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Nascuta in Baia Mare, Roxana Maria SERAZ provine dintr-o
familie de artisti, iIncepandu-si educatia muzicala inca din
copilirie, sub atenta supraveghere a tatalui siu. In anul 2015,
dupa 12 ani de studiu intensiv al pianului, a absolvit liceul si
a decis sad se specializeze in domeniul muzical, astfel cd in
vara aceluiasi an a fost admisa la Academia Nationald de
Mugzicd ,Gheorghe Dima” Cluj-Napoca, in cadrul careia
frecventeaza, in prezent, cursurile a doua facultati si
specializdri: Muzicologie si Pian. De-a lungul anilor de
studiu s-a implicat si in activitdti de secretariat muzical,
contribuind In organizarea a diverse proiecte si concerte,
realizand deseori programe de sald. Vara anului 2017 a
marcat o perioada importantd In completarea studiilor: in urma obtinerii unei burse
Erasmus, a avut oportunitatea de a pleca la Viena intr-un stagiu de practica si de a face parte
din echipa Institutului Cultural Roman, contribuind in activitati de arhivare, inventariat si
organizare a evenimentelor culturale. In acelasi an a debutat in publicistic cu o cronic a
intregului Festival International Mozart desfasurat la Cluj, cronica publicata in revista de
muzicologie No. 14 Plus Minus, iar un an mai tarziu a publicat studiul intitulat Contributia lui
Monteverdi in evolutia madrigalului si aparitia operei in volumul IV al lucrarii Botosani, oras al
muzicii europene (Editura ARTES). Roxana desfdsoara activitati si in calitate de corist al
grupului vocal Schola Transylvanica, cu care a intreprins turnee, participand in cadrul unor
proiecte de colaborare cu Conservatorul din Sankt Petersburg (2018) si grupul vocal Schola
Marienkirche din Basel (2019).

REZUMAT

Dora Cojocaru este recunoscuta ca personalitate reprezentativa a scolii de compozitie
clujene, fiind, de asemenea, o voce puternici a muzicologiei romanesti. Creatia sa
muzicologica cuprinde carti, studii, articole, emisiuni radio, lucrari prezentate la conferinte,
cursuri de maiestrie si sesiuni de comunicari stiintifice, Insa cea mai importanta contributie a
sa ramane lucrarea (tiparita la Cluj In 1999) Creatia lui Gyérgy Ligeti in contextul stilistic al
secolului XX, prima carte despre Ligeti aparuta In peisajul muzicologic romanesc. Portretul
componistic al Dorei Cojocaru este realizat prin urmadrirea particularitatilor de limbaj si a
procedeelor compozitionale utilizate in Cantata de camera Dati-mi lampa lui Aladin. Cu
privire la particularitatile de limbaj ale compozitoarei, prima caracteristica este preocuparea
de a nu se repeta in expresie si varierea unui material muzical deja utilizat. Acest lucru se

29



regdseste in mod frapant In Cantata de camera Dafi-mi lampa lui Aladin unde, la fiecare
aparitie a motto-ului O, mein Bruder (pdrtile I, a V-a si a IX-a), discursul este variat
considerabil, tocmai pentru evitarea repetarii in expresie. Rezultd o alta particularitate,
constructia bazatd pe un discurs evolutiv, iar o a treia caracteristici este constructia
discursului pornind de la o economie de mijloace si un material muzical alcatuit din doar
cateva sunete. Pentru aceasta cantatd, contextul istoric este esential de remarcat si este strans
legat de titlul care reprezinta un simbol ce sugereaza dorinta arzdtoare a compozitoarei de
a-si aduce fratele din nou la viata, constienta fiind insa ca va avea nevoie de o magie.
Alegerea compozitoarei cu privire la versuri este sustinuta de faptul ca textele lui Trakl si
Rilke fac aluzie la tematica mortii, una dintre frecventele teme ale expresionismului tarziu,
avand asadar o nota tragicd, aflata in asentiment cu intentiile muzicale ale compozitoarei.
Suferinta ilustrata in versuri este sugeratd in muzica Dorei Cojocaru In plan armonic si
melodic prin diverse disonante, dar si prin figuri retorice. Urmarind relatia text-muzica,
apar momente extrem de semnificative, in care muzica creeazd imagini sonore sugestive
pentru mesajul textului.

