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 Prezen a unor forme instrumentale în mediul vocal sau vocal-instrumental reprezint

acela i schimb de esen  morfologic i componistic ca ipostaza instrumental  a unor forme 

vocale cum este de pild aria da capo sau structura ghirland  sau ciorchin  a motetelor în 

muzica simfonic . Aceste schimburi de esen , la Mozart, reprezint  un profund act de tr ire

al mesajului i redarea sa într-un mod adecvat, în virtutea necesit ilor vocale sau vocal-

instrumentale, fie vorba de scen , de podium, de orchestr  sau de mediul muzicii camerale.  

 Dintre aceste schimburi de esen  vom analiza, în continuare, condi ionarea reciproc

a formelor în componistica scenic  mozartian , subliniind provenien a instrumental a unor 

momente vocale sau vocal-instrumentale. Vom întrebuin a câteva rela ii retorice, cum sunt 

raportul dintre intona ie-declama ie, raportul dintre vocalitate i instrumentalitate, respectiv, 

rela ia de dubl  determinare a formei exterioare, o dat  din punctul de vedere al mesajul 

eviden iat, iar apoi din acel al mijloacelor de expresie utilizate. 

 Prin intona ie subîn elegem micro-structurarea componentelor la niveluri intervalice, 

motivice, frastice i transfrastice în conformitate cu respectarea sau ne-respectarea, 

simplificarea sau supralicitarea prevederilor unor principii de coordonare melodic , ritmic ,

dinamic i timbral , în ipostaza stilemelor date. Intona ia melosului operei mozartiene 

 Lucrare prezentat  la simpozionul organizat în cadrul Festivalului interna ional Mozart, edi ia a XIV-a, Cluj-
Napoca, 2004. 
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vizeaz  discursul muzical conceput în stilul belcanto-ului. Dac  în epoca barocului, Schütz a 

fost cel care a aplicat în rostire nem easc  intona iile belcanto-ului, în epoca clasicismului, 

Mozart apare pe primul loc, care le utilizeaz , mai ales în operele sale scenice. La Mozart 

îns , majoritatea textelor au fost scrise chiar în limba italian , nu ca în cazul lui Schütz. 

Bineîn eles, i variantele în limba german , inclusiv compozi iile originale concepute în limba 

german  de c tre Mozart oglindesc similare preocup ri în discursurile sale scenice.  

 Fa  de intona ie în melodie, redarea textului poetic se desf oar  sub egida 

declama iei.

 Prin declama ie, în elegem micro-rela ia ce se constituie între vocale i consoane 

dezvoltate propor ional în conformitate cu un anumit sens sintactico-morfologic a expresiei 

poetice. Ca i în intona ie, exist i aici modalit i de polarizare atât în procesul crea iei, cât i

în acel al rostirii, al interpret rii. Avem în vedere, în procesul crea iei poetice, ipostaza tipic

de aplicare a corela iilor dintre foneme, silabe, cuvinte, chiar grupuri de cuvinte, potrivit 

momentelor sintagmatice i paradigmatice ale diferitelor func ii poetice – lirice, epice sau în 

cazul nostru, dramatice. Iar în procesul de redare declamatorie, polarizarea apare în 

condi ionare modului de rostire: în prelungirea i/sau scurtarea momentelor de vocale în 

accentuare fazelor de consoane, etc.  

 În aplicarea de c tre Mozart, a declama iei textului, apare sub egida intona iei sale în 

formarea i dezvoltarea discursului melodic. A adar, configura ia rela iei dintre poezie i

muzic , mai precis, dintre text i melodie în componistica mozartian  se caracterizeaz  prin 

acordarea priorit ii semantice celuia din urm , adic  muzicii. De i plin de efecte 

plasticizante, bogat în revelarea ideilor cuprinse în programele momentelor pur instrumentale, 

discursul mozartian î i formuleaz  mesajul într-un mod intrinsec muzical, la care 

componentele textului sau ale gesticii se coreleaz  cu o relativ  dependen  subordonat .

 Corela ia intona iei i declama iei în conceperea discursului melodic bazat pe forme 

instrumentale î i p streaz  polarizarea în direc ia intona iei, respectiv, în direc ia melodiei. 

Cealalt  rela ie, condi ionat  între vocalitate i instrumentalitate vizeaz  modul expresiv de 

realizare a intercondi ion rilor dintre text, gestic i melodie.  

 Componenta prim , vocalitatea, vizeaz  mediul omogen al cantabilit ii, fa  de 

componenta a doua, instrumentalitatea, care are la baz  aria de semnifica ie i de manifestare 

a mediului instrumental în solo, în grupuri instrumentale sau în ansamblu. 

