald produce un efect surprinzator si tulburator in acelasi timp: dupa o scurta
cezurd explozia de energie incheie povestirea muzicald, in fortissimo, cu un salt la octava la
clarinet si un amplu glissando la vioara spre octava supraacutd, in timp ce pianul creeaza o
prapastie intre cele doud registre prin accesarea zonei foarte grave cu un ultim efort, foarte
puternic accentuat, in fortissimo, sfff, oprit pe sunetul Re. Armonia finald nu contine terta, ci
doar cvinta Re-La, desi ultima zona evidentiase modul So/ lidian (prin sunetul Do diez), pe

care 1l aflasem si 1n prima piesa a ciclului. O ultima incertitudine.
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Exemplu: cadenta finald, masurile 71 — 73/1
In privinta structurilor formale pe care le evidentiazi ciclul, analiza relevd constructii
din ce In ce mai complexe, dar care folosesc liedul sau tema cu variatiuni. Ultima piesa, cea
mai interesantd, este un rondo cu trei cuplete. Voi reda in continuare constructiile formale ale

celor cinci piese ce formeaza trioul.
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Prima piesa are o structura formala de lied:

introducere........ Al Ba AL Coda
Ao, 28/3.. 0400 79 — 84
mod cromatic....Sol lidian....Re major....Sol lidian....Do lidian

A doua piesa are aceeasi structurd de lied, dar mai ampla:

Introducere......... A B AL Coda
| RPN 2/2........ 36 T6/1..oiniiniin 98 — 106
Sol mixolidian.................. laeolian....Sol mixolidian...hexacordie pe Sol

Piesa a treia, cu forma de lied, contine un segment B tripartit, cu prelucrari bogate si cu
motive preluate din piesele anterioare, cu suprapuneri modale (bimodalism, construite pe

tonica comuna):

Re mixolidian....Re major...re dorian......Re major....Re major...Re mixolidian

Re major re dorian

Compozitorul intrebuinteaza trepte mobile, broderii cromatice care ingreuneaza
delimitarea modului.

Piesa a patra — Tango este o altd constructie de lied tripentapartit:

Hexacordii cromatice...fa minor-sol minor....fa minor....fa diez minor....sol lidian

Deseori compozitorul foloseste treptele mobile care ingreuneaza stabilirea apartenentei
la 0 anumita structura modala.

In piesa a patra, Valsul construieste variatiuni pe doua teme:

Ao B....Al...B1...A2...B2...A3.....B3...A4...B4...A5...Coda...punte.

| T 15...29...40....49...56...60/2...75...81....84...89...96....... 103 - 114

Dacé la pornire autorul foloseste modul Do lidian, in sectiunea B suprapune structuri
diferite, uneori cu trepte mobile (Do-Do diez), intre care si doua tetracorduri lidice, pe Sol la
vioard (Sol-La-Si-Do diez) si pe Do la pian (Do-Re-Mi-Fa diez). In Bl se afla structuri
tetracordice anhemitonice suprapuse la interval de tertd (la basul pianului: Do-Re-Mi-Fa; la
tenorul pianului: Mi-Fa diez-Sol diez-La; la vocile inalte treptele mobile Si bemol-Si becar
produc oscilatia sol minor — Sol major). A2 evolueaza din Do lidian inspre Do major, zone pe
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care le pastreaza si B2 si A3. B3 suprapune doud structuri pentatonice lidiene (Do-Re-Mi-Fa
diez-Sol, acompaniament si Sol-La-Si-Do diez-Re in melodia viorii). A4 prezintd opozitia
intre pentatonia majora a clarinetului (Do-Re-Mi-Fa-Sol) si cea lidiana a viorii (Do-Re-Mi-Fa
diez-Sol). In A5 treptele mobile creeazi un mediu modal incert. Prin repetare se fixeaza o
noua tonica, Re lidian, in puntea spre Ragtime, odata cu ritmul punctat tot mai agresiv.

Piesa Ragtime din cadrul celei de a patra miscari a trioului prezintd caracteristici
neobisnuite pentru un lied tripartit compus, deoarece cea mai mare varietate de structuri si
tonalitati se afla plasatd mai ales in A1 si Coda:

A —B (a-b-al) — Al (a-b-c):

| ORI 15/2....... 18/3 i 32 4]1........... 56 63/2........... 78 — 93

Re major...1a doric...1a-Sol major...1a doric...Do lidic...Mi b major...Re major....Sol major

Ultima parte a Trioului este un rondo cu trei cuplete, in ciuda propotiilor reduse ale
partiturii. In cuplete compozitorul aduna acele motive muzicale considerate a avea relevanta
semanticd maxima, realizand si o structurd simetrica in privinga plasarii ideilor tematice. Voi

indica deasupra formei piesa de provenientd a acestor motive, iar zonele de clustere cu [c]:

Lo I Il I, | ST
A.Bo......... Ao Crr A D.....A Coda
1. 120 30.......... 39 48, 59...71-73/1

[c]..Sib lidic..Sol lidic..[c]-S1 major, trepte mobile..Mi b major+Do major..[c]-Sol lidic-

pentatonicd minora pe Sol.
Suita dupa ,,Povestea soldatului” este o lucrare camerald in cadrul careia partiturile
celor trei instrumente contin numeroase momente de virtuozitate. Compozitorul a realizat un
rezumat al septetului original ceea ce a presupus o incarcare a rolurilor primordiale ale viorii
si clarinetului cu numeroase structuri care se aflau, In original, la alte instrumente. Rezultatul
obtinut este cu mult mai greu de realizat decat rolul initial al fiecdruia. Paleta bogatd de
tablouri pe care le sugereazd muzica sa este foarte atractivd, fiind realizata printr-o
instrumentatie cu efecte strdlucitoare, care alterneaza cu tensiuni $i momente tragice, dar
miscarea rapidd de desfasurare determind o perceptie a lucrdrii foarte apropiata de vivacitatea

cinematograficd de derulare a imaginilor. Diversitatea de stiluri din scriitura muzicald ne
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poartd din zona traditiei dansurilor rusesti spre comicul parodiilor, de la marsul cazon la

pasionalul tango, elegantul vals si virtuozitatea contemporana a dansurilor.

Trioul format din Béla Bartok, Joseph Szigeti si Benny Goodman repetand
lucrarea lui Bartok, Contraste pentru pian, vioara si clarinet, 1938.

Virtuozul clarinetist Benny Goodman
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CAPITOLUL 11
» Contraste” pentru vioard, clarinet si pian de Béla Bartok

Compozitorul, pianistul si folcloristul maghiar Béla Viktor
Janos Bartok s-a ndscut la 25 martie 1881 la Sannicolaul Mare.
Dupa primele lectii de pian primite in familie, de la tatal sau, si-a
continuat studiile muzicale la Budapesta cu Laszl6 Erkel si
Anton Hyrtl, apoi la Academia Regald de Muzicd cu Istvan
Thoman. A studiat compozitia cu Janos Koessler. Stilul sau
componistic s-a format treptat, ca rezultat al unui amalgam de

influente europene ale vremii. Daca pana la poemul simfonic

Kossuth, prima sa lucrare reprezentativa (1903), preluase ideile
programatice si formele miniaturale romantice, inspirat fiind de muzica lui R.Schumann si J.
Brahms (Bagatele, Elegii, Burlesca, Schite, majoritatea pentru pian sau cu pian) si prelucrari
de melodii populare (Dansuri, Bocete) , dupa 1904 se afla mai ales sub influenta lui Fr. Liszt
si R. Wagner. Paralel cu marile turnee de concerte europene (1903 — 1906, 1929) el devine
profesor de pian la Academia din Budapesta pand in 1934.

Intre 1903-1911, odatd cu primele prelucriri de folclor maghiar si transilvinean, B.
Bartok compune, sub influenta orchestratiei lui R. Strauss, lucrdrile de ample proportii,
orchestrale cum sunt poemul simfonic Kossuth, Suita I si Suita II, Doua portrete, Doua
tablouri, Rapsodia pentru pian si orchestrd. Intre 1908 — 1914 dezvolti o noud conceptie
asupra disonantei, preluatd din sistemele pentatonice in piesele camerale Seara in
Transilvania, 14 Bagatele pentru pian sau In Cvartetul de coarde Nr.l; septimele capata
acelasi statut cu tertele sau cvintele, iar sentimentul armoniei functionale este inlocuit treptat
cu bitonalismul si fluxul de cvarte, cvinte si septime paralele, manifestat si in muzica lui CI.
Debussy. Dar piesa care ii caracterizeaza cel mai bine noul stil este Allegro barbaro pentru
pian. Neintelegerea contemporanilor 1l determind sd renunte un timp la compozitie §i sd se

ocupe doar de culegerea folclorului. Dupa ce se straduieste sa formeze o Societate muzicalda
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maghiard Tn 1911, nereusind, se retrage din activitatea componistica In 1912, continuand
culegerile de folclor. In acest an el compune o lucrare insemnati, opera intr-un act Castelul
printului Barbd-Albastrd’, in care personajele sunt caracterizate modal. Dupa baletul intr-un
act Printul de lemn, 1917, in anul urmator scrie pantomima balet Mandarinul miraculos
(1918-1919, orchestrata in 1926), foarte apreciatd in toata lumea. Aceasta este faza cea mai
evidentd, expresionistd, caracterizatd prin experimentarea unor solutii componistice noi ca
structura armonica, aproape atonale in cele doud Sonate pentru vioara si pian (1921, 1922),
inspirate de sistemul lui A. Schonberg. Reinterpretarea personald a tuturor elementelor de
limbaj muzical popular se constatd in suitele si scenele satesti, cantecele populare maghiare,
slovace, unele in stil improvizatoric. Autorul pastreaza preponderent spiritul omofon.
Prelucrarile sale vadesc o amplificare a tehnicii contrapunctice si o abordare a tot mai multor
genuri, avand ca model muzica populara taraneasca.

In muzica scrisa intre anii 1926 — 1934, de mai largi dimensiuni, apare un stil original si
matur. El rezultd din generalizarile asupra tuturor surselor folclorice analizate, rod al
sintezelor dintre stilurile cunoscute (europene, asiatice, arabe, turcesti, americane).
Constructiile lucrarilor sunt aproape geometrice. Polifonia se combina cu noile sale principii
armonice. Emanciparea se manifesta in disocierea de sistemul tonal si adoptarea unor scari
modale arhaice tratate cu mijloace moderne, dintre care combinatiile bitonale, bimodale sau
politonale, polimodale, cu reguli precise si originale, diferite de cele pe care le observdm in
creatia altor compozitori europeni (exepmplu - D. Milhaud) si Tnnoite de la o lucrare la alta.
Din aceasta perioada dateaza lucrari concertante (cele doud Concerte pentru pian §i orchestra,
cele doud Rapsodii pentru vioara si orchestra, Concertul pentru vioara §i orchestra), Cantata
profana (compusd in 1930 pe o veche balada romaneascd), Imagini din Ungaria pentru
orchestra, Muzica pentru instrumente de coarde, percutie si celesta, Din vremuri trecute,
Sonata pentru pian.

Uneori muzica sa este impregnata de stilul baroc italian, impletit cu colindele romanesti
si idei din Pasdrea de foc si Petruska de 1. Stravinski. In muzica concertanti ca si in cea din
cvartetele sale sunt folosite intens efectele instrumentale coloristice.

Renumele international acumulat i-au adus medaliile Legiunea de Onoare (franceza),
Coroana Corvinilor (maghiara), Meritul Cultural (romanesc). Unele adversitati in Ungaria 1-

au determinat sa nu mai concerteze aici intre 1930 — 1936 decat rareori, iar ulterior a emigrat

7 Opera compusd in 1911, a fost revizuitd in 1912, apoi in 1917.
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in 1940 in S.U.A. Aderarea sa, in 1931 la Comitetul Permanent pentru Literaturd si Arta al
Ligii Natiunilor timp de aproape cinci ani i-a oferit posibilitatea sa se implice in proiecte de
colaborare internationala, legate tot de folclor.

Alaturi de prietenul sdu Z. Kodaly, incepuse incd din 1905 sa culeagd folclorul autentic

maghiar, publicandu-1 in 1906. Au continuat cu muzica populara slovaca (1906), romaneasca

(1907 — 1908, 1909 — 1910%), a rutenilor, ceangiilor, sarbilor si bulgarilor, titarilor, din zona
Volgai, muzica berberilor algerieni (1913), persana, egipteana (1932), din Anatolia turceasca
(1936), sarbo-croata (1942), fiind opriti doar de cele doua conflagratii mondiale. In 1934 se
transfera la Academia de Stiinte ca etnomuzicolog, unde in colaborare cu Z. Kodaly conduce
o echipa de folcloristi, cu care reorganizeaza si publica atat in tara natald, cat si in diferite
orage ale lumii, culegerile alcatuite din mai mult de 14000 de melodii populare.

In calitate de cercetitor etnomuzicolog, compozitorul studiazi sistemele pentatonice
arhaice, ritmurile libere si trasaturile ornamenticii populare, structurile formale lapidare ce nu
se Incadreaza in tiparele clasice, dar sunt concise si cu expresie concentrata, desprinde
particularitatile diferitelor zone, extrage asemanari si deosebiri. Capacitatea sa generalizatoare
le transforma 1n idei noi care se materializeaza in tehnica componistica proprie. El asimileaza
treptat limbajul muzical popular si creeazi un stil personal de compozitie. In muzica populara
cu atat de variate scari si procedee 1si gaseste Bartok majoritatea surselor de inspiratie.
Pornind de la diversitatea folcloricd el cautd mereu noi structuri modale, preocupandu-se sa
inoveze permanent in aceastd directie. Astfel el a folosit tehnicile muzicale descoperite in
folclor pe care le-a combinat cu propriile sale inovatii. In zbuciumata sa viatd, cu dese
stramutari intelegerea folclorului local i-a servit modelele autentice, prelucrate apoi prin citare
sau prin crearea de melodii In stil popular. De aceea in muzica lui Bartok se recunoaste
sinteza intre trasaturile folclorului taranesc autentic si muzica europeana clasica, trecand prin
romantismul tarziu francez pani in perioada moderni. In perioada 1934 — 1940 a compus
unele dintre cele mai importante lucrari ale sale, distantdndu-se de modelele europene, de
tehnica altor compozitori, afirmandu-si originalitatea. Lucrarile compuse sunt putine dar
emblematice. Din aceastd perioadd dateaza Concertul pentru pian si orchestra nr. 2 (1932),
Concertul pentru vioara si orchestra nr. 2 (1937 — 1938), Muzica pentru suflatori, percutie §i

celesta (1936), Divertimento (1939), precum si ultimele doud Cvartete de coarde (Nr.5-1934,

8 Publicate de Academia Romani in 1913, ele releva tezaurul de melodii si texte ale ,,cantecelor lungi” si ale
,horelor lungi” cu caracter instrumental, improvizatoric si forma nedeterminata.
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Nr.6-1939), Sonata pentru doua piane si percutie (1937), Contraste pentru clarinet, vioara si
pian (1938), piesele din ciclul Mikrokosmos pentru pian (1932 — 1939).

Dupa stabilirea in S.U.A., activitatile de etnomuzicolog, pianist si compozitor au fost
mult ingreunate de conditiile de razboi si de boala neiertatoare (leucemie), astfel ca, in ciuda
multelor comenzi nu a terminat decat Concertul pentru orchestra (1942 — 1943), Concertul
pentru pian nr. 3 (1945) si Sonata pentru vioara solo.

Bartok a murit la 26 septembrie 1945 la New York.

Lucririle lui Bartok au fost catalogate de citre mai multi muzicologi®, deoarece de-a
lungul perioadelor de creatie, compozitorul a renuntat uneori la numerotarea opusurilor, dupa
un timp revenind asupra hotararii.

Trioul Contraste pentru vioara, clarinet si pian a fost compus de B.Bartdk in anul 1938,
lucrarea fiindu-i solicitatdi de violonistul Joseph Szigeti!® si de clarinetistul Benny
Goodman''. In catalogul intocmit de Andras Sz6llésy poarti numarul Sz 111, in timp ce in

cartea lui Laszl6 Somfai este indicata drept BB 116.

Prima varianta, intitulatd Rapsodie, continea numai doud parti cu o durata totala de 6° —
7°, deoarece fusese dimensionatd astfel pentru a putea fi inregistratd pe ambele fete ale unui
disc de patefon. Premiera acesteia a avut loc la Carnegie Hall la 9 ianuarie 1939, avandu-i ca
protagonisti pe J.Szigeti, B.Goodman la clarinet si Endre Petri, pian. La putind vreme, B.
Bartok ii adaugad partea mediana si a modificat titlul, numind-o Contraste. Auditia noii
structuri a avut loc la 21 aprilie 1940, tot la Carnegie Hall, in interpretarea lui J. Szigeti, B.
Goodmann si compozitorul la pian, fiind apoi inregistratd de firma Columbia. Publicarea celei
de a doua versiuni in Editura Hawkes & Son (Londra) a fost facuta in 1942, fiind dedicata tot

celor doi interpreti virtuozi.

9 Thematisches Verzeichnis der Jugendverke Béla Bartéks, 1974, de Denijs Dille cuprinde lucririle de tinerete
numerotate de la 1 la 77, avand alaturi prescurtarea DD. Compozitiile perioadei de maturitate de la nr. 1 la 121
sunt cuprinse in Bartok: sa vie et son oeuvre scrisa in 1956 de Andras Szoll6sy; numarul de catalog este insotit
de prescurtarea Sz. Aceasta lista a fost revizuitd in ordine cronologica de la nr. 1 la 129 si poartd prescurtarea
BB, in catalogul Béla Bartok (nedatat) de catre Laszld6 Somfai.

1% Virtuozul violinist maghiar, Joseph Szigeti (1892 — 1973), pe numele siu Joseph Singer, de origine evreu, s-a
nascut la Sighet (Romania), a studiat la Budapesta cu Jend Hubay, iar in 1930 era considerat mare violonist al

lumii, fiind deseori invitat sa cante in S.U.A. si In toatd Europa.

11 Benny Goodman (1909 — 1986), ,,regele swing-ului”, pe numele siu Benjamin David Goodman a fost un mare
clarinetist american, improvizator de jazz vestit, membru in formatii devenite celebre in S.U.A. si in Europa, dar

si interpretul preferat de numerosi compozitori, care i-au dedicat concerte pentru clarinet si orchestra, pe care le-
a prezentat in premiera: Malcolm Arnold (Concertul pentru clarinet §i orchestra Nr. 2 Op. 115), Morton Gould

(Derivations pentru clarinet si banda), Aaron Copland (Concertul pentru clarinet si orchestrd). In alte cazuri

B.Goodman a prezentat in primd auditie lucrarile lui Leonard Bernstein (Prelude, Fugue and Riffs) si Igor

Stravinski (Ebony Concerto).
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In creatia bartokiana, aceasta compozitie este unicul trio si unica lucrare camerald cu un
instrument de suflat. Asemeni marii majoritati a creatiei sale, trioul este programatic prin titlul
elocvent si denumirile lamuritoare asupra caracterului §i apartenentei fiecarei miscari la
filonul folcloric autohton.

Cele trei parti sunt intitulate: I Verbunkos (Dansul recrutarii); II Piheno (Relaxare); 111
Sebes (Dansuri de sarbatoare). Lucrarea are o duratd de circa 17° — 20°. Compozitorul
pastreaza alternanta clasica a tempourilor in cadrul ciclului tripartit: repede — lent — repede.

In privinta metrului, daca privim doar debutul binar al fiecarei parti, [ — 4/4, 11 — 4/4, 111
— 2/4, aparent nu existd diversitate. De-a lungul fiecérei sectiuni insd se constatd o varietate
alternativa de tempouri si organizari metrice, mai rare in prima migcare, cele mai diversificate
fiind in partea a Ill-a.

1:4/4 — 3/2 — 4/4.

II: 4/4 —-3/4 —5/4 —6/4-3/2.

II: 2/4—3/4—5/8 — 8/8+5/8 — 2/4.

El plaseaza o cadenta pentru clarinet in prima parte si o cadenta pentru vioara in partea
III-a. De asemenea, existd varietdti structural-intonationale delimitate de compozitor intr-o
manierd neobisnuitd; daca in cadrul partilor I si a II-a se foloseste o vioara acordata normal si
un clarinet in La, In schimb ultima miscare este interpretatd de cate doua instrumente diferit
acordate. Violonistul canta in masurile 1 — 30 pe un instrument cu scordatura, acordajul fiind
facut pe sunetele: Sol# - Re - La - Mi b, dupa care acesta schimba instrumentul cu o vioara
acordatd normal pentru masurile 35/2 — 318 (in cazul in care nu i-ar ajunge timpul pentru a-si
pregdti vioara, compozitorul permite repetarea de cate ori este necesar a masurii 34).
Clarinetistul canta in fiecare mare sectiune a piesei finale cu un alt tip de instrument: clarinet in Si
b, in segmentul A, masurile 1 — 132, clarinet in La, in segmentul B, masurile 133 — 168 si din
nou cu clarinetul in Si b in revenirea lui A, masurile 169 — 318.

Constructia ciclului contine trei parti asimetrice, cu o ultima miscare supradimensionatd
(318 masuri), fatd de prima (numai 93 masuri) si cea mediand (51 masuri), o relatie
neobisnuita: IIT > [I + II] x 2. In timp ce sectiunile I si a IIl-a sunt axate pe virtuozitatea
jocului popular, cea de a doua releva cantabilitatea ansamblului; muzica sa este presarata cu
efecte instrumentale ce sugereaza discrete onomatopee din naturd, pline de farmec, uneori
tensionate.

Prima parte recurge la unele dintre cele mai populare specii de melodii ale secolului al

XVlIll-lea, existente in Ungaria, In Tarile Roméne si Transilvania, dar si in alte parti ale
- |
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Europei, spre exemplu in Germania unde cuvantul werben se traduce prin ,,inscris in armata”.

Verbunkos se chema in acele vremuri cantecul sau dansul recrutului. Pe un continent aflat in

vesnice conflagratii, intre anii 1810 — 1850 cantecul este adeseori auzit, fiind interpretat de
violonisti virtuozi sau de tiganii lautari. Autenticitatea apartenentei lui nu poate fi probata,
deoarece in muzica lautarilor se amesteca elemente din Balcani, din Orient si din Occident,
dar melodiile folosite aici prezintd elemente caracteristice folclorului maghiar si
transilvanean; ele sunt bine cunoscute i1n Ungaria de unde se raspandesc in toatd Europa.
Stilul lor a fost folosit tot mai mult in poemul simfonic de citre Fr. Liszt, Mihaly Mosonyi 2.
De asemenea, in muzica de operd a lui Ferenc Erkel se afla alaturi de ceardas, ca si in unele
lucrari apartinand muzicii de camera a lui J. Haydn, J. Brahms, C.M.von Weber si J.
Massenet.

In muzica lui B. Bartok, Verbunkos mai apare in Concertul pentru vioard si orchestrd
nr. 2 si in dansuri. Ca si in lucrarea concertantd amintitd, ,,cromatismul este legat de
«alterarea» cdand suitoare, cand cobordtoare a unor sunete. Toate aceste cromatizari se
raporteaza la un model: acela diatonic, pe care il «deformeazay, lasand ca o icoanda modelul
initial”\3. ,Barték imbind diatonicul cu cromaticul...El preia experienta lui Borodin,
Musorgski, Rimski-Korsakov, care imbogateau armonic cu finefe melodiile populare rusesti
diatonice... Bartok este un exemplu de scufundare a unor moduri cu putine elemente intr-o
lume mai cromaticd”'*.