Cuvinte cheie: cantata, cameral, tragic, Dora Cojocaru

Dora Cojocaru, nascutd in 1963 la Baia Mare, si-a inceput studiile muzicale
in 1970 la Liceul de Muzicd din orasul natal, continuandu-le la Conservatorul din
Cluj-Napoca unde i-a avut ca profesori pe Cornel Tdranu, Hans Peter Tiirk,
Dan Voiculescu, Vasile Herman, Tudor Jarda si Romeo Ghircoiasiu. In decursul
anilor petrecuti la Cluj a facut parte din corul Cappella Transylvanica, cu care a
intreprins diverse turnee artistice in strdindtate. Ulterior, intorcandu-se in orasul
natal, a fost profesoara a Scolii de muzica!, iar dupa o perioada s-a reintors la
Conservatorul din Cluj-Napoca, promovand in cadrul catedrei de Forme muzicale
la gradul de conferentiar. Intre timp, a frecventat cursuri de specialitate in
strdindtate si a obtinut de-a lungul carierei numeroase premii. Activa si din punct
de vedere muzicologic, a participat la diverse congrese si a semnat publicatii In
reviste de specialitate. A sustinut un doctorat In muzicologie/stilistica la Academia
de Muzica din Cluj-Napoca, indrumata fiind de acad. prof. univ. dr.
Cornel Taranu, cu lucrarea Creatia lui Gyorgy Ligeti n contextul stilistic al secolului
XX, prima carte despre Ligeti apdrutd In peisajul muzicologic romanesc,
recompensatd cu un Premiu al UCMR.? In anul 2002, Dora Cojocaru a emigrat in
Canada la Montréal, loc in care a rdamas stabilitd pana in prezent; a activat ca
profesor la Universitatea McGill si la Universitatea Concordia din Montréal.

De importantd sunt influentele pe care dascdlii mai sus mentionati le-au
avut asupra Dorei Cojocaru. Dintre acestea, cea mai pregnantd influenta vine din
partea profesorului de compozitie, academicianul Cornel Taranu. Ne referim aici la
obsesia profesorului pentru variatie, despre care insasi compozitoarea vorbeste.

1 Viorel Cosma, Muzicieni din Romdnia, vol. 2, Bucuresti, Editura Muzicald, 1999, p. 97.
2 Valentina Sandu-Dediu, Muzica romineasca intre 1944-2000, Bucuresti, Editura Muzicald, 2002, p. 227.
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Intrebatd cum ar defini substanta propriei obsesii artistice, compozitoarea spune c
aceasta ar fi aceea de a nu se repeta In expresie. lata de ce, chiar si in lucrarile in
care a folosit acelasi tip de material sau tehnici de lucru asemanatoare, a incercat
Intotdeauna sa introduca ceva cu totul nou, ceva care sd aduca o oarecare nota de
prospetime!. Prin urmare, dezvoltarea aceastei particularitdti de limbaj muzical
este strans legata de obsesia profesorului pentru variatie.

Se evidentiaza in creatia compozitoarei predominanta muzicii de camera,
consecinta a faptului ca lucrdrile de acest tip sunt azi mult mai simplu de difuzat,
argument adus de Insdsi compozitoare. Pe de alta parte, foarte multe dintre aceste
lucrdri au fost scrise In mod special pentru diverse ansambluri de camerd sau
instrumentisti, dar bineinteles ca si imprimarile de studio se fac mult mai simplu
cu aceasta categorie de lucrari. Totusi, compozitoarea afirma ca Inclinatia sa pentru
genul cameral este si o consecintd a faptului cd, pentru ea, acesta oferd si
nenumadrate posibilitdti de exprimare?.

Cu privire la genul cantatei de camerd, alaturi de Dati-mi lampa lui Aladin,
scrisa In 1998, cantatd care face subiectul analizei de fata, in creatia compozitoarei
mai Intalnim o singurd astfel de cantata — Galgenlieder in der Nacht, scrisa cu trei ani
mai devreme, pe versuri de Christian Morgenstern. Este de remarcat si perioada de
creatie, anul 1998, fiind anul cel mai prolific pentru compozitoare, cu sase lucrari
muzicale, dar si un articol cu subiectul ,Gyorgy Ligeti si noua modernitate”,
publicat in revista Muzica.

