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Prezenta unor forme instrumentale in mediul vocal sau vocal-instrumental reprezinta
acelasi schimb de esentd morfologic si componistic ca ipostaza instrumentald a unor forme
vocale cum este de pilda aria da capo sau structura ghirlanda sau ciorchind a motetelor in
muzica simfonica. Aceste schimburi de esentd, la Mozart, reprezintd un profund act de traire
al mesajului si redarea sa Intr-un mod adecvat, In virtutea necesitatilor vocale sau vocal-
instrumentale, fie vorba de scend, de podium, de orchestra sau de mediul muzicii camerale.

Dintre aceste schimburi de esentd vom analiza, in continuare, conditionarea reciproca
a formelor in componistica scenicd mozartiand, subliniind provenienta instrumentald a unor
momente vocale sau vocal-instrumentale. Vom intrebuinta cateva relatii retorice, cum sunt
raportul dintre intonatie-declamatie, raportul dintre vocalitate si instrumentalitate, respectiv,
relatia de dubld determinare a formei exterioare, o datd din punctul de vedere al mesajul
evidentiat, iar apoi din acel al mijloacelor de expresie utilizate.

Prin intonatie subintelegem micro-structurarea componentelor la niveluri intervalice,
motivice, frastice si transfrastice in conformitate cu respectarea sau ne-respectarea,
simplificarea sau supralicitarea prevederilor unor principii de coordonare melodica, ritmica,

dinamicd si timbrald, 1n ipostaza stilemelor date. Intonatia melosului operei mozartiene

* Lucrare prezentatd la simpozionul organizat in cadrul Festivalului international Mozart, editia a XIV-a, Cluj-
Napoca, 2004.
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vizeaza discursul muzical conceput in stilul belcanto-ului. Daca in epoca barocului, Schiitz a
fost cel care a aplicat In rostire nemteasca intonatiile belcanto-ului, in epoca clasicismului,
Mozart apare pe primul loc, care le utilizeaza, mai ales in operele sale scenice. La Mozart
insd, majoritatea textelor au fost scrise chiar in limba italiand, nu ca in cazul lui Schiitz.
Bineinteles, si variantele in limba germana, inclusiv compozitiile originale concepute in limba
germana de cdtre Mozart oglindesc similare preocupari in discursurile sale scenice.

Fata de intonatie in melodie, redarea textului poetic se desfasoara sub egida
declamatiei.

Prin declamatie, intelegem micro-relatia ce se constituie intre vocale si consoane
dezvoltate proportional in conformitate cu un anumit sens sintactico-morfologic a expresiei
poetice. Ca si in intonatie, existd si aici modalitéti de polarizare atat in procesul creatiei, cat si
in acel al rostirii, al interpretarii. Avem in vedere, In procesul creatiei poetice, ipostaza tipica
de aplicare a corelatiilor dintre foneme, silabe, cuvinte, chiar grupuri de cuvinte, potrivit
momentelor sintagmatice si paradigmatice ale diferitelor functii poetice — lirice, epice sau 1n
cazul nostru, dramatice. lar in procesul de redare declamatorie, polarizarea apare in
conditionare modului de rostire: in prelungirea si/sau scurtarea momentelor de vocale in
accentuare fazelor de consoane, etc.

In aplicarea de citre Mozart, a declamatiei textului, apare sub egida intonatiei sale in
formarea si dezvoltarea discursului melodic. Asadar, configuratia relatiei dintre poezie si
muzicd, mai precis, dintre text si melodie in componistica mozartiana se caracterizeaza prin
acordarea prioritdtii semantice celuia din urma, adicda muzicii. Desi plin de efecte
plasticizante, bogat 1n revelarea ideilor cuprinse in programele momentelor pur instrumentale,
discursul mozartian 11 formuleazd mesajul intr-un mod intrinsec muzical, la care
componentele textului sau ale gesticii se coreleaza cu o relativa dependentd subordonata.

Corelatia intonatiei si declamatiei in conceperea discursului melodic bazat pe forme
instrumentale 1si pastreaza polarizarea in directia intonatiei, respectiv, in directia melodiei.
Cealaltd relatie, conditionata intre vocalitate si instrumentalitate vizeazd modul expresiv de
realizare a interconditiondrilor dintre text, gesticd i melodie.

Componenta prima, vocalitatea, vizeaza mediul omogen al cantabilitatii, fata de
componenta a doua, instrumentalitatea, care are la baza aria de semnificatie si de manifestare
a mediului instrumental in solo, In grupuri instrumentale sau in ansamblu.