In perioada anterioara scrierii acestui trio, compozitorul cunoscuse cu ocazia turneelor
la Paris noile idei si lucrari ale lui Claude Debussy, spiritul impresionist si modalismul
muzicii sale, piesele pentru copii cuprinse in suita Children’s Corner (Coltul copiilor,
compusa In 1908) care contineau stilul ragtime si jazz (Micul negru), precum si stilul pieselor
lui Erik Satie.

Jazz-ul era una dintre noutdtile atractive din capitala franceza, dupa incheierea primului
razboi mondial.

Prin violonistul maghiar Jelly d’Aranyi, cdruia M.Ravel 1i compusese in 1924 rapsodia
de concert intitulata 7zigane, B. Bartok cunoaste raveliana Sonata pentru vioara si pian in Sol

major scrisd In 1923, dar cantata pentru prima oard in 1927. In aceastd lucrare, prima miscare

12 Mihaly Mosonyi (1815 — 1870), cu numele real Brand modificat in 1859, compozitor maghiar, autorul
operelor Kaiser Max auf der Martinswand (in traducere Impiaratul Max pe peretele lui Martin), Tdrgul Ilona si
Almos; a mai scris poemul simfonic Dimineaga la Széchényi, simfonii, 20 de piese unguresti pentru pian, 25 de
cantece folclorice pentru voce si pian, lucrari in care a prelucrat folclor unguresc.

3 Vieru, Anatol — Cartea modurilor. vol. I — Editura Muzicala, Bucuresti, 1980, pag.124.

14 Vieru, Anatol — Cartea modurilor, vol. 1 — Editura Muzicald, Bucuresti, 1980, pag.183.
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contine o structura armonica indrazneata, in care deplasarile de intervale disonante paralele
(septime mari, octave micsorate, cvinte) aratd o altd acceptiune asupra disonantei in general,
concept care este relevat si de trioul Contraste compus de B. Bartok. Partea a Il-a se
intituleaza si releva stilul de Blues, stil care in trioul Contraste predomind in partitura
clarinetului, iar partea a Ill-a, de dimensiuni largi, Perpetuum mobile evidentiaza un grad
sporit de dificultate instrumentala, la fel ca si partea a I1I-a a trioului mentionat mai Tnainte.

In 1924 la Bucuresti, in concertul ce-i era partial dedicat de Societatea Compozitorilor
Romani, B. Bartdk interpreteaza lucrari proprii §i acompaniaza Sonata a Il-a pentru vioara si
pian si pe compozitorul acesteia, George Enescu.

In 1926, anul in care el revine la Bucuresti, Enescu incheia de compus Sonata pentru
pian §i vioara ,,in caracter popular romdnesc” No. 3 op. 25, prezentand-o publicului la
Oradea la 16 ianuarie 1927. B. Bartok s-a inscris pe aceeasi linie europeana a prelucrarilor de
folclor autohton, pe care o urmase atat G.Enescu cat si M. Ravel, introducand 1nsa si noutatile
semnalate n sonata lui M. Ravel si in piesele lui Cl. Debussy, modalismul, disonantele
ridicate la rang de normalitate, jazzul si virtuozitatea instrumentald din ultima parte.

In partea 1 a trioului, intitulatd Verbunkos, introducerea exprimi rezumativ cateva
trasaturi caracteristice pe care le-am surprins de-a lungul intregii lucréri: predilectia pentru
organizarea divergentd a liniilor melodice, contrapunctul imitativ care foloseste deseori
inversarea ca procedeu de prelucrare si de realizare a simetriei, adoptarea tetracordului lidian
ca baza a expunerilor tematice de provenienta folcloricd in toate sectiunile piesei, organizarile
polimodale exprimate de cele patru linii melodice asezate la intervale de terte mari si mici
(Si #- Re #- Fa x — La #), oscilatia Intre major $i minor.

Acest esafodaj sonor contine si asemandri frapante cu primele masuri ale piesei de
debut, Marsul soldatului din Suita dupa Povestea soldatului de Igor Stravinski (pentru
comparatie a se vedea primul exemplu muzical). Ritmul caracteristic apare organizat aproape la
fel, anacruzic si cu valori punctate. Motivul energic se continud cu ritmul omogen care

imita cadentarea marsului soldatesc, executat aici de vioara in acorduri.
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Exemplu: introducerea partii I, masurile 1 — 2
Tema A, la clarinetul in La, expune in desenul ei numeroase broderii menite sa-i
confere supletea sprintend a tineretii. Contururile desfasurate pe trepte aldturate folosesc
elemente preluate din structurile melodiilor populare. Desi foloseste ca structura sunetele lui
mi minor melodic, din modalitatea de intrebuintare a lor in cadrul melodiei (La-Si-Do#-Re#-
Mi-Fa#Sol-La), precum si din ostinato-ul acompaniamentului viorii si pianului pe armonia
treptei I (La-Do#Mi) se naste configurarea unui mod pe La cu tetracord lidian si treapta a

VII-a cobordta, mod popular.
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Exemplu: tema Aa, clarinet, masurile 3/3 — 7
A doua fraza moduleaza in /la minor natural, cadentand oscilant intre major-minor, pe
treapta I, astfel ca fraza se inchide pe tonica. Ceea ce este neobignuit §i creeaza temei un cadru
armonic ambiguu este acompaniamentul. Miscarea cromatica genereazd armonii tensionate

(cvartd maritd+octavd micsoratd, masura 6, cvarte si cvinte marite sau micsorate, septime
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micsorate sau mari (masurile 7 — 9). Conceptia ei aminteste ca mijloace de Sonata pentru
vioara si pian compusd de M. Ravel, dar in privinta atmosferei se distinge prin culminatia
plina de energie a frazei.

Zona formald notatd Ab este semnificativd pentru caracterul acestei parti deoarece
construieste o improvizatie pentru clarinet. Primul segment al acestei avalanse de arpegii
intareste cadenta pe La, dar finalizarea se face pe treapta a Il-a, fraza ramanand deschisa
(masurile 12/3 — 16). Compozitorul cunostea perfect nivelul inalt de virtuozitate atins de
clarinetistul Benny Goodman. De aceea, el extinde zona agilitatii cu pasajele din masurile 17
— 37, care contin arpegii din ce in ce mai capricioase, pe ambitusuri largi, cu sinuozitati
neprevazute, pasaje cromatice, cu o constructie si formule in diviziuni exceptionale. B.Bartok
construieste ca atare acorduri care definesc deplasarea armonica. De asemenea urmareste
alcatuirea unor simetrii intervalice. Compozitorul rarefiazd acompaniamentul la pian, folosind
la inceput doar interventiile acordice ale viorii 1n siruri de contratimpi; acordurile prezinta trei
voci care se deplaseaza armonic paralel. Pianul revine cu scop dinamizator, energizant.
Interventia lui sprijind culminatia clarinetului finalizdnd-o intr-o zond sonord inalta,
stralucitoare (masurile 15/4 — 16/1). Efectul nu necesitd o sonoritate exagerat de ampla la

clarinet.
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Exemplu: tema Ab la clarinet, masurile 12/3 — 16

In continuare B. Bartok foloseste un procedeu preluat din muzica barocd, dar cu

constructiile armoniilor latente realizate In conformitate cu regulile improvizatiilor de jazz
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prin armoniile de septima; jocurile pline de virtuozitate ale clarinetului devin al doilea plan
sonor important Tn momentul readucerii temei Aa la vioara, in mi minor armonic, cu cadenta
picardiana (Mi major, masura 22/3). Am constatat o brusca indesire a texturii in
acompaniament, prin cele opt voci care evolueaza impreuna. Conturul melodic contine multe
desene modificate, exceptie face doar capul temei.

La clarinet preferinta pentru intervalul de tertd este inlocuitd uneori cu cvinte, deplasari
cromatice. Dacd Incheierea frazei tematice aduce o energie navalnica in forte in masura 22/1 —
22/3, B. Bartok plaseaza alaturi un efect de retragere brusca a sonoritatii (piano, masura 22/4).
Totodata desfasoara o figura noud, cu o constructie simetrica special creata (pe tiparul 2-1-1-
2); prin retragerea acesteia cu un semiton la fiecare urcare se creeaza o deplasare ascendentd,
discontinua sonor, care releva accesarea a patru intervale de cvarta perfecta ascendenta (Sol#-
Do#Fa#-Si-Mi), urmate de o coborare pe acelasi tipar, 2-1-1-2 a aceleiasi figuri. Acest desen
in cvintolete la clarinet sustine imitatia polifonicd organizata de compozitor pe doud voci la
vioard. Cele doud figuri care se succed la cite o voce (alto-sopran, masurile 23/4 — 25)
prezintd constructii intervalice realizate pe tiparul 1-2-2-1, obtinut prin inversarea fiecarei
celule din prefabricatul deja semnalat mai inainte, reprezentand o ingenioasd prelucrare a
figurii clarinetului. La pian apare o tripla apogiatura ascendentd, un motiv care va deveni
circulant (masurile 23/4 apogiaturile — 24/1); el se regaseste In partea a II-a (tot ca apogiatura,

dar cvadrupla, masura 11/4-12/1, pian) si in final in motivul 4 (masura 14, pian).

Violin

Clarinet in A

Exemplu: masurile 22/4 — 24

In timp ce pianul preia figurile anterior executate de vioard, clarinetul expune o tema
noud, tema puntii. Se remarcd In desenul sdu ritmic intentia de simetrie realizata prin

recurentd ritmica atat Tn prima expunere a celulelor cat si fatd de reluarea acestora la octava
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inferioard; in melodie simetria se obtine prin echivalenta intervalelor, 1-6-5-1-1-5-6-1 (masura

26/4). Plasarea lui Ab la vioara reprezintd o variantd innoita a figuratiei. Salturile desenelor cu
armonie latentd sunt ample, acoperind un ambitus foarte larg. Ritmurile celor trei instrumente
creeaza aici poliritmie. Odatd cu incetinirea vitezei tempoului (Piu tranquillo) discursul

muzical se linisteste ca nivel dinamic.

Pin tranquiilo, J= 50

E b'/\\ /\3 —
9 /-T = = X 1 ud # ﬂ_ﬂ @
Violin - Fffw—— - i — i e —
Ci S‘t - g ;I} - —_-ﬁ I
n ; L’F -HFF% E :I)I. I' :I L’EQ ;1»\ A A' A | | 1
letin A [ fo =3 = e e e T 2 i =
O =————— b | = res
U"/ f y memf \\_""-"/
Piu tranquillo, &= 30
e .
g —= = j',w ) i :%p = Ge '
—_— v E | [
Piano 8 \ mf /E
//':E
0 D ] — T I. | } I E:
| E | E 1T 1] .\ _g-‘I ibi_ ‘\

Exemplu: tema puntii, masurile 26 — 27

Sectiunea B este tripartitd: a-b-al (masurile 30-37; 38-44; 45-53), incheindu-se cu o
punte spre sectiunea A (masurile 54-57/2) si din nou o larga cezurd de 1°17”°. Sectiunea Ba
confine o tema si prima variatiune (masurile 30 — 33, 34-37), urmand ca in Bal procesul
variational sd continue cu incd doud ipostaze (masurile 45-48; 49-53). Segmentul Bb se
desfasoara la inceput intr-un tempo mai asezat, Meno mosso alternand apoi cu Pizt mosso.

Tema Ba, la vioard, transmite linistea unui cantec de leagan, pe doud voci, prima cu rol
melodic, iar a doua avand rol armonic, de ison si de constructic cadentiala in incheierea
motivului (mdsura 30). Scara modald releva o hexacordie minora pe Mi: Mi-Fa#-Sol-La-Si-
Do, aceeasi tonica pe care am aflat-o si in cazul temei Aa. Ritmul sincopelor ascunse 1n cadrul
trioletelor (optime-patrime) se repeta ostinato, cu putine exceptii. Este relevantd tendinta de
instabilitate in cadentele motivelor repetate (mi — sol#); aceasta oscilatie coloreaza fraza.
Acompaniamentul pianului sustine zona de aceastd data tonald, a cadentei in so/ # minor in
primele trei expuneri ale motivului, dar in cadenta finala se retrage ambiguu pe o armonie
care contine atat terta majord cat si cea minora, ce reprezintd o noua conceptie armonica

caracteristica lui B. Bartok (masura 33/3). Acordurile pe sase voci ale pianului sunt executate
-
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foarte incet, dar masiv (pianissimo, pesante). Clarinetul realizeazd o a doua linie in
acompaniament. Desenul melodic se desfasoara pe trepte alaturate descriind o tetracordie
cromatica. Ritmul repetitiv apare modificat numai in cadenta finala a frazei. Datorita evolutiei
ritmice ternare a temei la vioara si binare a acompaniamentului la clarinet se creeaza o zona
poliritmica de-a lungul intregii expuneri. Toatd executia se desfasoara extrem de delicat, in
pianissimo, cu o mica indltare finala a nivelului dinamic.

Meno mosso, J =75
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Exemplu: tema B, masurile 30 — 33

Fiecare variatiune aduce un plus de energie prin indesirea ritmica a migcarii In primele
doua variatiuni, pastrandu-se caracteristica poliritmica. Interesanta este trecerea in prim plan a
clarinetului in cadrul variatiunii I, desi nu expune tema (masurile 34 — 37, mf fatad de mp
vioara). Acompaniamentul pianistic se desfasoara mult mai dinamic, pe opt voci, dublu de
repede fatd de modelul original. Deplasarile dintr-un registru in altul fac ca sonoritatea totala a
ansamblului sd acumuleze tensiune spre cadenta in sol# minor. Linia saltareata, sprintara a
clarinetului inveseleste si modifica trasaturile initiale, iar spre sfarsitul ei, odata cu indesirea
apogiaturilor triple la pian expune o formuld cadentiald de virtuozitate sprijinitd de acorduri
arpegiate (masura 37/3-37/4).

Miscarea se intensifica in sectiunea Bb (masurile 38-39) si se diversifica. Linia
melodica din Ba este prezentatd de clarinet prin salturi foarte largi in registrul acut. Tempoul
vioi 1i schimba caracterul in melodie de joc. Prezenta acesteia se impleteste cu o tema noua la
vioard, construitd in acelasi spirit cu tema Ba, pe doud voci, dar Auftaktul amplu 1i ofera
energie, entuziasm. Acordurile pianului sprijind desfasurarea vioaie si ajuta cu forta sa

construirea culminatiei sonore a temei. Bbl (masurile 40-41) readuce tempoul asezat al

sectiunii anterioare, Ba; nivelul dinamic renuntd brusc la forta anterioara (piano subito), iar
melodia Bbl1 se aude la clarinet si vioard la interval de sexta (in deplasari paralele). Se revine
apoi la tempoul alert, care se mai grabeste progresiv in puntea spre secfiunea Aa (masurile 41-

45). Masura 44 la clarinet poate fi interpretata ca fiind un Auftakt ce transmite energie temei.
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In Bal apar formule ritmice noi la clarinet. Ele sunt realizate prin gruparea cu ajutorul legato-
ului de frazare a cate trei saisprezecimi in loc de patru, restul duratelor devenind impulsul
anacruzic catre debutul sectiunii Bal.

Ultima revenire a temei, cu cele doud variaiuni amintite, este cea mai spectaculoasa.
Compozitorul dubleaza melodia viorii la interval de tertd, ornamentand-o cu apogiaturi aduse
prin salt; de asemenea, introduce incd o voce tematicd la clarinet, care efectueaza salturi
rapide, prin apogiaturi, in contrast ritmic fatd de vioari. In acompaniamentul pianului
compozitorul introduce efectele unor glissando-uri largi. Intreaga expunere se desfisoara
plind de energie. Acumularea continud in a doua varianta tematica in care se construieste
marea culminatie a partii I (in masura 53, fff). Rolurile tematice se inverseaza, clarinetul
devenind vocea I, iar vioara urmandu-1 la interval de sexta.

Revenirea sectiunii, Al (masura 57/3) evidentiazd procedee baroce imitative si
variationale. Primele cinci subsectiuni ale ei sunt de fapt variante ale motivului principal, Aa,
cu proportii diferite:

- Ala: masurile 57/3 — 60;

- Alal: masurile 61/3 — 64, 65 —71/3;

- Ala2: masurile 71/3 — 80/1;

- Ala3: masurile 80/1 — 85/1;

- Ala4, cadenta de virtuozitate a clarinetului, masurile 85/1 — 88, ramane la
latitudinea interpretului, care poate sd execute sau versiunea compozitorului existenta in
masurile 89 — 94 (nenumerotate) sau poate compune propria cadenta.

Imitatiile din suprafata fugato pornesc de la modelul tematic al clarinetului, reluat la
interval de tertd mica de vioard si apoi de pian la cvartd micsoratd fatd de vioara (La 1 Do
1Sol#); nu se intoneaza decat capul tematic, restul temei fiind redus la un interval de secunda
mare sau marita la clarinet. Acesta este expus tremolo la vioara si clarinet, mai tarziu si la
pian. Totusi ideea de polimodalism prin suprapuneri este clar conturata. Vocile care expun
motivul circulant (masura 60/4) relevd un polimodalism realizat prin suprapunerea a doua
scari diferite (clarinet: Sol-La-Si-Do-Do#; pian: Fa#-Sol-La-Si b-Si-Do#), plasate la interval
de secunda mica si avand sunetul Do# pivot (comun celor doud scari), o constructie modala
frapanta sonor.

Reeditarea procedeului se face la a doua expunere a frazei in masurile 61/3 — 64, pe alte
trepte: pe Re la vioard, pe Sol la clarinet si Do# la pian. Cele trei moduri suprapuse aici sunt

diferite in cadrul temei, notate in schema cu [1]; ele nu mai contin nici o treaptd pivot.
-
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Motivul circulant este indicat prin [2] la toate instrumentele, iar la vioara unde apare si un al

treilea mod suprapus, acesta este notat cu [3]:

- vioara motivul tematic [1]: Re-Fa#-Sol#-La-Lat,

- clarinet motivul tematic [1]: La-Si-Do-Do#-Re-Fa;

- pian motivul tematic [1]: Do#-Re#-Mi-Fa#-Sol-La#,
- vioara motivul circulant [2]: Mi b-Fa-Sol-La b-La;

[3]: Mi b-Fa-Sol b-Sol;
- clarinetmotivul circulant [2]: Sol-La-Si-Do-Do#;

- pian motivul circulant [2]: Fa-Sol-La-Si b-Do b-Re b.

Violin
Clarinet in A

P dolce —— mf

A= Hy X

¥ e Fﬂ" : R = S

. ﬁﬁ#:: # ﬁﬂﬁp % = ﬁﬂ$

Piano P éfﬂmf

8 | . N

: I \: ﬂ — P |
| L : ﬁ:#gf 7 ﬂw—%g@t:ﬂ:ﬂi

=R

Exemplu: tema Ala, masurile 61/3 — 64/1

Procedeul fugato insa este extins si din ce Tn ce mai strans ca distantd intre aparitii in
prelucrarea capului tematic. Doua cate doud, vioaratpian in dialog cu clarinetul+pianul
(vocea grava) reiau jocul polifonic. Compozitorul prezintda modelul melodic aparut la pian
(masurile 62/1 — 62/3); mai intai 1l inverseaza si apoi il reda in forme ce confin prelucrari
intervalice permanente, organizate in siruri de secvente. Cele doud voci expun acelasi motiv
prin suprapuneri la intervale neobisnuite. Jocul polifonic imitativ se desfasoara in none mari
paralele si se incheie cu dialogul cvartelor, sustinut intre vioara si clarinet si rezolvat pe

unison in momentul revenirii temei principale la pian (masura 72/1).
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Exemplu: fugato polimodal, masurile 65 — 72/2

La pian vocile grave continud prezentarea temei la unison, moment in care apar
alternativ metrul ternar simplu si cel binar compus. Pianul reia capul tematic in cadrul unui sir
de secvente ce se succed la intervale de cvarte marite s1 micsorate (pe sunetele La-Re#Sol-

Do#), apoi la intervale de cvinte (pe Do#Fa#Si-Mi b). Aici apare plasat un nou motiv
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circulant la vioara si clarinet la unison, motiv care va avea un rol important in partea a Ill-a
incepand cu masurile 52/2 — 53 (la clarinet), indicat ca motivul M5. Densitatea discursului se

accentueaza, totodata tempoul devine mai rapid (Piu mosso).
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Exemplu: motivul circulant la vioara si clarinet, masurile 72 — 74/1

Diminutia ritmica a motivului principal la pian se produce odata cu revenirea la Tempo |
(incepand cu masura 80). In incheierea acestor secvente, expunerea temei la vioard si
clarinet la unison este insotitd la pian de armonii de septima, secventate cromatic, descendent
in toate registrele (masurile 82/3 — 84/4), care creeaza o paletd coloristica bogata, subliniata
prin decelerare ritmica progresiva (poco rallentando). Fraza este organizatd disjunct fata de
debutul cadentei, printr-o cezura notata, care trebuie sa dureze 39°° (masura 84/4 ultima pauza
de optime).

Cadenta clarinetului se desfasoara incepand de la masura 85. Ca si in cazul violinei,
interpretul are posibilitatea de a interpreta structura plasata aici de catre compozitor sau poate
fi realizatd ad libitum de citre clarinetist. in conturarea momentului de virtuozitate, autorul
foloseste motivele tematice din Aa si 1n special cele din Ab, mult mai spectaculoase. Ideea de
simetrie in organizarea intervalicd este si mai evidentd aici in formulele ce combina mersul
cromatic cu saltul. Apare reluat si motivul cromatic cu structura intervalica 1-1-2-2. El este
secventat din tertd in tertd pe toatd intinderea instrumentului. Se creeaza variante si arabescuri
pline de elan, care descriu un arc larg intonational si dinamic.

Incheierea partii I reaminteste printr-o simetrie recurenta introducerea (in masurile 89 —
93), la care adaugd doar vocea clarinetului, cu broderii in jurul sunetului Re#. Faptul ca partea I
se incheie pe armonia: La-Do#-Re#-Mi arata ca autorul foloseste o variantd a modului lidian cu
treapta a VII-a coboratd: La-Si-Do#Re#-Mi-Fa#Sol-La.

Partea a Il-a intitulatd Piheno (Relaxare) evidentiaza o accentuatd instabilitate metrica,
o oscilatie continua intre masurile 4/4 — 3/2 — 3/4 — 5/4 — 6/4, incheind discursul muzical in

3/2. Singurul segment lipsit de modificari se afla in Cupletul 2, C.
|
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Forma relevata se Incadreaza in rondoul mic, avand urmatoarele sectiuni:

R(1-18)-C1(19-28)-R(29-32)—-C2(33-40 la pian, 41/5 la vioara+clarinet)-R(41-51).

Caracteristica primului refren este expunerea la nivel dinamic delicat si foarte legat, ce
nu depaseste mezzopiano, trasatura care genereaza impresia nocturnd §i introspectiva a
discursului muzical. Heterofonia cu care debuteaza este rezultatul suprapunerii temelor Al si
A2 la clarinet si vioara. Constructia celor doud teme care se deplaseaza in directii opuse
permanent, descriind cate un arc, evidentiaza asemanarea cu debutul din partea I. Procedeul
ciclic std la baza intregului esafodaj tematic din partea mediand a trioului. De altfel, toate
celelalte motive tematice sunt derivate din ideile initiale.