O conturare a portretului componistic poate fi realizat prin urmarirea
particularitatilor de limbaj si a procedeelor compozitionale utilizate in Cantata de
camera Dati-mi lampa [ui Aladin. Pentru realizarea unei imprimari audio a cantatei,
compozitoarea a scris ulterior, In 2006, o varianta modificatda din motive de
instrumentalitate, schimband totodata si titlul acesteia in O, mein Bruder.

Prima caracteristica, amintita si mai sus, este preocuparea de a nu se repeta
in expresie si varierea unui material muzical deja utilizat. Acest lucru se regaseste
in mod frapant in cantatd unde, la fiecare aparitie a motto-ului O, mein Bruder
(partile I, a V-a si a IX-a), motto ce are drept consecintd ciclicitatea si caracterul
sferic, discursul este variat considerabil, tocmai pentru evitarea repetarii in
expresie. Rezulta o alta particularitate, referindu-ne aici la constructia bazata pe un
discurs evolutiv, iar o a treia caracteristicd observata pe parcursul analizei este
constructia discursului In multe momente pornind cu o economie de mijloace si un
material muzical alcituit din doar citeva sunete. In cazul cantatei, avem ca
exemplu partile I, V si IX, avand la baza doar trei sunete: mi bemol — mi becar — fa,
sau partile II si VII (include utilizarea pentatoniei) In care apar doar solista si

1 Oleg Garaz, ,Dora Cojocaru”, in: Poetica muzicald in convorbiri, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiinta,
2003, p. 181.
2 lbidem, p. 181.
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clarinetul, respectiv solista si percutia, discursul fiind realizat, in mod clar, prin
economie de mijloace.

Cantata de camera Dati-mi lampa lui Aladin a fost scrisa pentru
mezzosoprand, cvintet de suflatori si percutie, pe versuri de Emil si Dan Botta,
Georg Trakl, Rainer Maria Rilke si Ady Endre. Drept motto al ciclului, repetat la
inceputul fiecarei miscdri, aclamatia O, mein Bruder ilustreaza suferinta si plangerea
sugerata prin muzicd, trdite si resimtite mereu de catre compozitoare In urma
pierderii tragice, sub avalansa muntilor de zdpadd de la Balea, a fratelui iubit!.
Astfel, titlul ales de catre compozitoare face referire la povestea orientald in care
Aladin era posesorul unei lampi fermecate ce avea puterea sa-i Indeplineasca orice
dorintd, moment in care din lampa iesea la iveald un duh, magician. In contextul
acestei lucrari, titlul este un simbol ce sugereazd asadar dorinta arzdtoare a
compozitoarei de a-si aduce fratele din nou la viata, constienta fiind insa ca va avea
nevoie de o magie. Prin urmare, dintre cele noua parti ale cantatei> ne vom opri
mai mult asupra sectiunii a treia, Magicianul, pe versurile lui Georg Trakl si Rainer
Maria Rilke, fiind una dintre cele mai sugestive parti. In cele ce urmeaza, insd, vom
trata lucrarea diacronic, pornind de la prima parte, O, mein Bruder, amintitd mai
sus ca fiind un motto ce apare de trei ori pe parcursul Cantatei, lucru ce duce,
bineinteles, la ciclicitate.

Materialul muzical al acestei parti este esentializat la trei sunete: mi bemol,
mi becar si fa, Intalnite astfel in asezarea verticald, dar si melodic In cateva momente
de oscilatie. Faptul cd materialul sonor este atat de redus rezulta din exploatarea
unui procedeu componistic, si anume pedala, fiecare instrument sustinand cate o
pedala: fagotul — mi bemol cu oscilatie la mi becar, cornul — mi becar cu oscilatie la fa,
respectiv clarinetul — fa cu oscilatie la mi bemol:
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Exemplul 1, masurile 11-15

! Stefan Angi, Site de in. Scrieri despre muzici, Editura MediaMusica, Cluj-Napoca, 2013, p. 84.
2 O, mein Bruder, Descindere, Magicianul, Oberon, O, mein Bruder, Lethe, Mistuire, Liniste, O, mein Bruder.
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Varietatea, In acest discurs constant, apare In planul ritmic, prin
diversitatea formulelor, dar si a neregularitatii aparitiei lor. De importanta aici sunt
pauzele, extrem de frecvente si plasate astfel incat sa sugereze frazarea si respiratia
din vorbire, iar ritmica, folosita la derularea accentelor cuvintelor, este construita
astfel incat fiecarei silabe sa 1i corespunda un singur sunet. Rezultd astfel o
sonoritatea seacd, un discurs ritmic, lipsit de melodicitate, in care solista emite doar
sunete soptite, in tehnica Sprechstimme, pe versuri de Georg Trakl:

O, mein Bruder, O, fratele meu,
Unter Dornenbogen klimmen wir Sub arcul de spini sd urcim noi
blinde Zeiger gen Mitternacht. orbeste la miezul noptii.