 Aceast  condi ionare reciproc  are o stilem  tipic mozartian , potrivit c reia

instrumentalitatea î i îmbrac  tr s turile specifice ale vocalit ii – o cantabilitate readus  la 

nivelul i preten iilor vocii umane – fiind astfel dominat  de polul cel lalt al rela iei.  
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 În fine, dubla determinare a habitusului poate fi urm rit  edificator în cadrul 

exemplific rilor demonstrative.  

 Opera scenic  mozartian  ofer  multe i bogate exemple legate de vocalizarea 

instrumentalit ii.  

 Amintim, mai întâi, prezen e de pur  instrumentalitate care în context muzical- scenic 

domin  structurarea discursului muzical. Înainte de toate, uverturile. Ele devin componente 

organice ale desf ur rii i transmiterii mesajului muzical. Cele trei ipostaze principale ale 

uverturii de opere mozartiene se caracterizeaz  fie prin realizarea unei sec iuni transversale a 

metaforelor sentimentale prelucrate apoi în actele operei. Ne gândim la uvertura din opera 

Don Giovanni, fie c  aduce o anticipare motivic  (aproape leit-motivic ) a 

acompaniamentului emo ional, înso itor valori i de evenimente ale mesajului, cum ar fi 

uvertura din opera seria Idomeneo, fie în sfâr it, combinarea celor dou  variante, de pild , în 

uvertura Siengspiel-ului R pirea din serai.

 O similar  prezen  instrumental  ofer i momentele de intermezzo orchestrale dintre 

i printre sau în cadrul unor scene, cum ar fi uria ele tablouri dramatice muzicale ale 

furtunilor apocaliptice din Idomeneo.

 Reamintim, de asemenea, prezen a unor forme tradi ional-instrumentale în cadru vocal 

sau vocal-instrumental. De pild , rondoul în forma ABACABBA din operele Re pastore sau 

R pirea din serai, i altele.  

 Un moment mai aparte îl constituie aplicarea de c tre Mozart a formei de sonat  într-

un context scenico-vocal. Ter etul nr. 13 din actul II, scena 6 al operei comice Nunta lui 

Figaro reprezint  o paradigm  în acest sens. 

 Ea reprezint  forma unei sonate clasice cu urm toarea structur  (exemplu 1)54:

54 Iat , schematic structura ter etului: 
tema a m. 1-18 
punte m. 19-36, 
dup  care urmeaz  blocul b
b1 m. 37-45 
b2 m. 46-54 
b3 m. 54-61 (cu juxtapunere) 
tratare m. 31-71 cu juxtapunere 
repriz  dinamizat  de la m. 71- 
tema a m. 71-92 
m. 84-92 - elemente de dinamizare cu lan  de modula ii în direc ia tonalit ii de baz
punte m. 93-101 (lipsesc primele trei m suri din echivalentul de la expozi ie) 
bloc b 

b1 m. 101-109 
b2 m. 110-118 
b3 m. 118-204 (cu juxtapunere, cu elemente de recitativ, ceea ce reprezint  dinamizarea) 
de la m. 205 i pân  la sfâr it se reia b2 i b3, fa  de expozi ie aceast  repeti ie este o noutate 
b3 este l rgit, l rgirea având i func ii de cod .
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 În tratare, orchestra aduce un material nou, care din dou  în dou  m suri, circumscrie 

un pentacord, ceea ce rezult  din tricordul capului de tem A, din expozi ie. 

 De asemenea, partida baritonului, folosind structuri bicordice are i ea leg turi directe 

cu capul temei A.

 Dar, datorit  faptului c  este vorba totu i de un material nou, forma are tangen e i cu 

rondoul, de i este evident, c  pân  la urm  avem de a face cu o form  de sonat .

 Faptul c  tratarea este extrem de scurt i are mai degrab  func ie de tranzi ie între 

expozi ie i repriz  decât aceea a dezvolt rii tematice, nefiind pân  la urm  decât o lung

anacruz  armonic  înspre tonalitate, reprezint  tipic tr s turile caracteristice ale sfâr itului de 

tratare la Mozart i Beethoven. De i lipse te în propor ii mai mari tratarea, exist  totu i

sfâr itul ei, care sugereaz  ipostaza unei forma de sonat  f r  tratare.

 A adar, exist  o v dit  înclinare c tre transformarea tristroficit ii într-o bistroficitate, 

care îns  î i men ine bog ia de idei într-o expunere caracteristic  tristroficit ii.  