Motivele refrenului sunt foarte scurte, expuse in valori calme, cu o tendintd initiald de
simetrie ritmicd, lung-scurt-lung (doime — patrimi — notd Intreagd), pe care in celelalte

variante nu o vom mai intalni.
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Exemplu: tema refren la vioara si clarinet, masurile 1 — 5

Dar ea va apare din nou in ultima expunere de la clarinet, pentru a evidentia aceeasi
tendinta spre simetrie in forma generald a lucrarii, pe care o evidentiam §i in prima parte a
trioului (principiu ciclic). Momentul tematic este cladit pe moduri construite diferit, dar
pornind de la un sunet comun, La:

- la vioard: La (La#) — Si — Do (Do#) — Mi — Fa#, pentacordie cu doua trepte mobile,
care are ca model modul dorian transpus pe La;

- la clarinet: La — Si — Do (Do#) — Mi — Fa# — Sol, hexacordie cu o treapta mobila, cu
model de asemenea dorian transpus pe La;

- la pian: La—Si—Do—Re—Mi—Fa,hexacordie minora, fara trepte mobile.
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Pianul intoneazd mai tarziu modul, expunerea fiind construitd pe efectele induse de
tremolo-urile celor doud voci grave.

Cele patru reluari ale temei (masurile 6 — 8, 11 — 12, 13 — 14, 15 — 18/2) folosesc
scheletul original, pe care efectueaza diferite modificari ritmice si de dimensiuni, fiind Tnsotite
de structuri mobile, care transmit instabilitate in melodiile respective. Ca vechi culegétor de
folclor, B. Bartok cu siguranta ca a observat, la cantaretii populari, faptul ca uneori intoneaza

mai sus, iar alteori distoneaza in executia melodiilor, procedee care I-au indemnat sa compuna

aici melodia ca si cand ar fi folosit o transcriere folclorica autentica.
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Exemplu: prelucrarea temei refren la vioard si clarinet, mdsurile 6 — 8

De la a doua prelucrare a temei refren apare la pian o apogiaturd cvadrupld care
contureazd motivul circulant aparut in partea I si pe care il vom intalni §i in partea a Ill-a
(apogiatura la timpul 1 din masura 12). Aceasta releva de fiecare data o structura lidiana atat
in masura 12 cat si in masura 14 la pian.

Sectiunea cupletului 1 (masurile 19 — 28) contureazd un nou motiv circulant, care
devine motivul primei teme (Aa) din partea a III-a. Prezentarea lui este tot heterofonica, vocea
clarinetului suprapunandu-se vocii viorii. Celulele melodiilor concepute din aceleasi intervale
(salt de cvinta micsoratd, urmat de semiton) sunt astfel construite melodico-ritmic prin
inversare si recurentd ritmicd incat in expunerea lor simultand si creeze imitatii ntre voci.
Astfel, cupletul se intrupeaza pas cu pas, intai aparand salturile, apoi semitonul + salt imitat,
fiecare interval fiind prezentat in cadrul unei simetrii melodice proprii. Acompaniamentul

- __________________________________________________________________________________________|
FELIX CONSTANTIN GOLDBACH 57



pianistic prezintd semitonul in ambele ipostaze, de salt de nond micd si mers treptat prin

secunda mica. Nivelul delicat al expunerii genereaza o stare extatica, plina de mister.
!
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Exemplu: cupletul 1, masurile 19— 21
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Ideea trece la vioara (masurile 22 — 24), clarinetul contrapunctand-o. Miscarea mai

rapidd a trioletelor la pian o dinamizeaza progresiv. Compozitorul solicitd o miscare mai
rapidd (Movendo, Piu mosso, agitato), usor deceleratd in final spre miscarea initiald (tornando
al Tempo I, masurile 25 — 28). Procedeul variational din aceasta ultima prelucrare are si rol de
punte spre refren.

Revenirea melodiei originale este intens prelucratd (masurile 29 — 32). Ea prezintd
numai la clarinet tema, care a fost modificatd intervalic. Ea este construitd din majoritatea
sunetelor apartinand scérii modale initiale: La — Do — Mi — Fa# — Sol, o pentacordie cu
caracteristici dorice. Vioara are rol de acompaniament. Sonoritatea redusd se pastreaza si in
momentul aparitiei pianului care expune pe doud voci melodii bogat cromatizate, cu structuri
simetrice ce amintesc de unele formule din partea I: 1-3-1, 1-3-1, 1-3 (vocea inalta).
Variantele celor doua linii (a clarinetului si a pianului) sustin un dialog tot mai dinamic; faptul
se datoreaza intensificdrii cresterii spre registrul grav al clarinetului, rapid filata, si tremolo-
urilor la pian (masurile 30, 32).

Cupletul 2 (masurile 33 — 35/1) este momentul cel mai dinamic al partii a II-a si in

acelasi timp construieste culminatia acesteia (fortissimo in masura 34).
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Exemplu: cupletul 2, masurile 33 — 35/1

Pentru a-i da semnificatia de tensiune paroxisticd, pastrand impresia generala nocturna
si misterioasa a expunerii, compozitorul amplifica sonoritatea totald spre fortissimo. Totusi nu
obtine un nivel exagerat de puternic, pentru ca foloseste doar registrele inalte ale celor doud
instrumente, clarinetul si vioara. Tremolo-urile la vioara pe intervale de terte mici si cvinta
perfecta, deplasate ascendent creeaza tensiune. Melodia clarinetului contine triluri urmate de
deplasari ascendente rapide pe scara pentatonica anhemitonica: La-Si-Do#-Re#-Mi#. La
vioard compozitorul foloseste cromatizarea intensd care genereaza de asemenea tensiune.
Frazele sunt disjuncte prin cezura de 49’” (masura 35 dupa timpul 1).

Puntea este foarte lunga (masurile 35/2 — 40) si prelucreaza un motiv nou la clarinet in
registrul mediu, imitat la pian in acut. Indicatia tranquillo, sunetele lungi (la clarinet si la
vioard in acompaniamentul cu pedale armonice) si nivelul dinamic scazut linistesc brusc. in
ultimul moment reapare ideea de conducere divergenta si cromaticd a vocilor clarinetului si
viorii (masurile 40 — 41/5), ideea initiald a trioului. De aceastd datd fraza puntii si a temei
refren sunt conjuncte, suprapuse pe o suprafatd formatd din patru timpi (masura 41 timpii
2-5).

Ultima suprafatd a refrenului prezintd din nou organizari metrice alternative, diferite
fatd de celelalte: 6/4-4/4-3/2. Primele doua expuneri (masura 41; 42/4 — 43/4) apar la pian pe
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trei voci (142 unison la octava, condus pe un arc descendent fatd de vocea 3 ascendentd).
Organizarea decalata ritmic a vocilor 1+2 fatd de vocea grava produce o imitatie polifonica a
temei, inversata la bas; trioletele sale realizeaza o suprafata poliritmica impreuna cu vocile
1+2 (masura 41). Dialogul continud cu vioara, vocile 142 (tremolo) si clarinetul (vocea
inversatd) a caror deplasare opusa este intensificatd dinamic spre forfe si tensionatd prin
migcarea energica a treizecidoimilor tremolo (masura 42 — 43/4). Se creeaza acum cea din
urma culminatie a partii a II-a (masura 42/4).

O alta varianta tematica, augmentata si acordica este oferita pianului (masurile 46 — 48);
vocile superioare se deplaseaza in miscari contrare fata de vocile grave.

Ultima infatisare a refrenului propune un conglomerat timbral nou alcatuit din patru

voci inalte ale pianului.
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Exemplu: refrenul si cadenta finala, masurile 45 — 51
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Deplasarea lor convergenta fatd de vocea a cincea apartinand clarinetului (o inversare in
oglinda orizontald) este sustinuta de o pedala armonica pe sunetul Re# la vioara (masura 49).

Semnalez faptul cd in aceastd ipostaza refrenul adoptd modul mixolidian pe Fa#. Fa#-
Sol#-La#-Si-Do#Re#Mi, in timp ce clarinetul expune hexacordia cromatica pe Sol: Sol-La-
Si.b-Si-Do-Do#.

Armonia finald reuneste insd caracteristicile modului mixolidian pe Si: Si-Re#-Fa#-La
cu care se incheie sectiunea mediana a trioului.

Partea a Ill-a etaleazd dimensiuni si procedee concertante. Existd aici cea mai mare
diversitate in privinta tuturor mijloacelor componistice de care uzeaza B. Bartok, combinand
procedee polifonice preclasice cu inovatiile sale. De fapt ideea se datoreaza faptului ca, de
curand, intr-un studiu prezentase tehnicile componistice imitative ale lui G.P.da Palestrina.

Un procedeu mai putin obisnuit este cel preluat din vechi uzante italienesti, ale lui
Niccold Paganini de aceastd data: scordatura. Violonistul foloseste mai intdi o vioard cu
acordajul efectuat pe sunetele Sol# - Re - La - Mi b (masurile 1 — 30), apoi una cu acordaj
normal pentru restul partii a Ill-a; in momentul trecerii de la un instrument la altul
compozitorul alocda masura 34 pe care interpretii pot sa o repete pana in momentul propice
continudrii discursului Tmpreund cu noul acordaj violonistic. Acest procedeu se extinde
oarecum §i asupra clarinetului, din punct de vedere timbral. El va canta in sectiunile A pe un
clarinet acordat in Si b (masurile 1 — 132 s1 169 — 318), iar In segmentul median cu un clarinet
in La (masurile 133 — 168).

Forma de lied a finalului ascunde in interiorul celor trei segmente structuri rapsodice,
preluate din prototipurile folclorice. Deoarece compozitorul nu foloseste tonalitdfi, notarea
modurilor in schema formald s-a efectuat separat. Constatdim o tendintd de simetrie prin
readucerea segmentelor tematice in ordine inversatd in Al. latd schema formald a partii

a IIl-a:
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Toate melodiile finalului contin configuratii concepute in stil autentic popular, prin
deplasari pe trepte alaturate si salturi mici, cu ambitus redus.
Introducerea viorii prezintd strania scordaturd, pe sunetele Sol#-Re-La-Mi b, pe care

compozitorul o foloseste pe corzi libere.

Allegro vivace, J= 140
(L= 9 o °
Lo ¥ sy D&
Violin = 7 Z
!J [, o [,

fo o= ﬂg oo

o

Exemplu: introducere, scordatura la vioard, mdasurile 1 — 4

Desenul ritmic cunoaste apoi o progresiva accelerare prin diminutia valorilor (de la
doimi, la patrimi i apoi optimi repetate). Accentuarea timpului 2 (in cazul patrimilor) si apoi a
jumatatii a doua a timpului (in cazul optimilor) produce ritmuri de tip ak-sak, pe care vioara le
repeta ostinato pe suprafata introducerii si impreuna cu expunerea temelor Aa si Ab.

In ideea melodicd Ab vioara modifica suportul armonic, expunand cvarta mariti, cvarta
perfectd si cvinta micsoratd drept acompaniament ostinato pe Si bemol. Procedeul imita
specialitati de ,,hang” folcloric.

Melodia Aa, intonata de clarinet, este construitd pe La bemol, modul fiind alcatuit din
sunetele: La b-Si b-Do-Re-Mi b-Fa b-Sol b-La b, cu tetracord lidian la baza si tetracord frigian
la varf, intre care intervalul este de semiton; este un mod inventat si folosit de B. Bartok.
Desenul melodic penduleazd in jurul dominantei Mi bemol, iar cadenta finald a melodiei

inflexioneaza spre La in ambele expuneri tematice (masurile 10/2 — 14/1; 14/2 — 18/1).

Violin

Clarinet in Bb

Piano

Exemplu: tema Aa la clarinet, masurile 10 — 14/2

Constructia pe cvadraturda indicd apartenenta la fondul melodiilor de joc. Cele trei
motive cu constructie anacruzicad sunt asezate astfel: M1-M2-M1-M3 (respectiv in masurile
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10/2-11/1; 11/2-12/1; 12/2-13/1; 13/2-14/1). Toate motivele sunt alcatuite din cate doua
submotive. Motivul 1 provine dintr-un motiv circulant aparut in cupletul 2 din partea a II-a (in
masurile 22/2 — 23/3), pe care-l prelucreazi prin recurentd la clarinet. In incheierea frazei
pianul foloseste M4, de asemenea motiv circulant din partea I (masura 22/4), existent si in
partea a II-a (masurile 11/4-12/1 la pian).

In structura temei Ab mijloacele variationale sunt intens folosite (masurile 18 — 30/1
vioara si clarinet, 29/2 pian). Melodia este obtinutd din M3+M2sm1 (recurent si repetat de trei
ori), urmat de M3 (inversat, cu salt de tertd si scurtat ritmic) + M2sml (recurent si prelucrat

intervalic in final).
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Exemplu: tema Ab la pian, masurile 18 — 21

La repetarea frazei (masurile 22 — 29) compozitorul propune alte transformari:
- M2sml expunere identica (22)

- M2sml recurentd inversata (23/1)

- M2sml doar recurenta (23/2)

- M2sml inversat (24/1)

- M2sml recurent (24/2)

- M2sml inversat (25/1)

- M2sml original (25/2)

- M3 integral inversat, ritm ternar (26/1-26/2 prima optime)

- M3 deplasat metric spre stanga cu o optime (26/2 a doua optime — 27/1)
- M3 deplasat metric spre stanga cu o patrime, cu forma binara (27/2 — 28/1)
- M3 forma ternara, modificare timbrala si dinamica, forte, (28/2 — 29/1)

- M3, modificare timbrald si dinamica, mf, (29/1 a doua optime — 29/2).
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Arabescurile descrise de pian in registrele inalte se sprijind pe acompaniamentul
dinamic al motivului M2sm1 la clarinet care este repetat in grupuri lungi de 7 ' figuri, alaturi
de cel al viorii care insista ostinato pe intervalele de cvartd marita, cvartd perfecta si cvinta
micgoratd. Aceastd acumulare realizatd i prin densitatea texturii construieste o scurta

culminatie plina de stralucire si voiosie.
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Exemplu: prelucrarea Iui Ab, masurile 26 — 30/1

Motivul 3 (de la masura 30 la 35/1) scurtat ritmic este repetat ostinato ca punte si
totodata introducere a noii teme; el se suprapune lui M2sm1 la clarinet, inversat si repetat in
grupuri inegale, de cate 3 4 s1 5 Y2 figuri, care pot fi prelungite la nevoie, daca vioara acordata
normal nu este disponibilad (masurile 30/1 — 35/2).

Reluarea temei Aa (35/2 la vioard, 36/1 la clarinet) incepe prelucrarea polifonica prin
imitatia intre vioara si clarinet. Deoarece tema clarinetului propune melodia inversata, se
obtine o expunere heterofonicd. Aparitiile nu sunt centrate pe aceeasi treaptd, astfel ca se
obtine o suprafatd bimodald, care contine totusi suficiente sunete comune (subliniate in
schema modala urmatoare):

- vioard: La bemol major melodic: La b (La)-Si b-Do-Re b-Mi b-Fa b-Sol b
clarinet: hexacordie pe Do#: Si#-Do#-Re-Mi (Mi b)-Fa (Fa#)-Sol# (Sol).
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Exemplu: tema Aa, prelucrare imitativa, masurile 35/2 — 37/2

Acompaniamentul pianului sprijind armonic vioara; interesantd este constructia lui,
realizata din intervale de cvarte suprapuse, avand ca sunet comun Mi bemol. Structura este
apoi repetata ostinato de-a lungul imitatiilor.

De la masura 40 compozitorul segmenteazd tema pastrdnd pentru prelucrare doar
segmentul descendent final la vioard, cu expunere inversatd la clarinet. De la masura 42/2
celulele sunt suprapuse, astfel ca se obtine desenul divergent (procedeu circulant, existent si
in celelalte doua parti ale trioului). Inversarea lui este adusa la clarinet (masura 44/2).
Directiile motivelor sunt inversate, devenind convergente (masurile 44 — 46/1) si apoti liniile
se misca paralel (masurile 46/2 — 48/1), creand unisonul dintre vioara si clarinet. Iniltarea este
insotitd de acumulare dinamica semnificativa spre forte a celor doua instrumente, iar liniile lor
sunt franate brusc de acordurile placate ale pianului, care intervin dupd fiecare prelucrare a
celor doud motive suprapuse (masurile 44/1, 46/1, 48/2). Se creeaza o culminatie realizata in
dialogul dintre vioard + clarinet §i pian, mai tensionata prin energia emisa de sirul trilurilor
construite pe armonii foarte disonante (masurile 48/2 -52/1).

Noul motiv al puntii, M5 care porneste dialogul polifonic (masurile 52/2 ultima optime
— 54/2 la clarinet si 53/2 a doua optime — 54/2 la vioara) se dovedeste un desen melodico-
ritmic circulant. El provine din tema Aa2 din partea I (masurile 72/6 — 73/4). Aici forma sa la
clarinet apare si la vioard, dar inversatd. Salturile de septimad pe care le contine indica
apartenenta la melodiile de joc popular cu figuri de virtuozitate. In acompaniamentul pianului

compozitorul foloseste alternanta intre trisonurile majore si minore, deplasate cromatic.
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Violin

Clarinet in Bb

O scurta reluare a temei Aa prezinta incadrarea cruzicd a motivului §i o anagramare a
submotivelor melodice din motivul M2: la vioard ele apar in ordinea fireascd: M2sml-
M2sm2, pe cand la clarinet reorganizarea prezintda M2sm2-M2sml (masurile 59 — 61).
Segmentarea motivului si pastrarea doar a lui M2sm2 la vioara este suprapusa peste celdlalt

segment, M2sm1, la clarinet; se dinamizeaza astfel incheierea momentului tematic, servind
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Exemplu: motivul M5,

totodatd si drept punte (la vioara 62 — 64).

Melodia Ac (masurile 65 — 71/1), expusa de vioard, prezintd hexacordia minora pe La

alcatuita din sunetele: Sol#-La-Si-Do-Re-Mi. Motivul melodico-ritmic M6 este nou, cu ritm

punctat si este insotit de M2 prelucrat.
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Exemplu: tema Ac, masurile 64/2 — 71/1

Invelisul armonic si modal apare diferit. Modul firigian pe Re este compus din sunetele:
Re-Mi b-Fa-Sol-La-Si b-Do-Re, creeaza o suprafatd polimodald si ii conferd emancipare
modernistd. Scurta punte contine un ritm popular compus din 3-4-3-3-2 timpi. De aceea
accentele sale produc asimetrii frapante, sprijinite de pian. Compozitorul construieste aici
culminatia frazei (forte, masura 73).

La repetarea melodiei, Acl la clarinet (masurile 75 — 89/1), pe langa brusca revenire la
nivelul dinamic redus, compozitorul reia caracterul feminin, suplu si elegant al melodiei
(grazioso, piano) in care treptele mobile abunda, oferindu-1 mai multd instabilitate modala in
arabescurile descrise. Centrarea ei se face acum in modul re minor armonic cu oscilatii spre
major ce alterneaza cu cea spre lidian, pe sunetele: Re — Mi — Fa (Fa#) — Sol (Sol#) — La — Si
b (Si) — Do#, pe care il sustine s1 acompaniamentul, cu o pedald pe tonica Re la vioara si pe
subdominanta So/ la pian.

Puntea reia ritmul popular asimetric anterior prezentat, in timp ce materialul melodic se
deplaseaza ascendent si cromatic. A doua prelucrare se face pe motivul M7 rezultat dintr-o
prelucrare a lui M3.

Cu ajutorul acestuia compozitorul creeaza un dialog imitativ Intre pian (pe doua voci la
unison) si grupul timbral vioara+clarinet (unison realizat enarmonic). Organizarea lor
(masurile 89 — 93) urmareste inaltarea din cvintd in cvinta (pe sunetele Mi-Si-Fa#Do#, La-

Mi-Si-Fa#), apoi din cvartd in cvartd (pe sunetele Re-Sol-Do-Fa).
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Exemplu: imitatii polifonice ale motivelor 7, masurile 90 — 93

Melodia Abl (masurile 94 — 97/1) construieste un dialog pe o tema mai lungad obtinuta

din M3+M2sml (ultimul motiv fiind prelucrat prin siruri de sincope). Revine 1in

acompaniament ritmul ak-sak folosit ca ostinato. Hexacordia pe Mi b alcatuita din sunetele:

Re-Mi b-Fa b (Fa)-Sol b-La b-Si b oscileaza prin treapta mobila intre structura frigiana si cea

minora.
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Violin
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Clarinet in B?

Piano

Exemplu: dialog timbral vioara-clarinet pe motivul 8, masurile 94 — 103/1

Acompaniamentul este tot o hexacordie dar de provenientd majora centratd pe La: La-
Si-Do#Re-Mi-Fa, ceea ce conduce la crearea unei suprafete polimodale. Preluarea ei la
clarinet (masurile 97/1 — 103 ) in fa minor natural: Fa-Sol-La b-Si b (Si bb)- Do (Do b)-Re b
(Re)-Mi b foloseste si un numar de trepte mobile cu acelasi scop de instabilitate, mai ales ca in
acompaniament apare pedala pe treapta sensibilei (VII6/4) din re minor melodic care creecaza
o suprafata polimodala.

Prelucrarea lui Ab, notatd Ab2 se face cu mijloace polifonice imitative intre vioara si
clarinet. Deoarece melodia clarinetului inverseazd modelul, rezultanta reprezintd in acelasi
timp o suprafatd heterofonica (masurile 103 — 108).

In punte apare un motiv nou, M9 cu mers treptat, deplasarea lui creeaza un arc larg
ascendent-descendent, plasat in fa minor melodic (masurile 110/2 — 112/2). El este preluat in
imitatie la vioard, apoi din nou la clarinet (masurile 113 — 115). Repetarile sunt considerate de
autor prilej de modulatii, astfel ca la vioara urmatoarea imitatie il plaseaza in Fa major si
imediat iIn Mi b major (masurile 1152 — 116/1, 116/2 — 120). Segmentata, terminatia
motivului contureazd un moment polifonic in care imitatiile se succed alert de la vioara la
clarinet si apoi la pian (masurile 118 — 124/1), cu accesarea unor registre diverse §i o
amplificare dinamicad masiva spre fortissimo (masura 121), culminatie rapid parasita.
Asemanarea acestei celule cu M5 1i permite compozitorului sa continue periplul cu ajutorul
imitatiilor in care este implicat M5, motiv mult mai dinamic, pe care il prezintad intr-o ampla

prelucrare timbrald, modala si amplificata ca intensitate (forte, masura 131).
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Cezura de 30’’, care Incheie si releva constructia disjuncta a perioadelor A si B, permite
un moment suficient pentru clarinetist pentru a prelua clarinetul acordat in La, cu care va
interpreta toata sectiunea B (masurile 132 — 168).

Cateva caracteristici detaseaza segmentul B de A: miscarea foarte rapida, Pit mosso, n
care & = 330, metrul mixt: [8/8+5/8] care contine o alternanta ritmica simetrica formata din [

. ], pe care se grefeaza ritmurile melodiilor contindnd formule simetrice.