Suferinta ilustrata in versuri este sugerata in muzica Dorei Cojocaru prin
materialul muzical utilizat — mi bemol, mi becar, fa — care creeazd o muzicad
disonantd, reprezentativd pentru sentimentul suferintei. Mai mult decat atat,
ritmica si valorile relativ scurte ar putea fi sugestive in raport cu textul, mai exact
cu cuvantul Dornen (spini), Intrucat sonoritatea creata trimite la o imagine ce
ilustreaza parcd ascutisul spinilor. De remarcat este si constructia lipsita de
sincronizare intre instrumente, cu exceptia momentului din final al cuvantului
Mitternacht (miezul noptii), unde toate instrumentele apar in izoritmie cu solista.

Partea a Il-a, Descindere, porneste tot de la un material sonor esential,
format de data aceasta din patru sunete — mi, fa diez, si si do — material care insa va
fi dezvoltat intr-o scard; cu toate ca vor fi addugate, asadar, si alte sunete, in finalul
partii, materialul va reveni la esenta formatd din cele patru mai sus mentionate,
formand, de altfel, principala configuratie ce se va repeta pe parcursul intregii parti
sub multiple forme si combinatii.

De interes aici, In plan expresiv, este inceputul. Discursul solistei este
anticipat de instrumente in primele trei masuri si incepe cu un ecou de jeluire, de
suspin, redat prin intretdierea discursului, dar poate sugera si nesigurantd sau o
posibila teama, ilustrata muzical si prin text prin repetarea inceputului din motivul
muzical principal, addugand la fiecare repetare cateva sunete pana la alcatuirea
completd a motivului muzical si respectiv a textului. Efectul este unul de elan, de
incercare de avantare, tradus muzical prin atingerea sunetului si’, apoi do? si in
final mi? (Exemplul 2):
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Exemplul 2, masurile 7-14
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Cu privire la text, acesta face trimitere pentru prima data la povestea
orientald a lui Aladin si prin urmare la titlul cantatei: ,Dati-mi lampa lui Aladin /
Vreau sa vad lucruri neobisnuite”.

Interesant este faptul ca In toata partea, inceputurile de fraza si vers sunt
construite In sens ascendent, cu exceptia unui singur fragment, apdrut in
masura 24. Acest fragment aduce un discurs total diferit in caracter, lucru cerut de
cdtre compozitoare prin indicatia Poco agitato, dar implicat, de altfel, si de text. Prin
urmare, In timp ce textul Iui Emil Botta spune ,Vraciule, da-mi grabnic licoarea
care aleargd ca un mesager nebun prin vinele vietii”, regasim o scriitura in staccato
si valori de sunete scurte care sugereaza, bineinteles, miscarea alerta.

Odatd cu masura 60, Incepe un ultim segment in care textul repeta
cuvintele ,Dati-mi lampa lui Aladin”, cuvinte care, pana la final, se vor dizolva la
fel ca muzica ce se disipeaza treptat intr-o nuantd de piano, urmata in final de
indicatia a niente. Aceasta dizolvare a muzicii se realizeaza prin renuntarea treptata
a cate unui sunet din cele patru esentiale, astfel ca in ultimele masuri regasim doar
o oscilatie intre mi si fa diez.

In ceea ce priveste partea a Ill-a, Magicianul, alegerea compozitoarei cu
privire la versuri este sustinutd de faptul ca textele lui Trakl si Rilke fac aluzie la
tematica mortii, una dintre frecventele teme ale expresionismului tarziu!, avand
asadar o nota tragica, aflatd In asentiment cu intentiile muzicale ale compozitoarei.