 Bun oar , prima tem i blocul tematic B sunt corelat organic cu evenimentele 

muzicale ale ter etului. În configurarea fiec ruia, exist , pe lâng  desf urarea lor linear-

sintagmatic , i o permanent  „contrapunctic ” vertical  paradigmatic . Totu i, în tema A,

exist  o domina ie a compartimentului vocal al Contelui: 
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Iar Blocul B, având componentele 1, 2, 3, se structureaz  potrivit esen ei

compartimentelor feminine Contesa i Susana. Ele reprezint  un tot unitar fa  de prima tem ,

cu care contrasteaz , i din ultima component  a blocului va fi construit  inclusiv coda

(precum am putut vedea din schema de mai sus). 

 Aceste corel ri pot fi urm rite i la nivelul desf ur rii dialogului Contesa-Contele, la 

care „din spate” se adaug  revelator apari ia ascuns  Susanei. Pân  la repriz , structura 

expune tensiunea gradant  generat  a geloziei contelui, pe de o parte, i, pe de alta, a 

intensific rii fricii contesei, pentru a nu fi g sit în camer  pajul (noi, publicul, tim c  nu pajul 

ci tocmai Susana se afl  în camer ). Preten iile contelui de a se ar ta Susana în persoan , frica 

contesei c  nu ea este în untru, ocup  întreaga expozi ie i scurta tratare.  

 În repriz , ne-am a tepta la rezolvarea i echilibrarea formei prin atenuarea i

echilibrarea conflictelor din expozi ie i tratare. Tratarea este îns  foarte scurt , iar repriza 

aduce, în loc de echilibru, un val nou al tensiunilor, replicile contelui devenind i mai 

amenin toare. El insist , dac  Susana, care- i probeaz  rochi a de mireas , nu se poate 

prezenta, cel pu in s -i aud  vocea. Disperarea contesei cre te din ce în ce mai mult 

implorându-l pe conte pân  la urm  s  nu fac  scandal. Iar vocea plin  de fric  a Susanei, din 

sfâr itul ter etului: vom avea un scandal de toat  regula – nu creeaz  câtu i de pu in

echilibrarea conflictului i o împ care lini titoare. Mult dincolo de limitele acestui ter et, înc

trecând intriga i ac iunea peste numeroase peripe ii, se va ajunge doar în final la un 

deznod mânt comic iert tor i lini titor. 

 Dar, s  vizion m mai întâi mica scen  oferindu-v  în acela i timp i partitura. Re inem 

c  avem o interpretare de referin : regia Jean-Pierre Ponelle, Wiener Philharmoniker, dirijor 

Karl Böhm, soli ti Hermann Prey, Mirella Freni, Dietrich-Fischer Dieskauz, Kiri te Kanawa. 

 V  invit m s  urm ri i transformarea printr-o vocalitate tipic mozartian  a fiec rei

teme a sonatei prin care rolurile se titreaz  într-un intrinsec muzical, iar dialogurile se 

formeaz  dup  o paralel  eminamente muzical  ale unor straturi metaforice de sup rare sau de 

fric , sentimente atât de proprii mesajului eviden iat55.

 În final, doar câteva cuvinte pentru reexaminarea utilit ii conceptelor aplicate în 

analiz .

 Am putut observa în textul italian i în melodia mozartian  vocalitatea intona iei.

55 Men ion m c  ipostaza original  a prezentului studiu a ap rut sub forma unei expuneri prezentat  în Sesiunea 
tiin ific  a Festivalului Mozart Cluj-Napoca, organizat de c tre Societatea Român  Mozart în 6 dec. 2004 i

urmat  de audierea de pe CD a fragmentului men ionat din opera Nunta lui Figaro de Mozart, cu distribu ia mai 
sus amintit .
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  În al doilea rând, domina ia vocalit ii intona ionale asupra instrumentalit ii 

declamatorii, dovedind astfel viabilitatea analizelor inclusiv la nivelul componentelor 

rela iilor. Bun oar , declama ia se coreleaz  cu intona ia, precum instrumentalitatea cu 

vocalitatea, precum i formele lor reciproce: instrumentalitatea declamatorie, respectiv 

vocalitatea intona ional .

 În fine, structurarea l untric  a tensiunii gradate pân  la cap t, continuitatea gesticii i

a jocului scenic într-un proces evolutiv ascendent, corelat cu discursul muzical, ne conving 

asupra transform rii sonatei tristrofice într-o form  de sonat  vocal  cvasi-bistrofic . Dac

deci, melodia domin  gestica i cuvântul, sinteza scenic  domin  forma, modificând-o în 

conformitate cu reac ia de lan  a scenelor i actelor operei eviden iate. 

          