Tema Ba (masurile 134 — 137/5) expusa de clarinet releva desene melodice repetitive,
cu o deplasare exclusiv treptata care creeaza simetrie intervalica dupa tiparul: 2-1-2-2 — 2-2-1-
2. Ritmurile sincopate sunt construite de asemenea din formule simetrice: J J dupa
modele din melosul popular. Motivul 10 1l repetd de trei ori pe trepte diferite, cu cadentad
finald pe tonica modului mi minor natural: Mi-Fa# (Fa)-Sol (Sol#)-La-Si-Do (Do#)-Re (Re#).
Aceastd melodie se sprijind pe un acompaniament acordic plasat pe dominantd si repetat
ostinato la pian 1n registrul acut si supraacut. Caracteristica stilului armonic al lui B. Bartok
este oscilatia minor — major care se instaleaza datoritd acordului major insistent repetat in

melodia minora.
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Exemplu: motivul 10 la clarinet, masurile 134 — 138
Repetarea melodiei la vioara este plasatd in registrul supraacut in sol # minor,
acompaniata insd de o armonie majora a tonicii. Contrapunctul oferit de clarinet este motivul
9 prelucrat ritmic astfel incat sd devind simetric ritmic (masurile 139 — 141); in melodia sa
mersul treptat se pastreaza, dar melodia motivului 10 la vioard devine mai contorsionatad si
adopta salturi si broderii, un mers cromatic mai accentuat, generator de instabilitate. De fapt

acest moment reprezinta debutul puntii (de la masura 139).
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Cele doua melodii suprapuse, a viorii si a clarinetului, dau un aspect heterofonic
expunerii tematice. Acompaniamentul pianistic bogat cromatizat. El foloseste intens
intarzierea armonicd si oscilatia major-minor, specific stilului lui Bartok, pentru ca ofera
culoare si suplete discursului muzical. Am surprins suprafete polimodale in masurile

142 — 143 (do# minor — do minor).
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Exemplu: motivul 10 + motivul 9, vioara si clarinet, masurile 139 — 143/3

In continuare, compozitorul prelucreazi motivul 10 demonstrandu-i calititile in cadrul
unui travaliu tematic de ample dimensiuni, alcatuit din doud mari suprafete, pe care le-am
notat cu Ba2 si Ba3 (respectiv masurile 147/8 — 160, 161 — 169). Principalele caracteristici
sunt legate de Infatisarile modale pe care le ia tema si in al doilea caz voi prezenta suprafetele
polimodale deosebit configurate de autor.

In Ba2 motivul 10 primeste caracteristicile modului lidian pe Mi, pe sunetele: Mi-Fa#-
Sol#-La#-Si—Do#-Re#.

Expunerea pianului pe trei voci la unison se suprapune partial prin procedeul stretfo cu

imitatia polifonica de la vioara si clarinet la unison (pian: 148-149, vioara-+clarinet: 149-150).
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Clarinet in A
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Exemplu: polimodalism in expunerea lui M10 in stretto

Repetarea acestui tronson se face prin secventare la terta mica inferioard, pe Do#.

Deoarece melodia descrie un arc simetric, in momentul imitatiei ei cele doud grupuri de linii

melodice devin intdi divergente, apoi convergente (preluand procedeul circulant pe care il

semnalasem inca din debutul partii I, precum si de-a lungul intregii parti a Il-a a trioului).

,in Ba2.
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Clarinet in A
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Violin

Clarinet in A
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Exemplu: heterofonie pe M5 + M10, masurile 152 — 156

Pianul prezintd cele doud motive M10 suprapuse la interval de cvintd micsoratd
(alternand cu cvarta maritd), cu deplasare cromatica, pe modul dodecafonic pe Re#. Prin
addugarea motivului 5, prelucrat fugato intre vocea viorii si vocea clarinetului la distantd de
patru optimi, se realizeaza o suprafata heterofonica (masurile 152 — 153).

A treia prelucrare, care poate fi observata in exemplul deja prezentat mai sus, propune
bimodalismul organizat din suprapunerea a sase voci conduse astfel:

- la pian, trei voci suprapuse la intervale de cvartd maritd — cvintd micsorata, care se
deplaseaza paralel, cromatic si ascendent;

- la vioard, doud voci la interval de octava, care evolueazd paralel, cromatic si
descendent;

- la clarinet, o voce, la interval de cvartd marita fatd de vioara, cu mers cromatic si
descendent.

Deoarece acest esafodaj se desfasoard la un nivel dinamic scazut (pianissimo) si foarte
legat, perceptia lor acusticd determind acumularea treptatd a unei tensiuni tot mai mari, fara ca
aceasta sa se materializeze Intr-o intensitate mult sporita (mezzoforte).

Procedeele polimodale continud cu o noud structurd si in Ba3 (masurile 161 — 169).
Acest segment indeplineste si rolul de punte spre revenirea sectiunii A. Organizarea
polifonicd imitativa este reluatd intr-o noud ordine, producind alte suprafete de travaliu

tematic. Sustinut de pedalele armonice ale clarinetului si pianului pe sunetul Re, modul lidian
-
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pe Mi este abordat in stil popular prin subtonica in M10; el apare la vioard numai cu forma
ascendenta. Imitatia de la pian se face pe trei voci la unison. Sonoritatea se imbogateste, desi
compozitorul pastreaza nivelul dinamic foarte redus (pianissimo).

Odatd cu intrarea clarinetului (ascendent) si a pianului (descendent, M10 inversat,
masura 163) se organizeaza divergenta vocilor si se suprapune modul lidian pe Si b la clarinet
peste modul lidian pe La b 1a pian, procedeu continuat apoi numai la pian, dar pe acelasi mod.

De la masura 165, intr-un interesant stretfo motivul 10 segmentat in proportii diferite de
cele trei instrumente suprapune cinci moduri pe o pedald pe La bemol in bas, astfel:

- la pian modurile pe La b, Si b, Do, Re, Mi (organizate dupd modelul modului lidian)
evolueaza descendent; ele sunt urmate la distantd de o optime de alte 5 voci pe sunetele Sol,
La, Si, Do#, Re# (de asemenea lidian), cele 10 voci ale pianului construiesc permanent
acorduri de tip cluster;

- la vioara segmentele tematice sunt mai reduse (primele trei sunete din M10); aici se
prezintd doud voci suprapuse evoluand in none mari paralele, pe Mi (la sopran) si Re (la vocea
alto);

- la clarinet, deodata cu vioara si in mers paralel cu aceasta, segmentele tematice reduse
dupa modelul viorii, evolueaza pe o singura voce pornind de la Do;

- in punctele sale maxime acest stretto acumuleaza 13 voci (masurile 165 timpii 4 — 13).

Spre incheierea puntii insd aglomerarea se reduce la 10 voci (masurile 167 — 169).
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Exemplu: stretto pe 13 voci, folosind M10, masurile 165 — 166/1
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Tronsonul tematic B este disjunct fatd de segmentul Al care urmeaza. Compozitorul
noteaza o cezura larga, de 1’28, pregatita prin decelerare ritmica (ritardando) si o diminuare
foarte semnificativa a nivelului dinamic (pianissimo).

Odata cu revenirea motivului 3 (caracteristic sectiunii Ab), a metrului binar simplu, 2/4
si a Tempo-ului I se reia sectiunea A, iar clarinetistul isi pregateste clarinetul in Si b cu care va
executa tot segmentul final al trioului.

Segmentul Alb releva in prim plan doua procedee. Primul dintre acestea este dialogul
timbral intre registrele pianului la inceput, apoi intre pian si grupul timbral format din vioara
si clarinet. Cel de-al doilea este de naturd polifonica, realizat prin imitatia dintre motivele M3
la pian (masurile 169 — 172), apoi la vioara si clarinet in dialog imitativ, M3 fiind suprapus
dialogului pe M4 la vocile pianului, realizat cu aceleasi mijloace polifonice. Fiecare imitatie
propune o variantad inversata si asezata pe alta treapta, ceea ce creeaza un mozaic modal plin
de verva si culoare.

Decalajul de optime intre intrdrile motivelor si alternanta M3-M4-M3-M4 produce un
nou stretto, cu evolutiec descendenti. El acumuleazi energie si vivacitate. Incheierea
segmentului tematic se produce cu o codetta (masurile 180 — 185), diminuata ca intensitate,

dar progresiv accelerata (accelerando al Pitt mosso), o punte spre A1bl.
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Exemplu: stretto pe M3 si M4, masurile 173 — 177/1
Revenirea temei A1bl (masurile 186 — 195/1 la vioara, 195/2 la pian, 196/1 la clarinet)
aduce cateva elemente noi. Pe langa tempoul mai alert (Pitz mosso), figurile clarinetului vor
deveni acompaniamentul motivului M5 de la vioard, care imitd onomatopee §i instrumente
populare, cum ar fi zurgalaii (masurile 190 — 191); se pastreaza dialogul, dar compozitorul il
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temporizeaza, renuntdnd la procedeul stretto, iar esafodajul se sprijind pe un acompaniament
de tip ,,hang” popular, cu deplasare acordica paraleld (cvinte paralele). Reluarea temei de
catre vioard introduce o accentuare noud (optimile 2 si 3) care subliniaza specificul simetric
ritmic §i anagrameaza celulele melodice ale lui M3. Constructia se indreapta spre culminatie
in masura 195, insd nivelul maxim atins de vioara este foarte rapid minimalizat (fortissimo >
piano, masura 195/2).

In acompaniamentul acordic la pian al urmitoarei variante a motivului M3 expusi la
vioard, apar armonii alcatuite din trei cvarte suprapuse deplasate paralel (Re-Sol; Sol-Do#;
Re-Sol, masurile 196 — 201). Melodia este construita pe o scara arhaica, tricordia pe Sol: Sol-
La-Do# pastrand specificul lidian.

A treia revenire tematicd este obtinutd prin contrapunct reversibil, avand motivul M5 la
clarinet si M3 la vioara (masurile 196 — 207). Motivul 5 plin de verva, cu apogiaturi pentru
toate sunetele sale, imitd zurgaldii pe care ii poartd la picioare dansatorii in unele jocuri
populare. Intonarea lui solicitd folosirea tuturor registrelor clarinetului, in salturi ample.
Motivul M3 contine pedale cand pe dominanta Re, cand pe tonica Sol, imitind isonul

cimpoiului, un alt instrument deseori auzit in tarafurile populare.
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Exemplu: motivul M5 la clarinet si M3 la vioara, masurile 200 — 204/1
Jocul devine tot mai antrenant, iar motivul M3 trece la clarinet (masurile 208 — 211),
pregatind cadenta viorii.
In cele 35 de masuri ale cadentei viorii sunt reluate principalele motive ale partii a I1I-a:
M3, M1, MS5. Compozitorul concepe un moment contrapunctic foarte dificil datorat

suprapunerii motivelor M5 si M3 (construit pe doua voci, in cvinte paralele, masurile 11 — 13,
|
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16 — 18 ale cadentei), de asemenea bariolaje (masurile 21 — 27), arpegii cu configuratii
neuzuale (masurile 3 — 4, 6, 9 — 10, 14 — 15), accentuarea specifica pentru crearea de simetrii.
Pregatirea reintoarcerii la discursul inifial printr-o decelerare progresiva (allargando molto)
contine o indicatie de cezurd de 1°10°’ Tn masura 213 (care intr-o executie pe scend nu este
necesar sa fie pastrata, ea fiind folositoare doar in Inregistrarea acestui trio, conform vechilor
standarde ale primei jumatati a secolului XX. Performantele inregistrarilor computerizate de
astazi nu mai necesita asemenea cezuri).

Puntea spre Alal (masurile 214 — 229) foloseste la pian motivul M1 repetat, aflat intr-o
largd augmentare, suprapus peste motivul M7 in dialogul dintre clarinet i vioard in modul Si
b lidian (la clarinet) si 1n oscilatia modal — tonal formata din re b minor- do dorian-re b minor
la vioara. Al doilea segment al puntii evidentiazd un motiv nou, M11 cantat la vioara. El este
insotit de chiuituri specifice jocului popular, onomatopee sugerate de trilurile in diferite
registre expuse la clarinet. Pianul dinamizeaza ultimul moment al puntii prin sextolete pe
motivul M4 usor largit.

Tema Ala (masurile 230 — 240) este expusa la clarinet in registrul acut intr-un mod
frigian pe La cu treapta a VI-a urcata, mod popular, care contine doud trepte mobile: La-Si b
(8i)-Do-Re-Mi-Fa#-Sol (Sol#); frazarea ei in care alterneaza legato cu staccato si tempoul mai
asezat (Meno mosso) 11 dau un caracter dansant si feminin, instabil. Este insotitd la vioarda de
un motiv repetitiv. La pian arpegiile largi in si minor natural sunt executate staccatissimo,
imitdnd tambalul (un procedeu il putem observa si in rapsodia de concert pentru vioard §i pian

intitulata 7zigane de M. Ravel). Constatam aici existenta unei expuneri polimodale.
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Exemplu: tema Ala (230 —233)
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Urmatoarea reluare tematica, cu motivul M1 la vioara (masurile 234 — 237/2) se
desfasoara mult mai linistit (Molto tranquillo).

Compozitorul foloseste sunetul Do ca pivot, sunet comun intre cele doud pentacordii
tematice: Si-Do-Re-Mi-Fa prezentata ascendent si Re b-Do-Si b-La-Sol care se deplaseaza
descendent.

Pianul executa un sir de efecte prin glissando descendent repetat pe diferite suprafete si
registre. Motivului M3 din incheierea temei sufera o serie de imitatii timbrale organizate
alternativ, la vioara si clarinet.

Puntea spre Albl evidentiaza o suprafatd larga organizata polifonic, pe patru voci in

stretto pe motivul M9. Intensificarea dinamica permanenta construieste amploarea viitoarei

aparitii tematice.
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Exemplu: stretto pe motivul M9 (241 — 247)
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Daca la clarinet (pe Sol #) si la vioard (pe La) motivul se deplaseaza ascendent si
preponderent cromatic, la cele doua voci ale pianului directia vocilor este descendenta (de la
Rett la bas, de la Fa la sopran, acesta fiind dublat incepand cu masura 245/2).

Plina de entuziasmul jocului popular, tema Al (al+bl) este plasatd la vioara si clarinet
in registrele acute ale ambelor instrumente, construite heterofonic prin suprapunerea lui
M3+M2sml la vioard si M1 la clarinet. Acompaniamentul pianului imitd in continuare
zurgalaii jucatorilor, prin acorduri de tip cluster executate staccatissimo tot in registrul inalt.
Miscarea tot mai rapida este antrenantd, vesela (Piu mosso). Polimodalismul urmareste si
aceastd expunere, pe Si b lidian la vioard si clarinet, dar pe hexacordia lidiana pe La b cu
treapta a V-a urcatd la pian (La_b-Do-Re-Mi-Fa#-Sol). Miscarea capatd tot mai mult elan,
odatd cu aparitia motivului circulant M4, in doud ipostaze: prima la vioard si clarinet la
unison, insotite de cea de a doua forma de glissando la pian. Aceasta evolutie acapareaza incet
incet toate vocile implicate. Dialogul timbral si Intre registre se intensificd si capatd amploare
sonora construind prima culminatie importanta a finalului in masurile 265 — 266.

Puntea (masurile 267/1 la clarinet, 268/2 la vioara si pian — 286) prelucreaza motivul
M9, unde descoperim un sir de prelucrari modale incepute imediat dupa expunerea desenului

melodic la clarinet. Fiecare reluare propune un alt mod.
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Exemplu: stretto pe M9, masurile 269/2 — 272

FELIX CONSTANTIN GOLDBACH 79



Prezentarea motivelor se face prin procedeul polifonic imitativ in stretto, astfel:
- clarinet — /a locrian, ascendent, 269/2-270/2 prima optime;

- vioard — do frigian, descendent, 270/2 — 273/1;

- clarinet — si b dorian, ascendent, 272/2 a doua optime — 274/1;

- vioara — la b ionic, ascendent, 273/2 — 275/1;

- clarinet — do minor armonic, ascendent, 274/2 — 276/1;

- vioara — do eolian, ascendent, 275/2 — 277/1;

- clarinet — re dorian, ascendent, 276/2 — 278/1;

- vioard — mi b lidian, ascendent, 277/2 — 279/1;

- clarinet — re mixolidian, ascendent, 278/1 ultima saisprezecime — 279/2;

- vioard — fa lidian, ascendent, 279/1 ultima saisprezecime — 280/2;

clarinet — doua tetracorduri ionice la interval de semiton, 280/1 — 281/1, mod
inventat de B. Bartok.

De la masura 280/2 modul nou creat la clarinet este preluat la vioara si apoi la pian (in
directie descendenta, 281/2); numarul vocilor implicate creste la patru (masura 283), doua
cate doua pornind in acelasi sens: ascendent la vioara si clarinet, descendent la pian. Este un
periplu modal foarte colorat, care capatd aspect cadential si totodatd construieste o noua

culminatie inaintea Codei.

5 ==
o -
Vilin e
Di =

)
Clarinet in B» ,':.fn ;_!_} q—;;_i_,ﬁf'”—r —
ALY Fi I
'_J e
oress, . . o . . - . . . ____-__
) | = ——ppe————
T e e
A § Ll L Il
2 4 ¥ 4 4 r
Piano
blbi ‘:‘;‘: blbf 454;4: blbf -
: 1 ¥ ] L] ]
L R T =

Exemplu: stretto pe M9 si noul mod, masurile 281/1 — 282
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Coda porneste dupd o scurtd cezurd, care desparte cele doud segmente prin semnul
virgulei notat de compozitor. Dinamismul atinge aici culminatia. Autorul solicitd o miscare
mai rapida, mai vioaie. Procedeul folosit este preluat din stilul baroc. Instrumentele intra pe
rand, expunerea transformandu-se treptat intr-un stretfo (masurile 289 — 292), mai intdi pe
motivul M3 (prezentat simetric prin recurenta imediata a celulelor sale) cat si a motivului M5,
onomatopeic aici. Tot ca principiu al simetriei se produce si iesirea treptatd din ritmul jocului
a vocilor, mai intai vioara, urmata de pian (vocea inaltd), clarinet si vocea grava a pianului.
Ritmul saisprezecimilor se desfasoara ostinato.

Al doilea stretto foloseste doar M5, intrarea vocilor fiind organizata altfel: clarinet
(299/2), vioara vocea 1nalta (301/1), vioara vocea medie (304/1), pian vocea inaltd dublata in
acut (303/1) si pian vocea medie grava (305/1), ultima fiind vocea medie a pianului (306/1),
in final se acumuleaza 8§ voci.
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Exempa stretto pe motivul M5, masurile 299/2 — 306
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Dialogul vocilor se prelungeste cu motivul M5 integral prezentat de pian si grupul
timbral format din vioara+clarinet. Acumularea de energie realizatda de M5 se continua spre
ultima culminatie obtinuta de motivul M4 prelucrat divergent, de catre grupul de voci ale
viorii si clarinetului care se opun vocilor grave ale pianului. In fapt este un rezumat modal
contrastant al celor doua tetracorduri lidian+frigian, suprapuse la interval de semiton,
alcatuind un mod nou, inventat de B. Bartok, avand drept tonica sunetul Si b: Si b-Do-Re-Mi
(tetracord lidian, vioara+clarinet, care se deplaseaza descendent) si la pian Fa-Sol b-La b-Si b
(tetracord frigian, cu directie ascendentd). Tonica relevatd in armonia finald drept Si bemol
este inglobata intr-un cluster. Cu meticulozitate, compozitorul indica durata exactd de 1°03*” a

ultimei pauze generale a trioului.
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Exemplu: motivul M4 si cadenta finala, masurile 313 — 318

Trioul Contraste pentru vioara, clarinet si pian este o lucrare ce pretinde un inalt nivel
de virtuozitate al formatiei. In special ultima parte, de dimensiuni ample si cu o miscare
rapidd, cu formule melodico-ritmice variate, prelucrate dupa modele aparfindnd muzicii
populare solicitd o temeinicd adancire a textului.

Semnificatia titlului se constata in toti parametrii muzicali. Compozitorul o realizeaza
prin alternantele tempourilor, caracterul diferentiat al partilor, structurile melodico-ritmice
variate si procedeele de prelucrare din travaliul tematic. Existd un mod dominant, lidian,
alaturi de o paletd bogatd de scari si moduri, pline de culoare. De-a lungul trioului surprindem
contrastul intre traditia pastrata de fondul ancestral folcloric, transpusa in noutatile secolului
XX si in inovatiile modale ale lui B. Bartok. Temele populare sunt tratate cu mijloacele

polimodalismului ajuns in stadiul cromatic uneori. Compozitorul creeaza relatii armonice noi.
|
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Aceastd imagine cu cel mai mare virtuoz roman al
clarinetului, Aurelian Octav Popa (nascut la 10 octombrie 1937
la Amara) a fost facuta in anul 1959, anul care i-a adus premiul
I la Concursul International Primdvara la Praga. Cu acest prilej
a fost prezentata In prima auditie piesa Martie pentru clarinet

solo de Martian Negrea.
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CAPTOLUL IIT1
wMartie” pentru clarinet soloadaptare dupa Martian Negrea

Personalitate marcantd a secolului XX 1n Romania,
compozitorul Martian Negrea (comuna Vorumloc, judetul
Sibiu 1893 — 1973 Bucuresti) s-a format in scolil®
reprezentative ale vremii. Personalitatea sa a filtrat
influentele unor centre culturale cu traditie, Tmbinand
neoromantismul german cu impresionismul francez, iar
cunoasterea si studierea temeinicd a folclorului si-a gasit
expresia muzicala in numeroase lucrdri orchestrale sau
camerale cu tematica in stil popular romanesc.

Dupa 1921, M. Negrea devine profesor Ila

Conservatorul din Cluj, apoi director artistic al Filarmonicii

Gheorghe Dima (1927-1940). In timpul celui de-al doilea razboi mondial, in 194‘1i 1, el primeste
numirea ca profesor de armonie la Conservatorul din Bucuresti, unde a functionat pana in
1970. Din dorinta perfectiondrii predarii, el a scris Teoria instrumentelor muzicale,
Contrapunct, Tratatul de contrapunct si fugad, Tratatul de forme muzicale, Tratatul de

armonie, lucrari care au fost suport de studiu pentru studentii sai.

15 Studiile muzicale le-a inceput cu profesorul Dobo la Liceul Ungar Romano-Catolic din Odorhei (1909-1910),
a continuat la Seminarul Pedagogic Andreian din Sibiu (1910-1914) cu Timotei Popovici (muzica vocalad si
cantarea bisericeascd) si cu Franz Zizka (vioara). A studiat la Viena (1913) violoncelul cu Friedrich Buxbaum,
apoi la Academia de Muzica din Budapesta (1917-1918) cu Zoltan Kodaly (armonia), Viktor Herzfeld
(contrapunct) si Pongracz Cacsoh (pedagogie muzicald). A urmat cursurile Akademie fiir Musik und darstellende
Kunst la Viena (1918-1921), avand ca profesori pe Eusebie Mandicevski (armonie, contrapunct, fugd), Eugen
Thomas (teorie si solfegiu), Franz Schmidt (compozitie, orchestratie), apoi a studiat in particular cu Rudolf Bella
(contrapunct), Franz Schalk si Ferdinand Lowe (dirijat), Joseph Saphier (pian), Max Graf (esteticd) si Witz
Worwil (canto).
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Totodata, este autorul unei monografii, intitulatd Un compozitor romdn ardelean din
secolul al XVII-lea: loan Caioni (1629-1687).

Paralel cu activitatea didacticd el scrie doud rapsodii, o fantezie si suite simfonice,
Povesti din Grui, Simfonia primaverii, Concertul pentru orchestra si alte lucrari simfonice,
muzica pentru filmul Prin Muntii Apuseni, opera Marin Pescarul, Oratoriul patriei, poemul
Recrutul, un Recviem, muzica corala. In domeniul muzicii de camera a compus lucriri pentru
pian, harpa, lieduri, un Cvartet de coarde op.17 (1949), Suita pentru clarinet si pian op.27
(1960).