Incd din inceputul partii se remarcd o sugestie muzicald cu trimitere la
tematica mortii si, implicit, la categoria tragicului. Este vorba despre o scurta
introducere implicand sonoritdtile de semnal ale unui tulnic. Instrument arhaic,
tulnicul era utilizat incd din vremea dacilor cand, in fiecare sat, persoana care avea
sarcina de a semnala anumite evenimente, se urca in varful unui deal si emitea la
tulnic semnalul corespondent acestora si (re)cunoscut de toatd lumea. Existau zeci
de astfel de semnale. In cazul inceputului acestei parti, muzica anuntd, asadar,
moartea unei persoane. De remarcat este si figura muzicald ce incheie anuntul,
fiind o figurd cu sunet repetat si o scurtd inflexiune cromatica, specificd folclorului
si Intalnitd mai ales in finalurile de fraza ale doinelor:
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Exemplul 3, mdsura 1

! Stefan Angi, op. cit., p. 85.
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Mugzical vorbind, Dora Cojocaru creeazd un dialog intre magician,
reprezentat de clarinet, si protagonista aflata in suferinta, rol preluat de
mezzosoprana. Incircat fiind de tragism, nu este deloc surprinzitor faptul ca pe tot
parcursul dialogului existd o predominantd a figurii retorice suspiratio, fiind o
expresie muzicala a suspinului realizata atat prin pauze frecvente, cat si prin
intreruperi care, in acest caz, constau in multiple virgule, in ritm punctat si in
sincope.

Alte doua figuri retorice, probabil si mai frapante, strans legate intre ele in
contextul acestei parti, sunt descensio si saltus duriusculus. Cu toate cd, ITn mod
evident, existd si articulatii sau salturi ascendente, in finalurile de fraza sau
articulatie muzicald vom intalni aproape Intotdeauna descensio, definita fiind ca un
pasaj muzical sau salt descendent, exprimand imagini sau afecte negative.
Cu privire la saltus duriusculus, acesta consta preponderent in salturi ascendente si
descendente de septima mare si mica.

Prezentand evenimentele sonore in ordinea succesiunii lor, mentionam
acum o tehnica vocala folositd deseori pe parcursul miscarii, si anume
Sprechstimme. Aceasta este intdlnitd cu precddere la expresionisti si in acest caz
exprima strigatele refulate, innabusite, ale protagonistei:
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Exemplul 4, masurile 11-12

Pregdtirea momentului culminant se desfdsoara la mijlocul miscarii si

poate fi interpretat ca un monolog al magicianului care isi incepe vraja in

incercarea de Indeplinire a dorintei protagonistei, moment care din punct de

vedere muzical este sugerat printr-un solo al clarinetului ce consta dintr-o lunga

tesdtura figurativa de durate scurte. Vizual, chiar si desenul muzical al acestui

fragment, datoritd neregularitdtii sporite si a Inclinatiilor ascendente si

descendente alternative, trimite la miscarea baghetei unui magician. Finalul acestei
sectiuni aduce cu sine o alta figura retorica, exclamatio:




i
EXCLAMATIO

Exemplul 5, masurile 25-35

Aceasta este surprinsa intr-o atmosferd de suspans si un afect de disperare, create
printr-un sunet lung in acut, aflat la limita superioard a ambitusului clarinetului.
Momentul reprezinta totodatd climaxul partii, cuprinzand cel mai inalt sunet din
intreaga miscare, atins doar in acest moment crucial, hotdrator, probabil, pentru
reusita magiei.

Urmeaza apoi un moment de insistenta si de rugdminte a protagonistei
catre magician, implorandu-1 sa reziste in lupta impotriva mortii. In acest moment,
suspansul persista datorita exclamatiei poetice , O, Magier halt aus, halt aus, halt
aus!” [O, magicianule, rezistd, rezista, rezista!]. Asadar, analizand acest moment de
cumpdnd, remarcam prezenta figurii retorice epanalepsis, constand in repetarea
succesiva a expresiei halt aus (rezistd):
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Exemplul 6, masurile 36-39

Repetarea expresiei sugereaza insistenta si totodata speranta reusitei magiei care,
insa, nu se va intampla:

Unstete Waage des Lebens, immer Instabila balantd a vietii,

schwankend, immer schanked
Driiben die ruhige Waage des Todes
Hier ist Magie.

oscilantd, mereu oscilantd.
Dincolo balanta calmd a mortii,
Aici e magie.