Aceastd conditionare reciprocd are o stilemd tipic mozartiand, potrivit careia
instrumentalitatea 1si imbraca trasaturile specifice ale vocalitatii — o cantabilitate readusa la

nivelul si pretentiilor vocii umane — fiind astfel dominaté de polul celalalt al relatiei.
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In fine, dubla determinare a habitusului poate fi urmiriti edificator in cadrul
exemplificarilor demonstrative.

Opera scenicd mozartiand oferda multe si bogate exemple legate de vocalizarea
instrumentalitatii.

Amintim, mai ntai, prezente de purd instrumentalitate care in context muzical- scenic
domina structurarea discursului muzical. Inainte de toate, uverturile. Ele devin componente
organice ale desfasurarii §i transmiterii mesajului muzical. Cele trei ipostaze principale ale
uverturii de opere mozartiene se caracterizeaza fie prin realizarea unei sectiuni transversale a
metaforelor sentimentale prelucrate apoi in actele operei. Ne gandim la uvertura din opera
Don Giovanni, fie cd aduce o anticipare motivicd (aproape [leit-motivicd) a
acompaniamentului emotional, nsotitor valori si de evenimente ale mesajului, cum ar fi
uvertura din opera seria Idomeneo, fie in sfarsit, combinarea celor doud variante, de pilda, in
uvertura Siengspiel-ului Rdpirea din serai.

O similard prezenta instrumentald oferd si momentele de intermezzo orchestrale dintre
si printre sau in cadrul unor scene, cum ar fi uriasele tablouri dramatice muzicale ale
furtunilor apocaliptice din Idomeneo.

Reamintim, de asemenea, prezenta unor forme traditional-instrumentale in cadru vocal
sau vocal-instrumental. De pildd, rondoul in forma ABACABBA din operele Re pastore sau
Rapirea din serai, si altele.

Un moment mai aparte il constituie aplicarea de cétre Mozart a formei de sonati intr-
un context scenico-vocal. Tertetul nr. 13 din actul II, scena 6 al operei comice Nunta lui
Figaro reprezintd o paradigma in acest sens.

s . . < 5 54
Ea reprezintad forma unei sonate clasice cu urmatoarea structurd (exemplu 1)™":

> Jata, schematic structura tertetului:

tema am. 1-18

punte m. 19-36,

dupa care urmeaza blocul b

bl m. 37-45

b2 m. 46-54

b3 m. 54-61 (cu juxtapunere)

tratare m. 31-71 cu juxtapunere

reprizi dinamizata de la m. 71-

tema am. 71-92

m. 84-92 - elemente de dinamizare cu lant de modulatii in directia tonalitatii de baza
punte m. 93-101 (lipsesc primele trei masuri din echivalentul de la expozitie)

bloc b

b1 m. 101-109

b2 m. 110-118

b3 m. 118-204 (cu juxtapunere, cu elemente de recitativ, ceea ce reprezinta dinamizarea)
de la m. 205 si pana la sférsit se reia b2 si b3, fata de expozitie aceasta repetitie este o noutate
b3 este largit, largirea avand si functii de coda.
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xpozitie Tratare Repriza (dinamizati)

Tema A punte Bloctematic Bl B2 B3 A punte Bl B2 B3 (Coda)
m. 1-18; 19-36; 37-45; 46-54; 54-61; 61-71; 71-92; 93-101; 101-109;110-118;118-204;205-

In tratare, orchestra aduce un material nou, care din dou in doua masuri, circumscrie
un pentacord, ceea ce rezultd din tricordul capului de tema A, din expozitie.

De asemenea, partida baritonului, folosind structuri bicordice are si ea legaturi directe
cu capul temei A.

Dar, datoritad faptului cé este vorba totusi de un material nou, forma are tangente si cu
rondoul, desi este evident, cd pana la urma avem de a face cu o forma de sonata.

Faptul cé tratarea este extrem de scurtd si are mai degraba functie de tranzitie intre
expozitie si reprizd decat aceea a dezvoltarii tematice, nefiind pand la urma decét o lunga
anacruza armonica inspre tonalitate, reprezinta tipic trasaturile caracteristice ale sfarsitului de
tratare la Mozart si Beethoven. Desi lipseste in proportii mai mari tratarea, existd totusi
sfarsitul ei, care sugereaza ipostaza unei forma de sonatd fard tratare.