Martian Negrea este un vesnic cautitor. In lucririle camerale intdlnim un suflet liric, ce
se exprima printr-o muzica spontand, sensibild, plind de culoare uneori, iar alteori meditativa,
cu elemente pastorale influentate de mediul transilvanean in care a triit si s-a format initial.
Stilul sau a evoluat de la romantismul tratarilor initiale, spre modalismul de sorginte folclorica
si chiar spre dodecafonism.

Atras de personalitatea exceptionald, de filozof si poet, a ardeleanului Lucian Blaga'é, si
de cultura vieneza (deoarece s-au aflat la studii cam in aceeasi perioadd), compozitorul a
apreciat mult poeziile sale, transpunandu-le pe muzicd, mai intai in ciclul Opt cantece pentru
voce si pian op. 9 (pe versuri de Lucian Blaga, Veronica Micle si versuri populare), compus
in 1955 in ciuda oprelistilor impuse, iar mai tarziu, in 1969, a mai scris /0 Cdntece pe
versur'’i de Lucian Blaga, dupi ce versurile sale au inceput si fie republicate. Cel de-al
zecelea cantec a fost scris si pentru flaut solo.

Existenta indicatiilor programatice faciliteaza intelegerea fondului primar al inspiratiei.
Poezia intitulata Martie face parte din volumul de versuri Poemele luminii, scris de L.Blaga in
1919 si dedicat Corneliei Brediceanu, viitoarea sa sofie.

, Nu sunt poeme si nu lumina le stapdaneste. Sunt bucati de suflet, prinse sincer in
fiecare clipa §i redate cu o superioara muzicalitate in versuri care, frante, cum sunt, se
mladie impreuna cu miscarile sufletesti insesi. Aceasta forma elastica permite a se reda §i

cele mai delicate nuante ale cugetdrii si cele mai fine acte ale simtirii. ”'®

16 Lucian Blaga (Lancram, 1895 — 1961, Cluj-Napoca), filozof, poet, dramaturg, traducitor, jurnalist, profesor

universitar, diplomat. A obtinut doctoratul in filozofie la Viena. Deoarece nu a vrut sa se afilieze comunismului, in

1948 a fost indepartat de la catedra, dupa reforma invatamantului, iar poeziile lui nu au mai fost tiparite decat dupa

moartea sa. Ideea lui M. Negrea de a compune lieduri pe versurile sale a reprezentat o recunoastere a valorii

acestui mare poet roman.

1 Cuprinde poeziile: Fiorul, Visatorul, Primdvara, Sus, Liniste, Stelelor, Melancolie, Mugurii, Stalactita, Martie
scrise de Lucian Blaga si cuprinse in volumul Poemele luminii, tiparit in 1919.

18 Nicolae Torga — Ziarul Neamul Romanesc, 1 mai 1919.
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Poezia, sursa de inspiratie a lucrdrii, surprinde debutul primaverii, in metafore
existentiale, transpuse 1n versuri libere, degajand tristetea naturii zgribulite de frig in lipsa
luminii, ca metafora a singuratatii poetului, lipsit de persoana iubita, pe care o aseamana cu
lumina.

Martie (1919)
Din caier incalcit de nouri
toarce vantul
fire lungi de ploaie.
Flusturatici fulgi de nea
s-ar ageza-noroi,
dar cum li-e sila —
se ridica iar
si zboara sa-si gaseasca
cuib de ramuri. Vant si-i
frig —
iar mugurii
prea lacomi de lumina
isi zgulesc acum
urechile in guler.

(Lucian Blaga, volumul Poemele luminii, 1962, Editura Tineretului)

Piesa pentru clarinet solo intitulatd Martie a fost rescrisa de compozitorul Martian
Negrea in colaborare cu clarinetistul Aurelian Octav Popa, pentru a fi prezentatd in cadrul
Concursului International Primavara la Praga, in anul 1959, castigand premiul 1. Stilul plin
de inspiratie §i imaginatia muzicala a lui Martian Negrea 1n colaborare cu tehnica si
interpretarea maiestritd a marelui clarinetist, care l-a sfatuit in privinta anumitor posibilitati
tehnice specifice si performante au avut ca rezultat aceastd bijuterie muzicala, care s-a bucurat
de mare succes. Piesa se constituie intr-un excelent studiu asupra improvizatiei pentru un
instrument solo.

Este o compozitie programatica, fapt care netezeste drumul spre intelegerea sferei
semiotice ale lucrarii. Aprecierile metaforice, notiuni sugerate de titlu si de textul poetic,
devin evenimente muzicale. Dezvoltarea ideilor originare se produce liber si neasteptat, in stil
improvizatoric, marind farmecul expunerii.

Desi cunostea indeaproape tehnicile de compozitie ale secolului XX, compozitorul nu
|
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renunta ca alti colegi de breasla la notatia muzicala clasica, astfel ca partitura contine indicatii
exacte, metrice si de tempo, notatia inaltimilor si a duratelor respecta sistemul clasic. Piesa de
proportii reduse incepe in metrul ternar simplu, 3/4, in Larghetto, pe parcurs aparand si alte
unitati metrice, de 4/4 si 2/4 (masurile 19, 31-33). Miscarea este acceleratd spre sfarsit
(accelerando poco a poco), in segmentul coda, Insd revine (poco ritenuto) si incheie in
tempoul initial. Interpretul trebuie sa adopte stilul parlando rubato, provenit din stilul oral.

Diversitatea expresiei rezultd pe de-o parte din varietatea manierelor de transformare a
motivelor, prin antiteze de origine melodica si mai ales Intre unitatile pulsatiilor ritmice,
ordinea pe parcurs in tratare fiind aleasd de compozitor. Pe de altd parte, interpretul are un rol
hotérator 1n obtinerea acestei diversitati, prin mladierile dinamice Intre maximele viguroase si
momentele de eleganta finete, prin subtile constructii in care supletea naturii si metaforicele
intelesuri evolueazd 1n arabescurile desenelor motivice impresioniste, prin realizarea
momentelor de suspendare a substantei melodice alternativ cu aglomerarile cadentiale
executate cu naturalete. Compozitorul a imaginat iar interpretul evidentiaza sirurile de
dualitdti in care logica partiturii trebuie sa produca totusi o continuitate a arcului devenirii, o
caracteristica specificd a naturii $i a muzicii ce o infafiseaza. Imaginile nu apar in ordinea lor
din poezie, ci par a fi surprinse mai intéi in intregime, ca intr-un film cinematografic, din care
apoi sunt individualizate prin aducere in prim plan, Intr-o ordine aleatoricd, diferita de cea
scrisa.

Cele mai folosite dintre ideile muzicale sunt motivul 1 (mésura 1/1-1/3 prima optime) si
motivul 2 (masura 2/1-2/3 prima optime). Constructiile melodico-ritmice combind mai multe
dualitati, care apar pe tot parcursul piesei, in proportii diferite:

- celula melodica initiald, M1 se opune unui motiv, M2;

- ritmul larg al lui M1 (doime-optime) in opozitie cu ritmul rapid al lui M2
(treizecidoimi-pdtrime cu punct);

- ritmul cruzic din M1 fata de cel anacruzic din M2;

- celula sunetelor alaturate fatd de motivul format din sunete alaturate si salturi; sau

diferenta dintre scara bicordica si modul heptatonic (La-Si b-Si #-Re-Mi b-Mi-Sol #; se

obtine modul 96'%: 1-2-2-1-1-4-1);

- intervalul minim (semitonul) fata de ambitusul ce depaseste octava (nona maritd);

- mersul direct fata de sinuozitatea arabescului din motiv;

¥ Vieru, Anatol. O carte a modurilor. Catalogul structurilor modale — Editura Muzicala, Bucuresti, 1980.
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- celula cantabila si calmd din Ml in opozifie cu agresivitatea §i nerabdarea

motivului M2.

MI: M2:
Larghetto
TP 5. S| 1f—.h % :
—@—*’i — L oy = = -ﬂ"—
o = bi.r g JpdT°
e b3,
f ——— piif

i an W ) T '_h_-__
o fe o) .
p—‘=’::::
MS5:

Exemplu: motivele 1, 2, 3, 4, 5, respectiv masurile 1, 2, 3/2-3/3, 5/3, 8/1

ege v,

pentru faptul ca permite innoirea permanentd a modelelor tematice originale. Am delimitat
tema si cinci segmente variationale. Ca si dimensiunile totale ale piesei si cele ale sectiunilor

interioare vor fi reduse, dar nu egale:

Segmentul A: a avl av2 av3d av4 avs

Masurile: 1 4/3 10 18 25 35-40

Cele 40 de masuri ale piesei pelucreaza cele cinci entitati motivice:
1. Prin rasturnarea celulei melodice de semiton cu ritm asimetric, notata cu M1,
compozitorul obtine saltul de septima mare (foarte des intrebuingat), iar alteori foloseste nona

mica (ganditd ca semiton peste octava, masurile 3/3-4/2) si undecima micsorata (gandita ca
|
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semiton peste decima, masurile 27/3 — 28/1) in locul figurii initiale.

o] e A 3
e e
Clarinet in Bb %ﬂ] b 7o iist . -
Dl Y D} & #;IL. i <

Exemplu prelucrari ale motivului 1

Intr-unul din cazuri reuneste doud asemenea celule, adaugand si apogiatura (masurile

3/3-4/3); dar apogiatura poate executa un salt (masura 10).

. . E T e
Clarinet in Bt F— 1 — F i 7 y, Y
e i n T o P
v ¥ ENge 5 =T
S = :
o P

S==mf T p

Exemplu: motivul 1 in cele doua ipostaze indicate

Figura apare si diminuata ritmic (masurile 7/3 ultima optime-8/1 prima treizecidoime;

11/3 ultima saisprezecime — 12/1 prima optime; 19/3 ultima treizecidoime-20/1 prima
optime).
9 ﬂ \ _-—r""-'-_.___;
Clarinet inBh  fay—h, N/ s
fooi 5 -t

'J
‘f,\\_,____,_./ E e
Exemplu: diminutii ale motivului 1, masurile 7/3 — 8/1, 19/3 — 20/1
Intervalul inversat existd in masura 18; in masura 25 al doilea sunet primeste un triolet

de saisprezecimi drept apogiaturd. Semnificatia acestei celule trebuie cdutatd in metafora-

cheie transmisa de poezie, ,.tristete” (,,frig”, lipsa ,,luminii”).

—
A = - ﬁ 3
u i P 7
Clarinet in Bk ram ey T I
o D= N ==

Exemplu: motivul 1 inversat §i prelucrat ritmic (masura 18, 25)
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2. Arpegiul motivului 3 pe aceeasi intindere de septima mare sau echivalentul ei,
octava micsorata si chiar nona (celula inifiala inversata; masura 6/1 ultima optime — 6/2 prima

optime, 12/2-12/3,16/1, 16/2, 16/3-17/1,27/2-27/3, 30/3, 34/1-34/2) are o Intrebuintare larga.

T e
F] ﬂ._h E :5
: : _ 2 [ -
Clarinet in Bb ﬁ‘“‘j’ & 3—#

Exemplu: motivul 3, septima marita si apoi nona (masurile 12/2-12/3; 30/3)

Formula mai apare inversatd (masurile 6/1) sau asezatd in catend de secvente

descendente (masurile 6/3-7/3, 15/3-16), largitd ca ambitus si dinamizatd progresiv (masurile
33-34).

Y sl =
Clarinet in Bb %ﬁlﬁp fe - =
o = N '

M R R s e

H i P )
o T

T

‘i—j’ o e — I

oa
Z
f mf

-

Exemplu: inversare, catene de secvente (6/3-7/3, 15/3-17/1)

2
gl — = |
Clarinet in B 2 # fo 8 # = -
| an ol 'I'I}: . ‘-;.r’ .,r‘ i
%#'7—*4!_/ B i
———— —_—  f

Exemplu: largirea ambitusului si dinamizare ritmica progresiva (masurile 33 — 34)
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Alteori contine un numar fluctuant de trepte interioare (masurile 17/3, 23/2, 33/2, 34/3,

{} ﬂg ﬂ
S E==C= S T Lo

Exemplu: largiri ale motivului 3 (masurile 17/3, 23/1)

Sonoritatea disonanta pe care o produce cumuleaza tensiune. Constructia muzicald are
semnificatia de miscare scurtd, spre exemplu a norilor, a vantului, schimbari de directie in
miscarea fulgilor de nea, mugurii ,,isi zgulesc urechile in guler”.

3. Motivul ce urmeaza celulei semiton, notatd cu M2, descrie arabescuri cu structuri
mereu modificate (masurile 2/1-2/3, 5/1-5/2, 11/1-11/3, 26/1-26/3, 29/1-29/2); el cunoaste si o
transformare prin inversare (masurile 31-32). Este sinonim altor metafore din text
reprezentdnd miscdri mai largi: ,,ploaie”, ,toarce vantul”, ,fire lungi de ploaie”, , flusturatici

fulgi de nea”, ,,se ridica iar §i zboara”.

Clarinet in Bb #&ﬁﬁgﬁg%
EcE======Cr

_—

Exemplu: ipostaze ale lui M2 (mdsura 29/2)

4. Desenul melodic ale carui intervale se deplaseazd in zigzag, largind progresiv
intervalele interioare, M4 va fi de asemenea transformat prin secventdri si largiri (masurile
14/3-15/2, 29/2-31/1, 32/2-34/1). El produce armonii latente, care construiesc perceptia
sonora de mars armonic tensionat si transmit senzatia de miscare de asemenea.

5. Motivul ce se desfagoard cromatic, pe trepte alaturate, ascendent pand la terta isi
are originea in celula initiala, semitonul, fiind o posibila varianta a acestuia, dar prelucrarea
specifica pe care o primeste ne indreptateste sa o consideram motiv de sine statator, notat ca
M5 (masurile 8/1). El este prelucrat prin diviziuni exceptionale (13/3), prin repetare (17/1-
17/2), prin secventare (19/1-22/1), combinatii cu alte motive (31-32/1). Prin oscilatia
interioard cand la terta minora si cand la terta majora, acest motiv construieste armonii latente

consonante.
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Exemplu: motivul 5, armonii latente cu oscilatii modale si de metru (19/1-22/1)

Desi nu exista o a doua linie melodica nicaieri, clarinetul nefiind un instrument armonic
prin constructie, surprindem tendinta de a construi doud planuri sonore prin intervalul larg
dintre registre, lasand impresia de stratificare a vocilor, iar alteori se infiripd un dialog intre
registrele accesate (masurile 8-9, 12-13-14, 21-22, 27-28, 29/2, 31-32). Acest tipar revine in
numeroase cazuri, avand structurile modificate interior. Semnificatia sa este legatd de
sentimentul abia inmugurit, exprimat de ,,muguri” si ,,cuib de ramuri”, dar devine pe parcurs
dureros, chiar tensionat (espressivo molto e dolente, masurile 19-21).

Continuitatea logica a discursului muzical si pastrarea impresiei de improvizatie in stilul
parlando rubato, naturaletea in conducerea frazelor muzicale sunt lucrurile cele mai greu de
realizat de catre clarinetist. Interpretul trebuie sd imagineze o ierarhizare dinamica a frazelor,
astfel organizatd incat sd construiascad treptat cele patru mari curbe dinamice, prima spre
masura 15, a doua pana la masura 18, a treia spre registrul grav, masura 23 si ultima in

registrul supraacut al instrumentului, in masura 31.

accelerando poco apaco

poco 1,

ST TR 3".[&' y e

i S i T w:f fotf #\.Ti
G =
—_ f _—

Exemplu: culminatia din masurile 29-32

De asemenea, In aceasta piesa sensul metaforic generat de titlu solicitd multd imaginatie
in conceptia sonoritatilor propriu-zise, mai ales datoritd faptului ca instrumentul este capabil
sa emitd o gamd bogata de semnificatii. Idealul fiecdrui interpret este de a stdpani si folosi

.....

sau stridente, subfiri ori bogate In armonice, adanci. Conducerea coloanei sonore poate sa
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transmita agitatie sau calm, nerabdare sau liniste, in functie de presiunea emisiei, de calitatea
instrumentului §i a anciei, de abilitatea si interesul clarinetistului, de starile sale interioare
create si transmise.

Acelasi pasaj poate fi executat in maniere diferite, cu sonoritati variate si poate genera o
perceptie noua de fiecare data (spre exemplu M2 din masura 2, repetat in masurile 5, 11, 23,
25, 29; sau arpegiul M3, masura 3/2, repetat: 6/1, 6/3-7/1, 12/2, 15/1-15/2, 15/3-16/3, 22/2,
23/2-24/1, 25/2, 27/2, 277/3-28/3, 30/1-30/3, 33/1-34/3, 35/3-36/1, 36/3-37/1, 37/3-38/1, 39/3-
40/1).

Existd momente in care trebuie modificatda brusc sonoritatea, efectul fiind surprinzator
(forte — piano, masurile 3, 18-19). Este nevoie de cautdri, de cercetarea unor variante de
emisie si de nivel sonor, de stabilirea ferma a respiratiilor si o cat mai fideld si mai eleganta

punere in practica.

1.(40m)
1.1.(18) 1.2. (22)
\ 4 Y
L1 | 112 1.1.3 1.2.1 1.2.2 1.2.3

Schema arborelui sintactic al lucrarii Martie pentru clarinet solo Compozitor: Martian Negrea
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CARACTERUL SEMANTIC

Psihologic Religios Moral Filozofic
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CAPITOLUL 1V

Miscariy pentru clarinet si trio de

coarde, opus 34 (1974) de Dan Constantinescu

Dan Constantinescu s-a nascut la 10 iunie 1931 Ia
Pucioasa si s-a stins din viatd la 6 februarie 1993.
Mostenind gustul artistic din familie, el invatd din
copilarie pianul, dar cunoaste si alte instrumente muzicale,
precum clarinetul, vioara si acordeonul. Cu toate ca
parintii l-au indrumat in aceeasi directic pe care o
urmasera numerosi membrii ai familiei, medicina, si chiar
dupa admiterea la aceasta facultate din Bucuresti, atractia
sa pentru muzica ii calauzeste pasii spre profesorul Mihail

Jora, pe care il convinge rapid de talentul sdu in domeniul

compozifiei. De aceea, la pufin timp se inscric la
Conservatorul din Bucuresti, unde studiaza compozitia cu Leon Klepper si Mihail Jora,
armonia cu Paul Constantinescu, contrapunctul cu Martian Negrea si N. Buicliu, orchestratia
cu Theodor Rogalski. Dupd terminarea studiilor devine membru al Uniunii Compozitorilor,
ramane suplinitor si apoi este numit preparator la Conservatorul din Bucuresti.

Alaturi de alti colegi compozitori, Dan Constantinescu studiaza si adopta unele principii
de compozitie aparute in Occident in acea perioada, astfel ca in creatia sa se constatd o fina
intelegere a noilor directii de avangarda, printre care se numara dodecafonismul, serialismul,
aleatorismul s.a. Nu era singur In acest demers. Compozitorii tineri din generatii apropiate $i-
au manifestat interesul si au folosit noile tehnici, activitatea lor devenind un suflu de innoire a
componisticii romanesti. Ma refer la lucrarile lui Anatol Vieru, Aurel Stroe, Tiberiu Olah,
Adrian Ratiu, Miriam Marbé, Cornel Taranu, Alexandru Hrisanide si alfi colegi de generatie.

Creatia lui Dan Constantinescu a cunoscut o perioada incipientd, de factura neoclasica,
bazata in general pe surse tematice compuse in stil folcloric, moment ce coincide cu studiile

sale de compozitie. A urmat o perioada seriald, aproximativ intre anii 1952 — 1964. Dupa
Cac
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1964 compozitorul aprofundeaza o tehnica serial-aleatorica, care devine amprenta principald a
creatiei sale. Astfel avem posibilitatea s urmarim o evolutie de la o conceptie ciclica

postromantica spre impresionism, ctre o scriiturd complexa, heterofond, continand inovatii si

moduri de abordare foarte personale, etape spre sisteme microintervalice, ritmica polara si
aleatorism.

Compozitorul creeaza mai intai lucrari pentru pian, abordand treptat formatii de muzica
de camera. Pentru suflatori a compus Sonata pentru flaut si pian opus 20 (1963), Trio pentru
pian, vioara, clarinet §i percutie opus 22 (1964), Sonata pentru clarinet si pian opus 25 nr.1
(1965), Miscari pentru clarinet §i trio de coarde opus 34 (1974), Cvartet pentru clavecin,
trompeta, corn si trombon (1979), Cvartet pentru harpad, clarinet si fagot (1979). De
asemenea a mai scris lucrari camerale pentru voce si pian, vioara, viola, violoncel si pian,
lieduri, lucrari corale.

Pentru orchestra distingem balada Toma Alimos, Divertisment in stil clasic, Simfonia
pentru instrumente de suflat, Simfonia de camera, Simfonia pentru orchestra de coarde,
Simfonia concertanta, Concertul pentru pian §i orchestra de coarde, Concertul pentru douad
piane si orchestra mica, Concertul pentru harpa, clavecin si instrumente de suflat.

Compozitiile sale s-au bucurat de o larga apreciere. Marturie stau Inregistrarile radio si
discografia, premiile primite din partea Academiei Romane (1968) si Uniunii Compozitorilor
(1976, 1980).

Alaturi de creatia sa muzicala, s-au pastrat numeroase studii de muzicologie de o reala
valoare stiinfifica dintre care amintim ,,Evolutia armoniei si polifoniei contemporane”,
wtudiul proportiilor in Sonatele pentru pian de Beethoven”, ,, Specificul national si muzica
romdneasca’”, ,, Mihail Jora, profesorul”.

Lucrarea lui Dan Constantinescu intitulatd Migcari pentru clarinet si trio de coarde,
opus 34, a fost compusa in anul 1974 si prezentatd in prima auditie la 18 1unie 1975 la Sala
Mica a Palatului. Primii ei interpreti au fost Valeriu Barbuceanu (clarinet), Mircea Opreanu
(vioard), Vladimir Mendelsohn (viold), Dorel Fodoreanu (violoncel). Piesa a fost tiparitd de
Editura Muzicala din Bucuresti in anul 1981, apoi inregistrata pe disc Electrecord avand
indicativul St.ECE 1407.

La data scrierii ei, compozitorul depasise perioada neoclasicd initiald, abordase si
dezvoltase conceptele legate de tehnica seriald (incepand din jurul anului 1952) si cauta deja
noi coordonate. In creatia sa, aceastd lucrare care poate fi incadrata in serialismul aleatoric
(manifestat in structurile imaginate in special dupd anul 1964) dovedeste ca autorul ei
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asimilase noutatile din muzica occidentala si, prin talentul sdu reuseste sa construiasca o piesa
originala conceputa intr-un stil personal si novator.

Miscari pentru clarinet si trio de coarde este un cvartet cu o structurd monopartita, al
carei arc se desfasoard dupd un plan riguros. Desi in aparentd piesa se executd la latitudinea
interpretilor, durata ei totalda de 8’30’ este precis indicatd de catre autor. Lucrarea aduce o
serie de noutdti Tn conceptia generala.

In primul rand se constatd ca elementul melodic cantabil se afld pe primul plan, pentru
ca Intreaga lucrare se desfasoara ca un continuu melodic in care, pana la reperul 19, nu exista
pauze. Doar in partitura clarinetului se gasesc rare respiratii notate sub forma unui triunghi cu
varful in jos, necesare frazarii. Raritatea lor pune la grea Incercare pe interpret, mai ales
datoritd faptului ca rolul sdu este substantial mai amplu fatd de al celorlal{i membri ai
formatiei. Clarinetistul interpreteaza ca solist de la inceputul lucrarii si pana la reperul 4-4 (iar
prima respiratie se afla la 48’ fata de debutul lucrarii, apoi la 24’ si in sfarsit la 18°”).