Incheierea acestei parti este la randu-i extrem de sugestiva, ficand
trimitere la caracteristica de baza a tragicului — triumful mortii asupra vietii. Pentru
prima datd In aceastd miscare se remarca introducerea flautului si a percutiei,
asadar dialogul se incheie, In cateva momente Insa disparand totul in nimic;
momentul este ghidat de compozitoare prin indicatia a niente, ramanand doar

36



cateva ecouri ale clarinetului, a cdrui sonoritate se stinge tremurat (in frullato),
asemeni unei ultime suflari:
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Exemplul 7, Coda-final

Urmdrind relatia text-muzica apar momente extrem de semnificative si in
urmadtoarele parti, momente In care muzica creeazd imagini sonore sugestive
pentru mesajul textului. In partea a patra, Oberon, regasim imperiul mortii, unde
dialogul cu Oberon, frate din infern, reprezintd chemarea la murire. Frica si spaima
sunt sentimente ale caror sugestie muzicala strabat in egala masura vocea solistei si
acompaniamentul instrumental, iar In pendularea dintre vocalitate si
instrumentalitate domind apropierea de vocal a intonatiilor blocului instrumental.
Astfel, cuvintele versurilor purtdtoare ale acestor sentimente, si pe care vocea
surorii In cdutarea fratelui le Infatiseaza suspinand, sunt preluate de grupul
instrumentelor.

Sunt cu totul consternante imitarea prin voce si prin instrumente a
onomatopeelor de tim, tim, tim, ale poeziei de chemare la moarte. Aceste
onomatopee, dar si repetitivitatea consoanelor decupate la voce, oboi, clarinet,
fagot si combinate cu altele contrastante la flaut si corn, au ca scop ilustrarea
personajului feminin care se comporta ca si cum si-ar fi pierdut judecata normala’.

Semnificativa pentru relatia text-muzicd este masura 70, unde prin
deconstructia cuvantului arde pare cd literele se topesc intr-o flacdrd, moment in
care instrumentele, prin triluri lungi, succesive, creeaza imaginea sonora a unei
flacari ce arde:
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! Stefan Angi, op. cit., p. 85.
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Exemplul 8, masurile 67-74

Dupd momentul partii a cincea, O, mein Bruder, ce trimite la ciclicitate,
moment de revenire la sonoritdtile inceputului — partea fiind insd prescurtata si
discursul reluat doar de la mdsura 11 a primei parti avand asadar dimensiuni
reduse —, compozitoarea aduce un material muzical mult diferit fata de sonoritatile
celorlalte parti. Prin urmare, partea a VI-a, Lethe!, are la baza un discurs strict
instrumental, cu exceptia primelor patru masuri dedicate exclusiv solistei care
exclamad versurile poetului Emil Botta: , Torna, torna, fratre / Catre mine-ntoarce
fata ta straluce!”. Versurile sunt intonate Intr-un descensio subtil care anticipeaza
discursul instrumental construit intr-un descensio de mari dimensiuni ce confera
caracterul de lamento. Aceasta figura retorica (descensio) sta la baza Intregii parti,
fiind practic, in acest caz, un procedeu componistic.

Oboiul este cel care deschide aceasta parte, observandu-se foarte clar scara
descendenta aflata intr-un plan inferior, in cel superior regasindu-se scurte insertii
melodice care intregesc discursul. De mentionat este constructia scarii descendente,
formatd de cele mai multe ori din doud tetracorduri cu sunet comun, primul
diatonic, alcatuit doar din tonuri, respectiv al doilea cromatic:
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Exemplul 9, mdsurile 6-10

Cu privire la fragmentarea materialului muzical, acesta impune o frazare
clard, odata la cinci masuri, practic la sfarsitul fiecarui descensio, momente in care se
alaturd treptat celelalte instrumente, reludnd scara descendenta de pe diferite

1in mitologia greaca — unul dintre cele cinci fluvii ale Infernului. Sufletele mortilor, band din apa
fluviului Lethe, uitau pe loc trecutul, durerile si bucuriile existentei lor pdmantene; zeita uitdrii.
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sunete. Astfel, odatd cu finalizarea discursului la oboiul solo, intervine fagotul
impreund cu care se realizeaza un descensio a carui structurd esentializatd se
constituie din cvinte paralele. Fragmentarea este cerutd de catre compozitoare si
prin indicatii In partitura, referindu-ne aici la virgule:
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Exemplul 10, masurile 11-15