Asadar, exista o vadita inclinare citre transformarea tristroficitatii intr-o bistroficitate,
care insa isi mentine bogatia de idei Intr-o expunere caracteristica tristroficitatii.

Bundoard, prima tema si blocul tematic B sunt corelat organic cu evenimentele
muzicale ale tertetului. In configurarea fieciruia, existd, pe langd desfisurarea lor linear-
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lar Blocul B, aviand componentele 1, 2, 3, se structureaza potrivit esentei
compartimentelor feminine Contesa si Susana. Ele reprezinta un tot unitar fatd de prima tema,
cu care contrasteazd, si din ultima componentd a blocului va fi construitd inclusiv coda
(precum am putut vedea din schema de mai sus).

Aceste coreldri pot fi urmarite si la nivelul desfasurarii dialogului Contesa-Contele, la
care ,,din spate” se adaugd revelator aparitia ascunsd Susanei. Pana la repriza, structura
expune tensiunea gradantd generatd a geloziei contelui, pe de o parte, si, pe de alta, a
intensificarii fricii contesei, pentru a nu fi gasit in camera pajul (noi, publicul, stim ca nu pajul
ci tocmai Susana se afla in camera). Pretentiile contelui de a se arita Susana in persoand, frica
contesei cd nu ea este induntru, ocupa intreaga expozitie si scurta tratare.

In repriza, ne-am astepta la rezolvarea si echilibrarea formei prin atenuarea si
echilibrarea conflictelor din expozitie si tratare. Tratarea este insd foarte scurtd, iar repriza
aduce, in loc de echilibru, un val nou al tensiunilor, replicile contelui devenind si mai
amenintitoare. El insistd, daca Susana, care-si probeazd rochita de mireasd, nu se poate
prezenta, cel putin sd-i audd vocea. Disperarea contesei creste din ce in ce mai mult
implorandu-1 pe conte pana la urma sa nu facé scandal. Iar vocea plina de frica a Susanei, din
sfarsitul tertetului: vom avea un scandal de toatd regula — nu creeaza catusi de putin
echilibrarea conflictului si o impécare linistitoare. Mult dincolo de limitele acestui tertet, inca
trecand intriga si actiunea peste numeroase peripetii, se va ajunge doar in final la un
deznodamant comic iertator si linistitor.

Dar, sé viziondm mai intai mica scena oferindu-va in acelasi timp si partitura. Retinem
ca avem o interpretare de referintd: regia Jean-Pierre Ponelle, Wiener Philharmoniker, dirijor
Karl Béhm, solisti Hermann Prey, Mirella Freni, Dietrich-Fischer Dieskauz, Kiri te Kanawa.

Vi invitdm sd urmariti transformarea printr-o vocalitate tipic mozartiand a fiecarei
teme a sonatei prin care rolurile se titreaza intr-un intrinsec muzical, iar dialogurile se
formeaza dupa o paraleld eminamente muzicala ale unor straturi metaforice de suparare sau de
frica, sentimente atat de proprii mesajului evidentiat™.

In final, doar cateva cuvinte pentru reexaminarea utilititii conceptelor aplicate in
analiza.

Am putut observa in textul italian §i in melodia mozartiand vocalitatea intonatiei.

> Mentionam ca ipostaza originala a prezentului studiu a aparut sub forma unei expuneri prezentata in Sesiunea
stiintifica a Festivalului Mozart Cluj-Napoca, organizat de catre Societatea Romana Mozart in 6 dec. 2004 si
urmata de audierea de pe CD a fragmentului mentionat din opera Nunta lui Figaro de Mozart, cu distributia mai
sus amintita.
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In al doilea rand, dominatia vocalititii intonationale asupra instrumentalititii
declamatorii, dovedind astfel viabilitatea analizelor inclusiv la nivelul componentelor
relatiilor. Bundoard, declamatia se coreleazd cu intonatia, precum instrumentalitatea cu
vocalitatea, precum si formele lor reciproce: instrumentalitatea declamatorie, respectiv
vocalitatea intonationala.

In fine, structurarea lduntrica a tensiunii gradate pana la capat, continuitatea gesticii si
a jocului scenic intr-un proces evolutiv ascendent, corelat cu discursul muzical, ne conving
asupra transformarii sonatei tristrofice intr-o forma de sonatd vocala cvasi-bistrofica. Daca
deci, melodia domind gestica si cuvantul, sinteza scenicd domina forma, modificind-o in

conformitate cu reactia de lant a scenelor si actelor operei evidentiate.
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