Viziunea originald a compozitorului Dan Constantinescu modificd aproape toti
parametrii stilistici traditionali si se aplicd asupra celor mai mici unitati care determina
morfologia textului muzical.

Absenta notatiilor clasice ale ritmului si metrului pe ample suprafete melodice, lipsa
armurii, modalitatea de constructie a motivului muzical cu indicarea doar a inal{imii exacte si
abordarea notatiei proportionale, configuratia armonica latentd sau manifesta §i organizarea
interioara aleatorie a deplasarilor armonice dupa principii dominate de structuri modale,
ingenios alcdtuite si riguros prezentate, utilizarea parametrilor temporali In acceptiuni noi,
cautarea unor efecte sonore interesante, originalitatea sonoritatilor obtinute prin utilizarea
acelor tehnici de executie specifice secolului XX sunt cateva dintre cele mai interesante
mijloace folosite de compozitor. De cele mai multe ori constatdim preferinta pentru
heterofonie, in care compozitorul ne surprinde nu numai prin desenul melodic, dar si prin
suprapunerea unor moduri diferit configurate, scari modale proprii.

Totodata compozitorul urmareste sd Tmprospdteze scriitura privind formatia de cvartet,
printr-o organizare neobignuitd a succesiunilor de voci instrumentale interioare $i mai ales
prin accentul pus pe monodie, pe cantabilitatea pura.

Cele sase segmente dezvolta o viziune originala asupra cvartetului. Desfasurarea bazata
pe evolutia inca din primul moment a tuturor membrilor formatiei camerale este parasitd in
favoarea unei aparitii singulare, aproape solistice a clarinetului, pentru ca celelalte
instrumente sa se uneasca pe rand cu linia sa, intr-o aglomerare progresiva a vocilor. Intrarea

in joc a instrumentelor se produce conform afinitatilor timbrale, deoarece timbralitatea
e e
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clarinetului se uneste perfect cu cea a violei, cea dintai insotitoare pe traseul muzical; ea apare
la reperul 5. Datoritd sonoritatii speciale, expresia generala muzicald ramane intr-un cadru
intim, pana la reperul 7.

Intrarea viorii se petrece la reperul 8, fard ca celelalte doud instrumente sd dispard
definitiv, iar la reperul 10 familia instrumentelor se Tmbogateste prin aparifia celui din urma
membru al formatiei, violoncelul, odatd cu care jocul sonor se metamorfozeaza, capatd o
densitate maxima.

Pana la reperul 19 cvartetul poate sd pard ancorat exclusiv in inovatiile cele mai
interesante ale secolului XX, in special In privinta notatiei ritmice si in ce priveste lipsa
indicatiilor metrice sau a barelor de masura, pentru ca barele punctate sunt repere temporale
legate de un anumit quantum de timp in care trebuie sa se desfisoare sunetele evidentiate doar
ca inaltime, dar nu si ca durata.

Remarcam faptul cd datoritd notarii proportionale a inaltimilor sonore, membrii
cvartetului participa direct alaturi de compozitor la actul de creatie al lucrarii, pentru cad modul
lor de executie instrumentald devine unic si nerepetabil, deci rezultat al unei viziuni proprii
asupra textului, conceput ca atare de catre autor.

De la reperul 19, odatd cu instaurarea ordinii metrice, conform notatiei clasice in ce
priveste aspectul ritmic, compozitorul revine la scriitura obisnuita. In finalul lucrarii, de la
reperul 23 la 25 regasim inovatiile primordiale: heterofonia, notatia proportionald, absenta
metrului.

Pentru mai multd claritate a exemplificarilor am folosit numerele reperelor indicate de
compozitor de la 1 la 25, la care am adaugat reperul 0 pentru fragmentul muzical initial.

De-a lungul analizei, pentru un plus de exactitate, am notat fiecare diviziune a textului
dintre barele punctate cu un numar astfel: reperele 0 si 25 (primul si ultimul) contin cate 8
structuri muzicale, indicate 0-1, 0-2 etc., respectiv 25-1, 25-2 etc.; reperele 1, 2, 5, 6, 7, 8, 10,
11, 13, 14, 24, subsumeaza cate 4 structuri; reperele 3, 4, 22, 23, cate 3 structuri; reperele 9,
12, 15, 19, 20, 21 au cate 5 structuri; reperele 16, 17, 18 contin cate o configuratie proprie
pentru fiecare voce, de aceea numerotarea se va referi doar la un anumit instrument,

dimensiunile si numarul motivelor fiind diferite.

In privinta formei, exista opt segmente asimetrice structurate astfel:
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Sectiunea: Expozitie Dezvoltare Reexpozitie

Segment: I o 1 v \Y% VI Vil VIII
Repere: 0—4 557 8—10 11—-1516—17 18 19 —-22 23524 25
Instrumente: ¢l ¢l v-veel veel ¢l cl cl cl cl
vla vla cl vla veel v v v
cl v v \% vla vla vla
vla veel vla veel veel veel

Motivul principal al clarinetului (reper 0-1) formeazd o armonie latentd majord cu
septimd mica, in stare directd in pozitie largd: Si b — Re — Fa — La, cu terta dublata si cu o
curioasa oscilatie intre sunetele Fa#-Fa, cantatd foarte rapid, oprirea fiind pe ultimul dintre
aceste douad sunete.

Segmentul melodic contine intervalele: tertd mare descendentd (Rel- Si b), septima
mare ascendentd (Si bf- La), cvartd perfectd ascendentd (Lal - Re), doud secunde mari
ascendente (Ref- Mi; Mif- Fa#) si o primd maritd descendentd (Fa#|- Fa). Constatdm o
simetrie a directiilor intervalelor motivului principal. Din prelucrarea acestor intervale se
contureaza toatd lucrarea. Compozitorul marcheaza importanta primelor doud intervale prin
nivelul dinamic mediu (mf), iar cele mai mici distante sunt plasate parca intr-un con de umbra,
si n privinta constructiei dinamice a motivului. Motivul porneste din registrul mediu osciland
mai ntai spre grav si apoi se indreaptd spre inalt, cu o intoarcere neasteptata in final. De-a
lungul solo-ului clarinetului se observa o insistentd pe intervalele cele mai importante ce
formeaza desenul melodic initial, prima i septima,

Motivul initial poate fi divizat in: submotivul 1, succesiunea valorilor lungi (o)
raspanditda pe intervalul maxim (Si b — La, septima mare), care se sprijind pe pilonii ce
delimiteazd modul 1 reprezentat de totalul dodecafonic (septima mare cuprinde in limitele
sale acest modulo 12). Ea se opune submotivului 2, format din valori scurte (@), evoluand spre
terta majord, parcurgand rapid drumul scurt ascendent (Re-Mi-Fa#), pe trepte aldturate, de

tonuri i semitonuri, dar sfarsind in minor prin oprirea pe ultimul sunet (Fa).
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Exemplu: segmentul 0-1
Recapituland, am reliefat o serie de opozitii semantice: intervalice, dinamice, armonii
latente, prin ritmica proportionala, aleatorie, prin dialogurile intre registre, pe care le regasim
la clarinet, in segmentul 0-1.
Ultima opozitie se constatd pe parcursul sirului de prelucrari ale motivului. Este vorba
de raportul dintre 1 (modelul initial) si multiplu (numarul mare de variante posibile ale acestui

desen). Dezvoltarea motivului incepe imediat prin anagramarea intervalelor modelului
melodic, la clarinet.

Clarinet in Bk

s 5 = 2 =
p "!ﬂ\_____/ I?UJ

Exemplu: segmentul 0-2

Alta posibilitate de prezentare constd in alegerea si insistenta asupra anumitor intervale,
adeseori cu modificarea lor, vizibile la clarinet.

S b bt
/g hsd - - ﬂn/-—-..\u o/—.\. e - ./__. :—\0
*p
Clarinet in Bb
£
r- A T |
Clarinetin Bb —fpw——o ——1—
- — ba g be P —bo bo
" N N
Exemplu: segmentul 0-3 si 0-5
Sau o esentializare a modelului
ba™ TN
9o = o
Clarinet in Bb o
Dl

Exemplu: segmentul 0-4, la clarinet
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Alteori compozitorul insistd mai mult asupra intervalului de septima.

’o % 1
i e e
Clarinet in B) f
0 !
b 4 [ ]

% e = = :

- > * = ».

~—" \9—//
rf
®
H— :
Clarinet in B»  —fgn— = e P T i :
T — - 1I_|I.! - L‘n L’D [ — i
[ o - . e e =

Exemplu: segmentele 2-2, 2-3; aici se constatd o prelucrare mai intensa a intervalelor de baza ale

motivului initial:

Punctul culminant al solo-ului clarinetului in fortissimo se realizeaza dupa ce melodia a
atins pentru prima oard intervalul de octava perfectd, realizat prin parcurgerea unor trepte
intermediare; consonanta de o clipd este urmata de un ,,strigat” spre inalt, construit pe o
octavd micsoratd ascendentd (Mi — Mi b). Clarinetul atinge la reperul 3-3, prin intervale
majore si perfecte, maximum de intensitate sonord si se apropie de maximum de ambitus

instrumental, iar acest sunet La supraacut este realizat cu efectul frullato:

T~ ~m~ e A7 k2 fe OF 12 Jo e

1 rd =y v
ho v 7 LI

P

Clarinetin Bt

E

ey

'mf cresc. f

Exemplu: reper 3-3, Si b— Si b
Céderea este zugravita prin tendinta depresivd a secventelor intervalelor. Se remarca
faptul ca sunetele initial minime (notate prin valori scurte), acum parcurg intervale largi si
salturi ample ce depasesc octava, in timp ce sunetele notate cu valori lungi coboara spre limita
grava a ambitusului clarinetului. Executia sunetelor rapide se face mai inti in staccato si apoi

in maniera slap tongue.:

A v, ard.
p-d ¥ T
Clarinet in Bk i - o :
- e — —— - — — F=
& Sl 13 = £+ —
f - Pf - e
::—

Exemplu: reper 4-3
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Motivul principal intonat de clarinet In prima structurd exista si in momentul expozitiv

al violei, cu unele modificari, care totusi nu altereaza prea mult esentialul desenului motivic,

vizibile.
. P S e
Clarinetin Br [ o £
o <
Hautando P e daice
. oY ¥ r 3 yiy roy TF TF
Viola Hig—= #1F T piy iy
1 I[7 o b 3 b 4 ]
- > +# +#
S
4] — -
g o ”~ & T
Clarinet in Bb v < L
Dj ‘
T,
a - 143 s T
Viola 1
| 1LY T

Exemplu: reperele 5-1 si 5-2

In aparitia viorii la reperul 8-1 motivul este prezentat recurent, cu unele licente:

f ©
2 T
7
Y r=y
NI 4 T
D benpy
- o fe
vivo scherzando #‘. . = s
= T
9 ~ o be = T
7 et ot N
{7y
%4 T
< benj? :
1
—_—
|
. — 1
Py <o L/_ bo =3 ]
0 e 1
QE P s — e e = =
hd v I
benpp

Exemplu: reperul §8-1
Modificari ale desenului initial apar si in prima expunere tematica a violoncelului la

reperele 10-1 si 10-2, In special largirea motivului datoritd repetdrii unor intervale:
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Exemplu: reperele 10-1 si 10-2

Prin faptul ca aceste desene melodice au o sorginte comuna, unicd, am putea considera
expunerea lor ca o posibild expozitie de fugd. Dar compozitorul se detaseazd de maniera
clasica de constructie a acestei forme polifonice, tradifionale. Pe de-o parte, deoarece
succesiunea acestor motive muzicale este urmata in toate cazurile de numeroase si diverse
modalitati de prelucrare.

Pe de alta parte, prin manierele de tratare care adopta o tehnica seriald si prin faptul ca
aproape fiecare structurd noud aduce si o configuratie modala altfel alcdtuita, care permite
solutii armonice neasteptate; ca atare se largesc acceptiunile privind scara muzicald si
constructiile armonice. Scopul poate fi obfinerea unor structuri mereu noi, proaspete.

Un alt inteles pe care il surprindem in ,,Miscari” — titlul piesei — in transformare, se
referd la modul initial si structurile pe care le va prezenta ulterior. Dacd trecem in revista
aspectele motivului tematic, constatam cd porneste de la o hexacordie anhemitonica cu
configuratia: Re-Mi-Fa-Fa#La-Sib, adica: [2, 1, 1, 3, 1, 4], modul 1592 in structura de la
reperul 0-1.

Tabelul cu frecventa sunetelor in solo-ul clarinetului (segmentul reprezentat de reperele
0-1 pana la 4-3) este o demonstratie asupra faptului ca, desi foloseste totalul cromatic, Dan

Constantinescu construieste fiecare desen melodic pe un mod anume, ale cérei trepte de multe

20 Vieru, Anatol. Cartea modurilor. In capitolul Catalogul structurilor modale. Vol. 1. Editura Muzicala,
Bucuresti, 1980.
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ori le repeta (in tabel am notat cu ,,x” aparifia unui anumit sunet si cu ,,2x” pana la ,,4x”
repetarile pe care le-am constatat in motiv). De unde si incadrarea conceptiei sale
componistice in curentul serial aleatoric. Fiecare reper al textului muzical reprezintd o

anumitd serie; primul sunet al fiecarui reper il consider tonicd a modului, cu urmatoarele

configuratii modale:

re re# mib mi Fa fa# solb Sol Sol# lab la la# sib si Do do# reb
0-1 2x X X X X X
0-2 X X 2x X X X X
0-3 X 2x X X 4x X
0-4 X X 2x X
0-5 2x X X X X 2x 2x X 3x
0-6 X 2x 2x X X X X X X
0-7 2x 3x X X X X X X
0-8 X X X X 2x X 2x 2x
1-1 X 2x X X X X X 2x
1-2 X X 4x X 3x X 6x X
1-3 X X X 2x 2x X X X
1-4 2x X X X 2x 2x 2x 2x X X X
2-1 X 2x X X X X 4x 5x X 2x X X 2x
2-2 X X X X X X X 2x X X
2-3 X X X 2x 7x 4x 2x 4x
2-4 3x X 2x X X 4x 2x X 3x
3-1 2x X X X X X X 4x 2x
3-2 X 2x 2x X 2x 2x 2x X
3-3 2x X 4x X 3x 2x X
4-1 X 2x X X 2x X X X X X
4-2 X X X X X X X
4-3 3x X 3x 3x 3x X

...... Re....Re#....Mib....Mi......Fa......Fa#....Solb....Sol.....Sol#....Lab.....La.....La#.....Sib.....Si......Do.....Do#...Reb

in privinta frecventei sunetelor, cele mai folosite sunt: Do = 36, Mi =29, La = 28, Sol =
26, Sib =23, Mib = 21, Fa# = 19, Re = 18, Sol# = Si = 14, Do# = Fa = 12, Lab = 10. Sunete
mai rare: Reb = Solb = 8. Iar cele mai rare: Re# = La# = 2.

Variantele tind spre configurarea unor moduri diferite ca structurd si numar de trepte,
care tind intr-o prima etapd spre hepta- si octocordii, iar apoi ajung la unsprezece trepte
diferite, apropiindu-se de totalul cromatic:

- Re-Mib-Mi-Sol-La-Sib-Si, heptacordia [1, 1, 3, 2, 1, 1, 3], modul 111, la reperul 0-2;

- Do-Do#-Mib-Mi-Fa#-Sol,hexacordia[1, 2, 1, 2, 1, 5], modul 152, la reperul 0-3;

- Mib-Mi-Sol-Lab, tetracordia [1, 3, 1, 7], modul 34, la reperul 0-4;

- Sol-Sol#-La-Sib-Do-Reb-Mib-Mi, octocordia [1, 1, 1, 2, 1, 2, 1, 3], mod 56, reper 0-5;

- La-Do-Reb (Do#)-Re# (Mib)-Mi-Fa#(Solb), hexacordie cu trei trepte mobile, relativ
enarmonice, cu configuratia simetrica [3, 1, 2, 1, 2, 3], modul 173, reper 0-6, in care apar

interpretarile microintervalice, dat fiind ca clarinetul este un instrument netemperat, care
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poate intona corect sunetul alterat prin diez, fatd de enarmonicul sau relativ, alterat prin
bemol, astfel incat cele doua sunete sa se afle la o distanta justd de o coma;

- Re-Mi-Fa-Fa#-Sol-Sib-Do-Do#, octocordia [2, 1, 1, 1, 3, 2, 1, 1], mod 51, reper 0-7;
Sol-Sib-Si-Do-Mib-Mi-Fa-Fa#, octocordia simetrica [3, 1, 1, 3, 1, 1, 1, 1], mod 40, reper 0-8;
- Re-Mib-Mi-Fa#-Sol-Sib-Do, heptacordia[1, 1, 2, 1, 3, 2, 2], mod 122, reper 1-1;

- Si-Do-Do#-Re-Mi-Fa#-sol-La, octocordia simetrica [2, 1, 1, 2, 2, 1, 2, 1], mod 68, reper 1-2;

- Sol-Sol#-La-Do-Reb-Mib-Mi-Fat#, octocordia simetrica [1, 1, 3, 1, 2, 1, 2, 1], mod 57, reper
1-3;

- Sol-Lab-Sib-Si-Do-Mib-Mi-Fa-Fa# (Solb), nonocordia [1, 2, 1, 1, 3, 1, 1, 1, 1], simetrica,

cu o treaptd mobila, relativ enarmonica, modul 15, reper 1-4.
De la reperul 2 situatia se modifica in sensul ca autorul tinde spre o complexitate crescutd a
modurilor construite, adoptand sisteme ce includ aproape toate treptele totalului cromatic sau
care folosesc microtoniile:
- Sib-Si-Do# (Reb)-Re# (Mib)-Mi-Fa-Fa# (Solb)-Fa x (Sol)-Sol# (Lab)-La, structura cea
mai complexd, ce congine o structura microintervalica clara si depaseste sistemul temperat
datoritd numarului reprezentativ de trepte relativ enarmonice; prin eliminarea dualitatii diez —
bemol, structura sa temperata poate fi notatd prin:[1,1, 1,2, 1, 1, 1, 1, 1, 1, 1], mod 2, reper 2-1;
- Do-Do#-Re-Mi-Fa-Fa#Sol-Sol#La-Sib, decacordie, [1, 1, 2, 1, 1, 1, 1, 1, 1, 2], cu o
structura simetrica, modul 6, reper 2-2;
- Re-Mi-Solb-Sol-La-Sib-Si-Do, octocordia [2, 2, 1, 2, 1, 1, 1, 2], modul 60, reper 2-3;
- Re-Mib-Mi-Solb-Sol-La-Sib-Si-Do, nonocordia simetrica [1, 1, 2, 1, 2, 1, 1, 1, 2], modul 25,
reper 2-4;
- Do-Do#-Re-Mi-Fa#-Sol-La#-Si, octocordia [1, 1, 2, 2, 1, 3, 1, 1], modul 45, reper 3-1;
- Lab (Sol#)-Do# (Reb)-Mib-Mi-Fa#-Sol, hexacordia [5, 2, 1, 2, 1, 1] cu doua trepte relativ
enarmonice, modul 145, reper 3-2;
- Sib-Mib-Mi-Fa-Solb-Lab-La,heptacordia [5, 1, 1, 1, 2, 1, 1], modul 86, reper 3-3;
- Lab-La-Sib-Si-Do-Reb-Mib-Fa-Solb-Sol, formatd dintr-o decacordie cu configuratie
simetrica [1, 1,1, 1, 1, 2,2, 1, 1, 1], modul 4, reper 4-1;
- Mib-Fa#-Sol-Sol#-Si-Do-Re, heptacordia simetrica 3, 1, 1, 3, 1, 2, 1], mod 117, reper 4-2;
- Si-Do-Re-Fa#-Sol-Sol#, hexacordia [1, 2, 4, 1, 1, 3], modul 158, reper 4-3.

Odata cu aparitia celei de a doua voci instrumentale si preluarea motivului tematic

principal de catre viola constatdim un bimodalism, realizat prin suprapunerea celor doud
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moduri diferite, atat ca structurd cat si ca numar de trepte, varietatea mentinandu-se ca
principiu in continuare §i accentuandu-se pe masura ce inainteaza discursul muzical:

- Sol-Do#Re-Mib-Mi-Fa#, hexacordia [6, 1, 1, 1, 2, 1], modul 140, reper 5-1, la viola;

- Re-Mi-La-Sib-Do, pentacordia [2, 5, 1, 2, 2], modul 104, reper 5-1, la clarinet;

- Fa-Fa#-Sol-Re-Mi, pentacordia [1, 1, 7, 2, 1], modul 72, reper 5-2, la viola;

- Mi-La-Si-Do, tetracordia [5, 2, 1, 4], modul 53, reper 5-2, la clarinet;

- Mib-Mi-Fa-Sib-Si-Do-Re, heptacordia [1, 1, 5, 1, 1, 2, 1], modul 87, reper 5-3, la viola;

- Sol-Sib-Re-Fat, tetracordia [3, 4, 4, 1], modul 63, reper 5-3 la clarinet;

- Fa#-Sol-La-Do-Do#-Re-Mi, heptacordia [1, 2, 3, 1, 1, 2, 2], mod 124, reper 5-4, viola,

- La-Sib-Do-Re-Mib, pentacordia[1, 2, 2, 1, 6], modul 85, reper 5-4, la clarinet;

- Sib-Si-Do-Re, tetracordia [1, 1, 2, 8], modul 30, reper 6-1, la clarinet;

- Sib-Do-Mi-Fa#-Sol-La, hexacordia simetrica [2, 4, 2, 1, 2, 1], mod 169, reper 6-1, viola;

- Fa#-Sol-Do-Do#-Re-Mi, hexacordia simetrica [1, 5, 1, 1, 2, 2], mod 151, reper 6-2, clarinet;
Fa-Fa#-Sol#La-Do-Do#, hexacordia [1, 2, 1, 3, 1, 4], modul 162, reper 6-2, la viola;

- Lab-Reb (Do#)-Mib-Mi-Sol, pentacordia [5, 2, 1, 3, 1] cu o treapta mobild, relativ

enarmonica, modul 98, reper 6-3, la clarinet;

- Fa#-Sol-Sol#-La-Sib-Do#-Mi, heptacordia [1, 1, 1, 1, 3, 3, 2], mod 83, reper 6-3, viol;
Sib-La-Fa#, tricordia [1, 3, 8], modul 13, reper 6-4, la clarinet;

Mib-Lab-Si-Do-Dot, pentacordia [5, 3, 1, 1, 2], modul 94, reper 6-4, la viola;
Fa-Fa#-Lab-Si-Mib-Mi, hexacordia [1, 2, 2, 5, 1, 1], modul 144, reper 7-1, la clarinet;
Mib-Fa-Sol-Lab-Sib-Si-Do-Do#, octocordia simetrica [2, 2, 1, 2, 1, 1, 1, 2], modul 60, reper

7-1, la viola;

- Sol#-La-Do-Do#-Mib-Sol, hexacordia [1, 3, 1, 2, 4, 1], modul 158, reper 7-2, la clarinet;

- La-Do-Do#-Re#-Fa#-Sol-Sol#, heptacordia [3, 1, 2, 3, 1, 1, 1], mod 100, reper 7-2, viola;
Sib-Si-Re#-Fa-Solb, pentacordia [1, 4, 2, 1, 4], modul 110, reper 7-3, la clarinet;