Odatéd cu interventia cornului, muzica devine din ce in ce mai disonantd.
Aflat doar la un ton distanta fata de oboi, formeaza un lant de secunde
descendente a caror sonoritate disonantd este sugestiva pentru suferintd si tragism.
In urmatorul segment, destinat oboiului si clarinetului, intalnim procedeul
diminutiei la clarinet, ce duce astfel la realizarea a doud scari descendente pe
parcursul deruldrii unei singure scdri la oboi, dupd cum se vede in exemplul de

mai jos:
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Exemplul 11, masurile 21-25

In momentul masurii 47 apare pentru prima datd intregul cvintet de
suflatori, filnd un moment de factura omofond in care instrumentistii intoneaza
scari descendente formand pe verticald, de cele mai multe ori, acorduri minore cu
septime mici aflate in rdsturnarea a treia (secund-acord) sau acorduri de cvarte,
fdcand trimitere la tiparul unei scordaturi.
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Exemplul 12, masurile 47-52

Este, de altfel, singurul segment in care se intdlnesc structuri acordice
propriu-zise, cantata fiind bazatd, In schimb, pe un discurs linear. Se remarca
scriitura fagotului In cheia sol, trimiterea la octava superioard in cazul altor trei
instrumente, dar si dinamica fortissimo ceruta in final de catre compozitoare. Din
toate acestea rezulta o sonoritate stridentd aflatd iIn acut, care impreuna cu

disonantele si cromatismele aparute In descensio sugereaza inca o data sentimentul
de suferinta, disperare.
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Exempul 13, masurile 53-59

Parta a saptea, Mistuire, pe versuri de Ady Endre, aduce un scurt material
total diferit de muzica auzitd pana in acest moment. Este vorba despre un caracter
ritualic al muzicii, cu rezonante exotice datorate pentatoniei aflatd pe un tipar
ritmic constant. Prin urmare, aceasta parte este destinatd exclusiv mezzosopranei si
instrumentelor de percutie — tom-tom si bongos.

Mesajul acestei miscari de dimensiuni scurte spune:

Hajh, élet, élet, Vai, viatd, viatd,
Nekem kivintak csunya véget. Mie mi-au dorit sfarsit urdt.
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Contrar sugestiei acestor versuri, care fac trimitere la contextul istoric in
care a aparut lucrarea si la pierderea fratelui iubit de cdtre compozitoare, muzica
este una mai senind, nu la fel de sugestiva in raport cu textul, comparativ cu partile
anterioare. Acest lucru se datoreaza intentiei compozitoarei de diversitate In acest
moment, de integrare a unui material sonor nou, fiind vorba despre urmatoarea

pentatonie:
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Exemplul 14, masurile 5-8

Cu toate cd aceastd miscare aduce o diversificare In cadrul cantatei, la
nivelul partii regdsim un material repetitiv, procedeu uzual, de altfel, in cadrul
pentatoniilor. Dupa cum ne-a obisnuit si in alte cazuri (O, mein Bruder, Descindere),
compozitoarea construieste si in aceasta parte discursul pornind de la doar cateva
resurse, in acest caz, pentatonia si tiparul ritmic.

Inceputul partii a VIII-a, Liniste, presupune o rememorare a partilor a doua
si a sasea. Asistdim la un moment de ciclicitate in care textul poarta mesajul
suferintei cumplite, redat de poezia lui Dan Botta — ,Un bucium sund departe” —,
titlu la care se face deja trimitere prin apelul sugestiv de trambitd inca din
inceputul partii a treia.

Interesant este modul in care neputinta protagonistei in fata ororii pierderii
fratelui este exprimatd in muzicd. Vorbim aici despre utilizarea tehnicii
Sprechstimme pe versurile care aratd aceastda neputintd: , As striga, m-as ridica, dar
nu pot, nu pot!”.
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Exemplul 15

In ceea ce priveste discursul muzical, acesta este parci ,rupt” din partea a
doua, pornind de la cele patru sunete esentiale discutate deja la momentul partii
respective. Interesant este modul in care muzica urmadreste textul, astfel incat in
momentele de relatare a dorintei de lupta melodia se deruleaza in sens ascendent,
cum ar fi pe versurile , as vrea sd ma destept”, iar neputinta este ilustrata la randu-i
printr-un sens descendent, de exemplu pe versurile ,se-neacd-n piept”:
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Exemplul 16

O altd asemanare cu cea de-a doua parte o constituie procedeul din finalul
partii respective unde textul repeta cateva cuvinte care pana la final se dizolvau la
fel ca muzica ce se disipa treptat intr-o nuanta de piano urmata in final de indicatia
a niente. Aceastd disolutie a muzicii se realizeaza si aici prin renuntarea treptata la
cate un sunet, astfel ca in ultimele masuri regasim doar cateva sunete soptite in
Sprechstimme. Diferenta in cazul acestei miscari o face insd momentul urmator: in
locul indicatiei a niente, Intalnim indicatia attacca urmata de Brutale & stridente.
O explozie sonora reia apoi finalul partii a VI-a, unde cvintetul de sufldtori sugera
sentimentele de disperare cantand in registrul acut, In fortissimo. Efectul este
neasteptat si extrem de puternic datoritd diminuadrii discursului anterior, insa
acesta este efectul dorit de catre compozitoare.
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Exemplul 17

De mentionat este faptul ca exista o diferenta majora fata de partea a doua:
daca acolo regaseam o Incadrare in metru si schimbari frecvente de masura, aici
metrul este inexistent, asemeni partii a treia. Prin urmare, este o parte ce readuce
elemente din alte trei parti: materialul sonor al partii a Il-a, lipsa metrului cu
trimitere la partea a Ill-a si finalul reluat din partea a VI-a.

Cantata de camerd se incheie cu jeluirea din inceput, O, mein Bruder,
intalnita si in mijlocul lucrérii, in partea a V-a. In varianta din final ins, sunt
adaugate versuri, discursul muzical fiind semnificativ variat si modificat.
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Dacd in prima parte, solista canta In mare parte concomitent cu
instrumentistii, In aceastd ultima parte Intalnim o prima sectiune cu facturd de
responsorial In care solista sopteste versurile, simultan cu cateva batai de percutie,
sufldtorii aducand apoi un comentariu instrumental, sub forma unei penduldri
intre vocalitate si instrumentalitate, procedeu intalnit In mai multe momente ale
cantatei (Oberon).

yiwile

a iy A® /.\"""l-'
= - v 2 - 3 1 1 N 06 o 1 s 2 S & (S S anee | b T L 1 t =
3 1 i 1 1 S R B 2 ¢ 1 ¢l| T L B § 1 S T = ]l;l 1 T 1
Nm o e o e — | S—

™ I 1 1P NS A D X N Bl 1 _!__

I A g “i@
| G shah-len-duc '3““&‘“3 sJ)un‘h du i.k.(ﬁ'« i Heebd - . 0 i Dundes
= iﬂ-nv i 1t

sy | e
) . N p*’f Y
[ c3in
Com e i e e =
kg, # LW = BT TS e
T ywd Py Wy He
;h-&% 3
= = S I o
o 1 ) o A A . -
- G Emr 1 ) - | 7. 3 I .
® & =+ 054 5 e
e Viaile
sade t ]
= = H — ! E——
= —++ T i ! = !
> * v v

Exemplul 18, masurile 12-17

Este foarte sugestiv finalul, in care intdlnim din nou acelasi procedeu
componistic de , dizolvare” a discursului. In acest caz, instrumentele de suflat se
retrag si rdmane sa Incheie discursul doar mezzosoprana, alaturi de percutie,
solista repetand exclamatia de jeluire ,O, mein Bruder” si ultimele cuvinte ale

versului, totul Incheindu-se intr-o dinamica tot mai scazutd, pana la soapta ce nu se
mai aude:
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Exemplul 19, masurile 30-37

Prin urmare, cantata de fatd este o lucrare deosebita, in care muzicalitatea
poetica este redata prin permanentele oscilatii intre vocalitate si instrumentalitate
(mai ales In partea a Ill-a, Magicianul), care uimeste prin puterea de sugestie si
prezenta figurilor retorice la care se recurge in acest sens. Toate acestea, impreuna
cu contextul istoric in care a aparut lucrarea si simbolul atribuit titlului ales,
contribuie la Incadrarea lucrarii In categoria estetica a tragicului.
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