- Sol#-La-Sib-Do#-Mib-Mi-Fa-Fa#-Sol, nonacordia [1, 1, 3,2, 1, 1, 1, 1, 1], modul 11, reper

7-3, la viola;
- Fa#-Lab (Sol#)-Si-Do, tetracordia [2, 3, 1, 6], cu o treaptd mobila relativ enarmonicd, modul
45, reper 7-4, la clarinet;

- Fa-Fa#La-Si-Do#-Mi, hexacordia simetrica [1, 3, 2, 2, 3, 1], mod 170, reper 7-4, viola.
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De la reperul 8, spectrul sonor se Tmbogateste prin intrarea pentru prima oard a viorii;
paleta modala se largeste spre plurimodalism, pentru ca din acest moment se suprapun trei
moduri diferite, multe dintre ele construite simetric:

- Sol-La-Re, tricordia simetrica [2, 5, 5], modul 24, reper 8-1, la clarinet;

- Mi-Solb-La-Sib-Do#-Mib, hexacordia simetrica [2, 3, 1, 3, 2, 1], mod 176, reper 8-1, viola;

- Re-Mi-Fa-Fat# (Solb)-Sol-La-Do-Do#, octocordia [2, 1, 1, 1, 2, 3, 1, 1] cu o treaptd mobila
relativ enarmonica, modul 53, reper 8-1, la vioara,

Si-Re#-Mi-Sol, tetracordia [4, 1, 3, 4], modul 63, reper 8-2, la vioara;
Re-Mi-Mi#-Sol-Lab-Si-Reb, heptacordia [2, 1, 2, 1, 3, 2, 1], mod 132, reper 8-2, viola;
Si-Do-Fa#, tricordia [1, 6, 5], modul 19, reper 8-3, la clarinet;

Mi-Sol-Sib-Do-Do#-Re-Mib, heptacordia [3, 3, 2, 1, 1, 1, 1], mod 83, reper 8-3, vioara;
Re-Fa#-Sol-La-Do, pentacordia [4, 1, 2, 3, 2], modul 125, reper 8-3, la viola;

- Mi-Sol#, bicordia [4, 8], modul 6, reper 8-4, la clarinet;

- Do-Do#-Re-Mi-Fa-Fa#Lab-La-Sib, nonocordia simetrica [1, 1, 2, 1, 1, 2, 1, 1, 2], modul

Messiaen III, modul 27, reper 8-4, la vioara;

- Sib-Si-Do-Reb-Re-Mi-Fa#-Sol, octocordia[1, 1, 1, 1, 2, 2, 1, 3], mod 45, reper 8-4, viola;

- Sol#-La#-Mi-Fa#, tetracordia simetrica [2, 6, 2, 2], modul 47, reper 9-1, la clarinet;

- Lab-La-Sib-Si-Reb (Do#)-Mib-Mi-Fat#, octocordia simetrica [1, 1, 1, 2, 2, 1, 2, 2], cu o
treapta mobila relativ enarmonica, modul 61, reper 9-1, la vioara;

- La-Si-Do-Do#-Sol-Lab, hexacordia simetrica [2, 1, 1, 6, 1, 1], mod 141, reper 9-1, viola;

- Sib-Fa-Fa#-Sol-Lab,pentacordia [7, 1, 1, 1, 2], modul 73, reper 9-2, la clarinet;

- Sol-Sol# (Lab)-La# (Sib)-Si-Do-Fa#, hexacordia simetrica [1, 2, 1, 1, 6, 1], cu doua trepte
mobile relativ enarmonice, modul 141, reper 9-2, la vioara;

- Fa#-Sol-La-Reb-Mib-Mi-Fa, heptacordia simetrica [1, 2, 4, 2, 1, 1, 1], mod 84, reper 9-2, la
viola;

- Sib-Do-Fa-Fa#-Lab, pentacordia simetrica [2, 5, 1, 2, 2], mod 104, reper 9-3, la clarinet;

- Reb-Mib-Solb-Lab-Sib-Do, hexacordia [2, 3, 2, 2, 2, 1], modul 178, reper 9-3, la vioara;

- Mib (Re#)-Mi-Fa-Sol-Lab-La, hexacordia cu simetrii interioare [1, 1, 2, 1, 1, 6], cu o treapta
mobila relativ enarmonicad, modul 141, reper 9-3, la viola;

- La#-Do# bicordia [3, 9], modul 5, reper 9-4, la clarinet;

- Solb (Fa#)-Sol-La-Sib-Mib-Fa, hexacordia [1, 2, 1, 5, 2, 1], cu o treaptd mobilad relativ

enarmonica, modul 147, reper 9-4, la vioara;
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- Sib-Si-Reb-Re#, tetracordia [1, 2, 2, 7], modul 36, reper 9-4, la viola;
- Do#-Mi-La-Si, tetracordia [3, 5, 2, 2], modul 60, reper 9-5, la vioara;
- Do-Do#-Sol-La-Si, pentacordia [1, 6, 2, 2, 1], modul 80, reper 9-5, la viola.

De la reperul 10 odata cu intrarea celui din urma instrument al cvartetului, violoncelul,
ideea de mod si sistem netemperat se amplificd, compozitorul intrebuintand si microtonia ce
rezultd din folosirea procedeului de alunecare dintre douda sunete departate, obtinutd prin
glissando pe tastiera instrumentului cu coarde. Existase aceasta initiativa si mai Tnainte, dar
numai intre doud trepte aflate in relatie enarmonica in sistemul netemperat. Noul procedeu
este deseori folosit odatd cu intrarea violoncelului la reperul 10-1, dar nu numai la violoncel
(10-2, 12-5, 15-5, 16-1, 24-1, 24-2), ci la toate instrumentele (la vioara de la reperul 13-1 pana
la 15-5, iar la viola de la reperul 13-1 pana la 15-5). Astfel modul se dilueaza si instabilitatea
intonationald mai pronuntata produce efecte noi.

Intrarea violoncelului este alcatuitd din sunetele Sol-La-Sib-Reb-Mib-Mi-Fa#,
heptacordie simetrica 2, 1, 3, 2, 1, 2, (1), modul 132, reper 10-1; in realitate el este largit prin
adaugarea tuturor microintervalelor realizate intre sunetele Sol-Sib, ca rezultat al efectuarii
glissando-ului intre primele doud sunete ale motivului, obtinandu-se microtonii, reper 10-1.

Din trecerea in revistda a tuturor structurilor modale, intalnite doar in sectiunea
de organizare a celor 12 sunete, rezultdnd scéri foarte variate. Compardnd modurile repetate,
avand acelasi numar din catalog, ajungem la concluzia cd fiecare reprezintd o noutate
deoarece constructia foloseste alte sunete sau un numar de trepte mobile relativ enarmonice,
iar alteori contine mai putine trepte, deci este o0 noua varianta a modului respectiv.

latd in rezumat lista modurilor pe care le-a folosit compozitorul in aceasta prima
sectiune expozitiva: 2, 4, 5, 6 (de 2 ori, reperele: 2-2, 8-4), 11, 13, 15, 19, 24, 25, 27, 30, 34,
36, 40, 45 (de 3 ori, reperele: 3-1, 7-4, 8-4), 47, 51, 53 (de 2 ori, reperele: 5-2, 8-1), 56, 57, 60
(de 3 ori, reperele: 2-3, 7-1, 9-5), 61, 63 (de 2 ori, reperele: 5-3, 8-2), 68, 72, 73, 80, 83, 84,
85, 86, 87, 94, 98, 100, 104 (de 2 ori, reperele: 5-1, 9-3), 110, 111, 117, 122, 124, 125, 132
(de 2 ori, reperele: 8-2, 10-1), 140, 141 (de 3 ori, reperele: 9-1, 9-2 si la 9-3), 144, 145, 147,
151, 152, 158, 159, 162, 169, 170, 173, 176, 178. Mentionam ca indicatia numerica a fiecarui

mod a fost preluata din capitolul Catalogul! structurilor modale (in sistemul temperat modulo
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12)%1. Este un exemplu de miiestrie a compozitorului inci din debutul lucririi, o veritabild
lectie modala a profesorului Dan Constantinescu.

Gandirea sa ajunge la sistemul dodecafonic atunci cand suprapune diferite structuri
modale. In acelasi timp, depaseste acest nivel de constructie prin sunetele enarmonice care pot
fi interpretate microintervalic de catre instrumentele alese in cvartet; dar si prin folosirea

In privinta unui alt parametru, ritmul, constatim de la inceputul lucririi ci notatia
proportionald abordeaza numai doud semne, doud valori ritmice relative: nota cu oval gol
(valoarea lungd) si nota cu ovalul umplut, innegrit (valoarea scurtd). Structurile muzicale
altfel intelesul de ,,Miscari” sugerat de compozitor in titlu 1l surprindem si in transformarea
ritmica permanentd si nerepetabila. Prin urmare, ca sd putem intelege in ce constd caracterul
rubato si aleatoriu al acestor notatii temporale, pentru seriile ritmice existente in partitura
clarinetului (pe care le-am notat cu indicative de la 0-1 pand la 4-3) compozitorul noteaza
pentru reperul 0-1 o duratd de 6 secunde, iar pentru parcurgerea in intregime a reperului 0
indicd 48 secunde, deci fiecare fragment existent intre barele punctate trebuie sa dureze un
numar egal de secunde. Ulterior exista si alte notatii asupra duratei, la sfarsitul reperului 1
(cumuland momentul piu lento) si la reperul 2, care dureaza fiecare cate 24°’; la reperul 3 se
indicd 18, iar la reperul 4 atat durata acestuia, 18’ cat si durata integrald a momentului
executat de catre clarinetul solo: 2°12”°. Comparand cu numarul segmentelor existente in
textul muzical ajungem la concluzia ci fiecare dintre ele trebuie si aiba aceeasi durata. Insa,
din analizarea primelor opt segmente ritmice initiale, rezultd o componenta in valori lungi si
valori scurte foarte diferitd numeric pe unitatea de timp, secunda. Pentru vizualizare, valorile
lungi le-am notat cu o cifrd cumulativa si marcata, iar valorile scurte tot cu o cifrd cumulativa,
dar subliniata si nemarcata, alaturi de semnul respectiv:

reperul 0-1:30 —3e —10;

, 0-2:50-2e—10;

, 0-3:10-2e—-20—-3e—20;

, 0-4:10-—-2e—20;
0-5:20-4e—-20—-1e—-20-20 —10;
, 0-6:1le—-20-3e—-30-]e—-10;

21 Vieru, Anatol. Cartea modurilor, Vol.1. Editura Muzicala, Bucuresti, 1980.
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0-7:10—2e —-10—1e —-40—-3e —10;
0-8:20 -2 —30—2e —20.
1-1: 40— 1@ — 50;

1-2:3e—-50-3e—-10-3e—-10—-1e—10;

1-3:10-3e—-40—-1e—10;
1-4:30 —50 —4e —10;

2-1:20 -2 -20—-3e-20—-30—-40 - 20 —10;

2-2:2e —10—-3e—-20—-1e—-20;
2-3:90 -2 —30 -2 —40;

2-4: 50 —50 —1e —10;
3-1:1e—1o0—-1e —40 —3e —10;
3-2:30 —40 - 1e —10;
3-3:20-20—-10—-2e—-20-3e —10;
4-1: 6@ —30;

4-2: 40;

4-3:7¢ —10 —3e —20

Mai mult, valorile scrise de autor cu aceeasi notatie nu primesc aceleasi dimensiuni

temporale mereu, pentru cd Dan Constantinescu cauta mereu solutii componistice noi.

Lucrurile se complicd iIn momentul cuplarii violei, la reperul 5. Desi suprapunerile

devin mai bogate in privinfa combinatiilor ritmice §i chiar mai consistente numeric,

developarea unui segment este indicat a se petrece intr-o unitate de timp mai scurtd, doar 5°°,

dar rdmasa stabila intre reperele 5-1 si 7-4, pana la intrarea viorii (reper 8):

reperul

5-1:
5-2:
5-3:
5-4:
6-1:
6-2:
6-3:
6-4:

clarinet: 20 — 3@ — 10 —2e —10;
clarinet: le —10 —2e — 10;

clarinet: 20 — 1e® — 10;

clarinet: 30;

clarinet: 1@ —20 — 1@ — 10;

clarinet: 16 —10 —2e — 1o —1e —10;
clarinet: 6@ — 30;

clarinet: le — 1o —1e —10—1e —10;

viola
viola
viola
viola
viola
viola
viola

viola

:20-3e—-40—1e —20;
:30—-1e —10;
140 — 20 —40;
:60—-1e —20;
:30-4e —10;
:30-2e —10;
:30-1e—-30—-1e —10;
:1o—-3e—-20;

FELIX CONSTANTIN GOLDBACH

111



,, 7-1:clarinet: 20 — 2@ —20; viola:20—-3e—-30—-1e —10;

,, 71-2:clarinet: 3@ —40; viola: 30 — 1@ — 50;
,, 71-3:clarinet: 10 — 1® — 40; viola: 3e — 1o — 1e — 50;
,, 7-4: clarinet: 3@ —20; viola: 7o.

Din modul de organizare al seriilor se observd tendinte catre simetrie in ordinea
valorilor, gandite insd cu o dispunere diferitd, n partitura violei ele apar in aceleasi locuri, pe
cand in cea a clarinetului sunt asezate dupa modelul tablei de sah.

Pentru o mai clara relevanta a seriilor nerepetabile le vom aseza intr-un tabel, din care
rezultd cd existd serii ritmice la fel de divers alcatuite ca si modurile deja prezentate si

nerepetabile, cu o singura exceptie (reperele 4-1 si 6-3, la clarinet contin aceeasi structurd):

111111 211 3 4 521 612 7 92324
111431 213212 311 415 5511 63 7132
1121 2212231 3115 424
112111 222 31311
114 222323421 315
1211 22322 32
1211431 23121 321
122 23311 331
12232 23412 34
123311 2421221 341
132 3411
13411 35313111
3541

De la reperul 16 compozitorul foloseste cea de a treia duratd, tot de naturd aleatorie
notata astfel: cu optime primul sunet dupa care un numadr variabil de sunete Tnsemnate grafic
innegrit sunt cuprinse sub bara optimii intai, fara a fi legate prin codite de aceasta. Sunetele,
care se executd mai repede decat primele valori scurte, formeaza o noud opozitie fatd de
valoarea lungd. Modul de grupare pe care il indica bara valorii de optime este diferit, atat in
linia melodica a unui instrument cat si de la un instrument la altul. Mai mult, compozitorul
plaseaza spatial variat aceste grupari de sunete sugerand locul lor in heterofonia generala.

In fapt se realizeazi o polifonie de motive.

Modelul se afla din nou ,, in miscare”, atat prin folosirea unor valori aleatorii mai rapide

fatd de sunetul lung aleatoriu cu care se incheie motivul, dar si serializarea motivelor se
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organizeaza variat pentru fiecare instrument. Dacd le raportdm la timpul total indicat de

compozitor pentru reperul 16, care trebuie sa fie de 30°” deducem ca:

- cele 15 serii ale clarinetului s-ar Incadra in relatia: unitate/serie = 2°’ fiecare;

- cele 13 serii ale viorii s-ar executa 1n 2 secunde 3 zecimi de secunda fiecare;

- cele 16 serii ale violei s-ar canta fiecare in 1 secunda si 8 zecimi de secunda;

- cele 14 serii ale violoncelul ar ocupa fiecare cate 2 secunde si 1 zecime de secunda.

In acest moment aglomerarea sonora atinge maximum, iar indicatia compozitorului

privind expresia miscarii, agitato, este verosimila si usor de realizat.

Pentru elucidarea gradului de complexitate am realizat un tabel®? cu relatiile temporale

surprinse in desfasurare, pentru a constata serializarea lor la reperul 16:

1x5 2x3 3x7 42 53 6
222 321 421 622
223x2 33 422 642
2231 333 424
2233 342x2 43
2261 345 431x2
2321x2 35 432
233 44
2421 443
261
2621

Acelasi mod de gandire continuad sa se aplice si la reperul 17.

Analiza contrapunctica a lucrarii Migscari releva structuri laborios concepute si foarte
variat tratate, un mozaic bogat de procedee componistice.

Prima sectiune este 0 monodie, neacompaniatd, de la reperul 0-1 la reperul 4-3, cantata
de o singura voce, a clarinetului, in care cantabilitatea melodicd este pe prim plan; singurele
efecte sonore plasate de compozitor in partitura clarinetului sunt frullato in punctul culminant,
reper 3-3, iar spre sfarsitul segmentului indica efectul slap tongue, reper 4-3 (o emisie
puternica a sunetului prin pronuntia energicd a limbii n ancia mustiucului).

De la reperul 5-1 la 7-4 contrapunctul prezintd o heterofonie pe doud voci (clarinet si
viold). Din acest moment, partitura generald a cvartetului releva faptul ca D. Constantinescu

nu plaseaza sunetele pe portativ intotdeauna de la inceputul segmentului. Asezarea lor spatiald

22 Fiecare model numeric este incheiat cu un sunet cu valoare lung, aleatorie, care nu apare notat in acest tabel.
Am notat cu ,,1” existenta unui singur sunet cu valoare scurtd inaintea notei lungi; daca aceasta figura s-a repetat,
am notat cu ,,1x5” sau ,,2x3”etc., numarul de repetitii ale figurii respective.
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sugereaza modul de Tmbinare al celor doua voci: clarinetul incepe melodia sa cu o intarziere,
mai precis dupa executia celor doua efecte sonore de catre viola, flautando si glissando cu
revenire rapida pe sunetul de pornire la reperul 5-1, la care se alatura modalitati diferite de
tehnica de vibrato la viola. Aceeasi intrare tarzie a sunetelor clarinetului se repeta de-a lungul
intregului segment pe doua voci.

De la reperul 8-1 la 9-5, odata cu intrarea viorii, heterofonia este condusa pe 3 voci
melodice, de consistente variate, iar compozitorul incepe sa foloseasca tot mai mult tehnici de
executie cu efecte interesante: sul ponticello (vioara si viold), tasto (viola), flageolete (vioara,
reper 9-5), la care se adaugd tot mai numeroase indicatii de expresie muzicald: vivo
scherzando, vivo giocoso, vivo leggiero, con spirito (vioara, reper 8-1, respectiv 8-3, 9-1, 9-
3), tranquillo (violoncel, reper 8-1, vioara, 8-4), tranquillo semplice (viola, reper 9-1), calmo
(viola, reper 8-2), delicatamente (vioara, reper 9-4), morendo (viola, reper 9-5).

Odata cu aparitia viorii, ordinea intrarilor devine si mai laborioasd, vioara incepand
jocul muzical cu o vadita intarziere fatd de ceilalti doi parteneri, in fiecare segment. Modul
grafic de notare sugereaza ca instrumentele nu pronuntd deodata sunetele, ci pe rand. De fapt
pe acest amanunt ne bazam pentru a sustine ca pana in acest moment compozitorul pune pe
primul plan melodia fiecarui instrument, cantabilitatea fiind scopul primordial, mai putin
relatiile armonice ce s-ar stabili pe verticald. Fiecare instrument are propria linie melodica, iar
ceea ce auzim din superpozitionarea melodiilor devine o heterofonie aparent neorganizata de
compozitor ci de ingisi interpretii cvartetului si din ce in ce mai complicata sonor, pe masura
ce se adauga vocile celorlalte instrumente, vioara si apoi violoncelul.

De la reperul 10-1 (intrarea violoncelului) contrapunctul contine suprafete omofone ce
alterneaza cu altele heterofone, realizate uneori prin dialoguri timbrale; sunetele unui motiv
apar cateodata raspandite la mai multe voci instrumentale, melodia se coloreaza, adunandu-se
din registre si timbralitati variate. De la inceput apare interesul pentru armonizarea melodiei
grave prin tremolo-uri la clarinet, sustinut de efectul ponticello pe tremolo la vioara si viola.
In partitura violoncelului se adauga un nou efect, pizzicato ben marcato urmat de alunecarea
degetului pe tastiera ascendent, rezultdnd un usor glissando care produce microtonie; efectul
este repetat (reper 10-1, 10-2). Armonizarea devine mai insistenta la reperul 11-1, cand vioara
sustine o pedala pe sunetul Si b acut.

In sectiunea IV, la reperul 11 efectele de accentuare se indesesc, compozitorul folosind

in acest scop indicatia pf odatd cu cresterea progresivd a nivelului dinamic. Totodata
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ascultatorul poate surprinde miscarea melodiei de la o voce la alta, desenul colorat
suprapunandu-se melodiei violoncelului. Se pastreaza efectele ponticello, pizzicato si
flageoletele pana la reperul 12-5 si se amplifica prin pizzicato urmat de glissando, alunecarea
ascendentd a degetului pe tastierd, efect comic, realizat alternativ la vioara si viola, alaturi de
slap tongue la clarinet. Efectele devin comentariu melodic, suprapus melodiei principale a
violoncelului. Tot mai des sunetele apar astfel armonizate, dar microtoniile permanente
ingreuneaza perceptia clard a zonei armonice. Practic sunetele melodice sunt invaluite intr-o
aura sonora incertd, ireald, ce depinde In mare masura de interpreti. Structura se rarefiaza prin
folosirea 1n special a sunetelor lungi, dar in aceeasi masura este dramatizatd de substanta tot
mai dinamizata a melodiei la reperul 15; tendinta de arcuire ascendenta culmineaza cu un sir
de glissando-uri la toate instrumentele, in registre tot mai Tnalte.

Momentul cel mai interesant ca facturd contrapunctica ni se pare a fi cel aflat intre
reperele 16-17. Compozitorul construieste aceastd ultima suprafatd a sectiunii a IV-a ca o
polifonie de motive asimetrice melodico-ritmic, care creeaza un enorm puzzle. Modelul
motivic se afla intr-o permanentd ,miscare”. Toate vocile devin pur melodice, implicate
nervos in conturarea propriilor lor desene sonore unice, cu ritmuri unice, pentru ca serializarea
s-a facut de fiecare data altfel, cu dimensiuni intentionat alese diferit, dar incheiate de fiecare
datd cu un sunet lung aleatoriu. Este evident cd autorul nu doreste ca vreuna dintre melodii sa

se suprapund alteia, acest lucru reiese chiar din grafica abordata in partiturd, la reperul 16:
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Exemplu: reperul 16

Daca vocile clarinetului si violei pornesc aproape instantaneu, in schimb vioara incepe
mai tarziu, fiind urmata de violoncel la o distantd de circa patru sunete scurte. Aceasta
distantd temporald nu se pastreazd si mai departe, astfel cd suprafata capatd contururi
nebanuite, exact ca in jocurile copilariei, numai ca aici se afla punctul de densitate tensionala
maxima, desfasurat in forte, cu indicatia de expresie agitato.

De multe ori incheierea se face prin tremolo, care sustine tensiunea si o amplificd spre
reperul 17, fortissimo, punctul culminant propriu-zis. Aici, factura contrapuncticd
heterofonica se sprijind in acut pe o voce armonica — vioara, care intoneaza tema in intervale
armonice ce sustin esafodajul celorlalte voci; rezultatul este tot un puzzle, dar organizat in
manierd noud ca dimensiuni ale motivelor si serializare ritmica, in care pentru prima oara
aflam toate cele trei valori de timp aleatorii: ovalul gol, ovalul Innegrit si optimea cu bara
prelungita. Suprafata dinamizata este foarte largd, devenind miezul incandescent al lucrarii.

De la reperul 18 heterofonia péstreazd numai doud valori, avand proportionalitatea
initiala. Autorul foloseste Insa si elemente de armonie modala la viola, sub forma de mars
armonic, pe care de la reperul 18-2 il preia violoncelul, odatd cu diminuarea intensitatii
vocilor melodice si o rarefiere a discursului muzical ce tinde spre linistire. In segmentul de
tacere al clarinetului, instrumentistul 1si va pregati clarinetul bas in Si b cu care continua la

reperul 19.
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O surpriza rezerva textul muzical la reperul 19 prin revenirea la notatia traditionala:
Tempo masurat, metrul binar compus, 4/4, factura armonica a contrapunctului pe 4 voci,
elementele de jazz din ritmul punctat si deseori sincopat asimetric, formule ritmice clar
conturate, deoarece aici sunt notate cu duratele ritmice clasice. La violoncel intdlnim efecte
sonore interesante, pizzicato, tasto si accentul pf, triolete, iar la viold tremolo. O varietate de
indicatii dinamice Intregesc tabloul aproape clasic al momentului, rarefiat in final pe pedala
armonica a violei (21-5 — 22-3) si violoncelului (22-2 — 22-3).

La reperul 23 purtand indicatia de expresie Misterioso, compozitorul reia cadrul rubato,
aleatoric, pe care il pastreaza pana la reperul 25, iar coda o organizeaza din nou, reluand
metrul binar compus si sistemul de notare strictd a valorilor duratelor pana la bara de masura
finald. Ceea ce este interesant in factura reperelor 23-24 este polifonia de motive. Asemeni
unei Reexpozitii de fugd, vocile intrd pe rand, cu cite un desen propriu, iar compozitorul
foloseste valorile lungi ale violoncelului ca niste veritabile pedale armonice, desi melodia sa
este pur tematica, fiind continuata de viola si vioara. Clarinetistul cantd din nou pe clarinetul
in Si b, cu o sonoritate mai inaltd. Factura motivului sdu este mult mai complicatd si mai
bogata, indltdndu-se progresiv spre supraacut, spre limitele ambitusului sdu, Intr-o miscare
neastamparatd, indicatd prin termenii vivo giocoso si realizatd pe sunete staccato, fara ca
intensitatea sd creasca mult, datoritd efectului subito mp. Compozitorul foloseste tot mai
multe efecte: tasto (viola, 24-1), pizzicato, col legno si legno battuto, pizzicato insotit de
glissando cu degetul pe tastierd, sul ponticello (vioara 24-1, viold 24-3), in timp ce sonoritatea
devine calma, linistita, gratioasa, intr-un lin descensio indicat prin termenul lontano.

In privinta graficii muzicale trebuie si relevam ca insusi compozitorul indica existenta
unor raporturi variabile intre cele doua semne, durata lunga si cea scurtd, relatia temporala
pastrand ideea de ,,miscare” permanenta, de elasticitate temporala.

De asemenea el mentioneaza faptul ca alteratiile aparute pe parcurs sunt valabile doar
pentru sunetele in fata carora sunt agezate.

In ce priveste efectul timbral al cvartetului, Dan Constantinescu a compus aceastd
lucrare avand 1n vedere mai multe variante de executie. Astfel, autorul sugereaza posibilitatea
de a fi executatd partitura clarinetului fie integral pe un clarinet acordat in Si b, fie pe un
clarinet mic in Re (clarinet piccolo) si clarinet bas in Si b. Lucrarea se poate executa §i cu
toate cele trei specii de clarinet, prin folosirea lor alternativa de-a lungul piesei: clarinetul in

Si b (sau clarinetul bas) in solo-ul initial (reperele 0-1 la 4), clarinetul piccolo in Re (de la

e
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reperul 5-1 pana la 9-4) si clarinetul bas (de la reperul 10-1 la 15-2 si de la 19-1 la 22-2)
varietatea de sonoritate oferita prin modificarea timbralitatii este mai bogata, impresionanta.
Pentru a nu exista vreun dubiu asupra transpozitiei existente In partitura generala
compozitorul a notat sunetele reale in cheia So/ pentru clarinetul in Si b si in cheia Fa pentru
clarinetul bas in Si b. Lucrarea Miscari pentru clarinet i trio de coarde este extrem de
complexa, in pofida duratei sale. Interpretarea ei solicitd exercifiu indelungat al membrilor
formatiei, o cunoastere temeinicd a Intregului text, o patrundere 1n cele mai adanci
semnificatii ale textului pentru intelegerea substantei melodice, prin excelentd cantabila
pentru toate cele patru instrumente. Partitura clarinetului este de o deosebitd complexitate,
oferind cel putin trei variante de interpretare timbrald. Ea se inscrie printre cele mai

interesante lucrari camerale compuse pentru formatie cu clarinet.

Miscari pentru clarinet i trio de coarde opus 34 de Dan Constantinescu —
Felix Goldbach-clarinet, Manea Danut-vioard, Marton Jakab-viold, loana Peteu-violoncel.

Dann
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Felix Constantin Goldbach, cantdnd pe un instrument Buffet Crampon Elite, 2003
in recital cu Prelude pentru clarinet solo de Krzysztof Penderecki

Tana
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CAPITOLUL V
«Preludey pentru clarinet solo (1987) de Krzysztof Penderecki

Krzysztof Penderecki este una dintre personalitatile muzicii
poloneze, foarte cunoscutd si apreciatd 1n zilele noastre.
Compozitorul si dirijorul Krzysztof Penderecki s-a ndscut la 23
noiembrie 1933, la Dg¢bica, un mic orasel langd Cracovia. A Inceput
sa cante la vioara si pian sub Indrumarea tatalui sau. Apoi a studiat la
Conservatorul din Cracovia cu Franciszek Skotyszewski. In 1954, la
Academia de Muzicd, in paralel cu studiul compozitiei cu Stanislaw

Wiechowicz si Artur Malawski, a urmat cursurile de filozofie, istoria

artei i a literaturii. Din 1958, ca profesor la scoala de muzica a
inceput sd compund, s-a remarcat si a fost premiat incd din 1959 la Concursul Tinerilor
Compozitori Polonezi de la Varsovia, seria premiilor continuand. In lucririle sale se constati
predilectia pentru tehnicile dodecafonice, atonale si seriale ale celei de a doua scoli vieneze,
mai ales influenta Iui Anton Webern, impletitd cu ideile lui Pierre Boulez si noutatile din
compozitiile lui Igor Stravinski. K. Penderecki a atras interesul unor personalitati, precum
Hermann Moeck si Heinrich Strobel, director muzical al Studioului Experimental al Fundatiei
Sud-Vest-Radio, care i-au popularizat lucririle premiate*® la radio si prin festivalurile
Toamna varsoviana $i Donaueschingen Musiktage.

Larga recunoastere internationala se datoreaza calitatilor de explorator, afiliat la
curentele avangardiste ale celei de a doua jumatati a secolului XX, si de inovator in domeniul
texturilor muzicale, a notatiei si efectelor muzicale, obtinute prin extinderea mijloacelor

instrumentale, a tehnicilor de compozitie, bucurandu-se de popularitate. Lucrarile sale sunt

2 Premiul 1 pentru Strofe, Emanatii si Psalmii lui David in anul 1959, iar in 1960 pentru lucrarea simfonici
Anaklasis. Premiul UNESCO 1961 pentru Dimensiunea Timpului si a Tdcerii si pentru Tren. A mai obtinut
Premiul Westphaliei si Premiul Italia 1967 cu Stabat Mater si Pasiunile dupa Sfantul Luca, iar in anul 1968 din
nou i s-a conferit acest premiu pentru Dies Irae (dedicat memoriei victimelor de la Auschwitz), apoi Premiul
Honegger pentru Simfonia No.4. in anul 1970 i s-a decernat Premiul Uniunii Compozitorilor din Polonia. A fost
distins cu Premiul de Stat al Poloniei, clasa I (1968).

I
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prezente la radio, in salile de concerte, in festivaluri, pe CD-uri §i in programe analitice
universitare. El a compus patru opere, opt simfonii si diverse lucrdri simfonice, printre care
Uvertura Pittsburg pentru suflatori, Suita burlesca pentru opera Ubu Rex (pentru orchestrd de
suflatori), iar partitura Sinfoniettei no.2 pentru clarinet si coarde a fost ulterior aranjata si
pentru cvartet cu clarinet. A mai scris concerte pentru vioara, pentru viold, violoncel, pian,
flaut, oboi, corn; pentru clarinet a transcris concertul de flaut si pe cel pentru viola. Printre
creatiile sale se afla numeroase lucrari dedicate cultului catolic, Recquiemul Polonez, Stabat
Mater, Pasiunile dupa Sf. Luca, Agnus Dei, Te Deum, Psalmii lui David, cantate, oratoriile
Dies Irae, Utrenja, Cosmogonia, Magnificat. Unele dintre lucrarile sale au fost transpuse in
muzica de film.

In domeniul muzicii de camers, creatia sa este la fel de bogati. Varietatea stilistica
degaja si o evolutie a mijloacelor folosite. Ea cuprinde piese pentru instrumente solo,
respectiv Cadenza si Sarabanda pentru viold sau Capriccio per Siegfried Palm, Per Slava si
Divertisment pentru violoncel, Prelude pentru clarinet solo (1987), Capriccio pentru tuba
solo; alta categorie de lucrari o formeaza duo-ul cameral, din care fac parte doua sonate, 7rei
miniaturi pentru vioara si pian, Trei miniaturi pentru clarinet si pian (1956); un trio si patru
cvartete de coarde, dar si un Cvartet pentru clarinet si coarde (1993) si un Sextet (2000).

Faima sa I-a recomandat ca profesor®*, devenind in scurt timp membru de onoare® a
numeroase institufii culturale din toatd lumea. Bogata activitate componisticd a fost
incununati cu premii, medalii si distinctii internationale?®, au fost organizate festivalul si
concursul international de violoncel ce-i poarti numele si a devenit Doctor Honoris Causa®’ al
unor universitati prestigioase.

In comporzitiile sale se manifesti tendinta spre dodecafonism, aderarea la tasism
(muzica construieste contraste intre pete sonore, intre densitati diferite) si la minimalismul din

lucrarile lui Xenakis sau John Cage. Influentat de curentul european indreptat spre inventarea

24 1966-1968 profesor la Folkwang Hochschule din Essen, loc in care a inceput si compuni opere. in 1972
devine Rector la Musikhochschule din Cracovia, iar intre 1973-1978 profesor la Yale University din New
Haven, S.U.A. Din 1972, timp de 15 ani a fost rectorul Academiei din Cracovia.

2> Tn 1995 membru de onoare la Royal Academy of Music din Dublin, in 1998 — al Academiei de Arte si Litere
americane, membru correspondent al Academiei de Arte din Miinchen; in anul 2000 — membru de onoare al

Gesellschaft der Musikfreunde din Viena; 2001, al Academiei de Arte din Hong Kong.

26 Distinctii internationale: Medalia de Aur Sibelius (1967), Premiul EMI (1972), Cavaler al Ordinului Sf.
Gheorghe, Marea Cruce a Germaniei (1990), Medalia austriaca Stiintd si Artd (1992), Premiul UNESCO,

Ordinul Meritul Cultural al Statului Monaco (1993), Premiile EMI (1995, 1996), Medalia Conservatorului de

Muzica al Principatului Asturias, Premiul Compozitorul anului 2000, Premiul Artelor (2001), Premiul Romano

Guardini (2002), Premiul /6th Praemium Imperiale 2004 1a Tokio.

27 Doctor Honoris Causa al Academiei de Muzici din Gdansk, Universititii din Washington, Yale, Londra,
Glasgow, Berlin, Moscova, Roma, Rochester, Bordeaux, Leuwen, Belgrad, Madrid, Poznan, Pittsburg, Leipzig,
Sankt Petersburg, Buenos Aires, Beijing. Membru de onoare al oraselor Bloomington si al oragului natal.

L
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de structuri modale, asemeni lui O. Messiaen el construieste o scard proprie, alcatuitd din
intervalele de semiton si cvartd marita (triton). Ulterior alege si alte variante stilistice, spre
exemplu expresionismul lui Honegger sau bruitismul. Preocupat de innoire, el investigheaza
particularitatile de emisie ale instrumentelor de suflat. El introduce in partiturile sale
orchestrale multifonice, armonice, efecte slap-tongue, sonoritati speciale descrise in legenda
partiturii, alaturi de suprafete aleatorii, in care interpretul sd construiasca propria versiune
intre anumite limite indicate, ca in lucrarile De natura sonoris, Utrenja si in Anaklasis, piese
care au fost folosite ca benzi sonore ale unor filme, datoritd capacitatilor particulare de
expresie.

Compusa in anul 1987, miniatura intitulatd Prelude pentru clarinet solo este dedicata lui
Paul Patterson?® la implinirea celor 40 de ani. Piesa a fost publicati in editura Schott’s Séhne,
Mainz in 1988.

Inainte de a fi abordata piesa pentru clarinet solo de citre un interpret, sunt de parere ca
ar trebui sd se asculte neaparat «Lacrimosa» nr. 10 din Recviemul Polonez compus de
Penderecki, urmarindu-se atent linia melodica a sopranei, cu care piesa Prelude are multe
trasaturi comune, in privinta atmosferei initiale si finale, precum si in privinta dramatismului.

Lucrarea este scurtd, metaforica si distingem stilul improvizatoric ce o caracterizeaza.
Miscarea este foarte calma, Lento sostenuto, interiorizata, cu derulare meditativa.

Prelude dezvolta o constructie in forma de arc ale cdrui capete reprezintd zone cu o
evidenta similitudine, pe care le-as indica prin +a §i —o pentru semnificatiile lor metaforice:
vine din infinit §i se Intoarce in infinit. Ideea acestei interpretiri se bazeaza pe faptul ca
segmentul +a reapare la sfarsit, dar ordinea celulelor initiale este organizatd recurent.

Pe de altd parte, cele doud zone, cea din sistemul 1, cu un Inceput rarefiat si usor
aglomerat spre incheiere, fata de zona sistemului final, sistemul 14, progresiv rarefiat, au
drept caracteristicd comuna raritatea unitatilor melodico-ritmice prezentate, fatd de sistemele
4-12, in care aglomerarea figurilor muzicale este cét se poate de evidenta. La aceasta densitate
a discursului muzical contribuie indesirea duratelor scurte pe unitatea de timp, a ritmurilor in
diviziuni exceptionale si intensificarea obtinuta prin termeni agogici, incepand cu sistemul 6,
poco a poco accelerando spre sistemul 9, notat cu piu mosso. Decelerarea se produce cu
ajutorul ambilor parametri, atat prin duratele progresiv augmentate, cat si agogic, prin

indicatia poco a poco al tempo I. Am descoperit astfel un al doilea arc, ritmic si un al treilea,

28 Compozitorul englez si profesorul de compozitie si de tubd Paul Patterson (niscut in 1947), prieten cu
Penderecki, era liderul organizatoric al unui festival englez, care celebra anual cate o personalitate componistica;
la festival participa si compozitorul sarbatorit si cantat.
Taaa
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agogic. Exemplific cele afirmate prin rarefierea lui +a si —a .

Lenito sestenuto
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Exemplu: sistemul 1 si respectiv sistemul 14

Alt parametru care va descrie aceeasi miscare rotunda este curba descrisa de profilul
dinamic. Compozitorul nu abuzeazd de indicatii, dar pe baza celor existente putem gandi
aceeasi interpretare. Lucrarea porneste si se incheie in zona minimelor, la acelasi nivel
dinamic, in piano. Singurele nuante scrise, mezzoforte la jumatatea sistemului 5, forte in
registrul grav al sistemului 8, urmat de alternanta intre minimele piano si maximul forte din
sistemul 10, destul de apropiate ca asezare, apoi cresterea spre maximul general al piesei,
fortissimo amplificat ca suprafatd de semnul coroanei, moment plasat la sfarsitul sistemului
11, urmat de treptata renuntare, atingand Intai mezzoforte si aproape imediat piano in sistemul
12, nivel lasat la latitudinea interpretului pand la sfarsitul piesei (sistemul 14) genereaza
schematic o curba tripla, cu doua maxime intermediare in sistemele 8 si 10, cu marea
culminatie dinamica in sistemul 11, cu descrestere rapidd in final. Am prezentat mai jos

schematic aceastd curba dinamica generala:

sistem: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14

VA
f

mf

Tanc e
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In privinta melodiilor am constatat ca la baza discursului muzical stau doud entitati,
terta si semitonul, interpretabile ca fiind consonanta si disonanta, doud metaforice idei, cu

sferd larga de semnificatii.

Lenio sontenuio

f)
Clarinet in Bb ﬁ = - z S S
J g & <@ ~—

Exemplu: motivul principal, sistemul 1 timpii 9 — 10 si 11 —13

In expunerea initiala sunetele apar mult mai distantate prin cezuri, celulele aerisite pot fi
intelese ca semnificatie, iar asteptarea unui nou eveniment sonor genereaza tensiune. Celulele
informatiei se unesc 1n structuri tot mai largi, create din trei sau mai multe elemente cu o
ordine interioara aleatorie.

Acumularile in conglomerate cu suprafatd mare se desfisoara in maniera legato si
treptat renuntd la cezuri, de la jumatatea sistemului 3. Amplificarea duce la pierderea
pregnantei celulelor. Compozitorul compenseaza acest fapt printr-o frazare din ce in ce mai
complicata, care alterneaza suprafetele cantate legato cu cele staccato.

Pentru accentuarea starii de veselie indusa de executia staccato, autorul foloseste
diviziuni exceptionale, triolete de saisprezecimi. Melodia pierde treptat caracterul meditativ
initial. Incepand cu profilul ascendent adoptat in salturile tot mai largi din sistemul 3, melodia
descrie arabescuri complicate, cu profile diferite, datoritd modificarii cel putin a unuia dintre
parametrii uzuali.

Spre exemplu, in sistemul 5, primii doi timp formeaza un model sonor pe care
compozitorul il repetd imediat, dar saltul ce incheie timpul 1 la repetare se deplaseaza
descendent, iar timpul doi este augmentat ritmic neproportional (triolet de optimi), in timp ce

desenul apare ca recurenta inversata:

. o , 3_ z =l 2
P P s N ~ ]
. . 7 ! - - - -
Clarinet in Bk —f e —— I g  a—
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Exemplu: sistemul 5

Modelul prezentat in continuare (timpul 4/ a doua optime de triolet — timpul 6) prezinta

drept prelucrari: disparitia capului tematic inifial s1 mutarea lui la sfarsitul formulei, inlocuirea

Lanc
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timpului lung cu pauzd, scurtarea intregii figuri (doar timpul 7); in schimb caracterul ambelor
conglomerate devine vesel datoritd manierei saltarete, staccato si rapide de executie, deoarece
desenul se repeta de doua ori si in sistemul 6, compozitorul mai intdi anagrameaza celulele
prezentand o altd ordine, cu tendintd recurentd in prima expunere a sistemului si cu alte
anagramari in continuare. Vioiciunea degajata de figurile executate in maniera staccato, este

accentuata de miscarea uniform accelerata:

poca g poca aceel.
K k] K 3 z 3

2— K}

Clarinet in Bb
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Exemplu: sistemul 6

In sistemele 7-8-9, terta este prelucrati prin fremolo rapid, motivul fiind imediat
secventat. Figura tremolo este alipitd apoi unor prelucrari ale desenului inifial, in care
semitonurile grupate aldturat insotesc si alterneazd cu expunerea cvintei micsorate, intr-o
permanenta permutare a celulelor si cu modificari de directie a intervalelor.

Aici compozitorul intrebuinteazd dialogul timbral intre registrele clarinetului. Asezarea
motivelor, alternand zona grava cu cea acuta, este exploatata atat ca emisie, cu scop coloristic,
cat si pentru obtinerea nivelelor dinamice contrastante. Sonoritatea se intensifica si genereaza
nerdbdare, dar compozitorul cunoaste limitele instrumentului. De aceea, in momentul
maximei aglomerari, cauzate de extinderea ascendenta (si ca suprafatd) a zonei de tremolo in
sistemul 9, el plaseazd o scurtd cezurd dupd care porneste cu viteza sporita (piu mosso) din
registrul grav 1Intr-un iures cadential de o dificultate maxima. Figurile se succed cu
repeziciune, iar executia lor solicitd intens pe clarinetist.

Constructia lor este realizata tot din cele doud elemente de baza, semitonul si terta. De
aceastd datd, prelucrarea primului interval se face si prin rasturnare (rezultind septima).
Figurile contin salturi din ce in ce mai spectaculoase, care culmineaza cu catena de figuri,
create din tertd si septimd, secventate ascendent spre limita de ambitus a instrumentului.
Discursul muzical tasneste spectaculos si transmite elanul indrdznet al maturitatii, efortul
depasirii de sine.

Ritmul apare aglomerat prin folosirea exclusiva a saisprezecimilor i a trioletelor de

saisprezecimi. luresul miscarii transmite energie.

Tane
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In incheierea ascensiunii oprirea se face pe un sunet cu efect multifonic, cu un glissando
final spre culminatia pe ultimul sunet Do al ambitusului clarinetului. Momentul este dificil de

63realizat brusc in fortissimo.
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Exemplu: sistemul 11, culminatia piesei, cu efectul multifonic si glissando

Din sistemul 12 incepe lunga coborare finala. Povarnisul este intretdiat de scurte opintiri
ascendente. Cele doud intervale sunt diferit intrebuintate. Existd o preponderentd a
semitonurilor, grupate cate doud si despartite prin salturi variate ca extensie (cvintd perfecta,
septimd micsoratd, duodecima, cvintd micsoratd, cvartd maritd, undecima micsorata, cvinta
maritd, nond micd, decimd mare — in sistemele 12-13). Diversitatea salturilor indica
preocuparea pentru non-repetabilitate in constructiile sonore.

Coborarea se combina cu relaxarea progresiva a tempoului (poco a poco al tempo I)
indicat 1n sistemul 12 si neschimbat pana la incheiere, ceea ce aratd ca revenirea la prima
migcare se face de fapt in ultimul segment al piesei. De asemenea, in realizarea dinamica a
segmentului final, compozitorul solicitd diminuarea progresiva a nivelului dinamic. Cei patru
parametrii sunt combinati cu rarefierea suprafetei si cu largirea duratelor.

Odata cu scaderea pulsatiei ritmice in expunere, discursul muzical se purifica, pastreaza
doar esentialul, tensiunea dispare, iar atmosfera depresivda emana o profunda tristete; in final
se instaleaza imobilitatea, ultima metafora, exprimata prin pauza cu coroana.

Compozitorul construieste armonii latente la tot pasul. Ele reusesc sa creeze impresia
unei anumite structuri modale, fie prin repetarea unui desen armonic (sistemul 2, 6-7), fie prin
conturarea unor configuratii care, prin miscarea rapida a sunetelor degaja impresia de mars
armonic, ca in cazul sistemului 3-4-5 sau mai tarziu, in deplasarea ascendentd a tertelor din
sistemele 7-8-9-10. Alteori celulele de triolet contin o armonie clard, iar deplasarea
ascendentd a celulei lasa impresia de mars armonic cromatic, in sistemul 11. In schimb, in
primul sistem, prima jumadtate a celui de-al doilea si in sistemele 12-14 melodia primeaza.

Intreaga piesa trebuie prezentatd in stilul parlando, cu o dramaturgie bine gandit,

pentru obtinerea diversitatii si expresivitatii maxime.

lano
FELIX CONSTANTIN GOLDBACH 128



Instrumente de ultima generatie - clarinetistului Felix Constantin Goldbach, marca Buffet Crampon
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