Tiberiu Olah

NOTA ,,SIMBOL“ S| UNELE PRINCIPII
DE COORDONARE N SONATINA
PENTRU PIAN DE BELA BARTOK

S—a scris §i s-a vorbit mult si interesant despre armoniile latente
ale unui cintec popular. Trebuie insi subliniat ci aceasti ~armonie la-
tenta“ nu se realizeaza de la sine, ci printr-un act componistic complex,
printr-o logicd armonicéd impusi si simtitd de autor.

De aici diferentele dintre armonizirile unui coral — toate vala-
bile — datorate lui Bach sau altor autori clasici, sau ale unui cintec
popular armonizat in diferite variante de citre Bartok.

Dar ca sd nu intrdm intr-un domeniu mult discutat (ma gindesc la
diferitele probleme legate de corelatia citat — muzicd cultd), ma voi
opri asupra unui alt aspect al gindirii armonice, ce se realizeazi prin-
tr-o idee pe care as numi-o noti ,simbol®. Chiar in partea a Il-a din
Simfonia ,Neterminata® de Schubert, nota do (si enarmonicul ei si diez)
are un rol generator, acest sunet fiind cel care apare ca o prima nota
»straind“ in mi major. Ideea notei ,simbol“ este continuati de Brahms,
si cred cd de aici se ajunge si la ,Leitarmonia“ teoretizati de Schonberg.
i Ca sd revenim la problematica noastrs, as dori s& demonstrez apli-
carea acestui principiu pornind dintr-un exemplu aparent foarte simplu :
Sonatina pentru pian de Barték.

Sd vedem care este principiul de .coeziune armonici“ al acestor
prelucrdri. Se stie cd in aceasti lucrare, dupd cum le indici Bartok,
sint folosite 5 melodii populare romanesti din Transilvania. O »Arde-
lean&d“ din Hunedoara (melodia nr. 1), un Dans din Bihor (melodia nr. 2),
sJocul ursului“ din Maramures (melodia nr. 3), . Jocul turcii : Maruntel*
din jud. Turda, Rapa-de-Jos (melodia nr. 4) si ,,Babaleuca“ din Seleus

Torontal (melodia nr. 5).
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Dupd cum am mai avut ocazia si constat in cazul rapsodiilor lui
IEnescu, afirmind c¢i ,cele mai remarcabile rapsodii romanesti au fost
scrise de cel mai mare simfonist roman%, doresc si generalizez si cu
aceasta ocazie teza dupd care pentru a face o suiti de prelucrdri ai ne-.
voie de conceptia simfonistului, de intuitia si personalitatea construc-
torului de forme mari.

Revenind la Sonatina de Bartok, poate ar merita si se analizeze
modul in care sint asociate aceste melodii, prin legdturile motivico-
ritmice care genereazid asimetriile din interiorul partilor. Ca de ex.,
motivica similard a partilor :
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Melodia 1 (A) din prima parte devine pilonul, _.esenta% melo-
diei transpuse la cvinta inferioars, adici mi-ul »ascuns“ — ca punct
de orgd in I, apoi devenit finali — se transformi in melodie. Elimina-

rea repetdrii notei si (adicd mi in transpozitie la cvinta inferioara) ajuti
la accelerarea formulei (vezi Allegro-ul). Pe un alt plan, forma cea mai

acceleratd a primei parti 'ﬁ este transformati in : m adica rit-
mul de bazid al Allegro-ului.
In partea a II-a:
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e clar ,jocul”: fa becar transformat in fa diez, dar melodic urmeazi si
notele inversate din prima parte a melodiei nr. 1 :
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In partea a III-a incepe si se inchidi cercul. Tema A (melodia. 4)
se bazeaza pe pilonul melodic al temei A din partea I :
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Tema B (melodia 5), mai ,nazdriavana“, dupd ce ,vinde* jocul cu tertele
si al notelor do, si, la, face o aluzie finald clari la melodia nr. 1 (re-
prizd variata!) :
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Revenind la legiturile intonationale amintite mai sus, trebuie si
subliniem cd aceste intonatii apar intotdeauna intr-un alt context mo-
dal. P.1: A= Re,B=Do, A = Re;P.Il: La:P. IIl : Re.

Contrastele dintre p#rti se realizeazi in cadrul unei pulsatii uni-
tare de timp, dupd cum urmeazi :

— partea I A, in medie doud optimi in miscare J= 86 (saispre-
zecimea nu e decit o subdiviziune a pulsatiei de optime) ;

— partea I B, aproape de doud ori mai miscati ca A (J= 15@),
plus asimetria ritmici specificd :
— partea a II-a este aproape egald cu A din prima parte (J= 80);

sincopele ascunse acolo devin elemente dominante, iar saisprezecimile
care apar sint reale, nu subdiviziuni ale optimelor ;

— partea a IIl-a este egali cu B din partea I, dar ceva mai
miscatd ( J_154).

- Dupd cum se vede, intre pirti este o corelatie de 1:1 sau 1:2.

'Din punct de vedere ritmic sint si multe alte caracteristici, asu-
pra carora ar merita si revenim intr-un viitor studiu.

In acest context nu este cazul, ele facind parte din trisiturile fol-
clorului romanesc (profund intelese i asimilate de Bartok).

Lucrul cel mai subtil insi mi se pare a fi — si acum revin in fond
la ideea initiald — intuitia extraordinari a genezei armonice prin ..des-
coperirea® latentelor verticale .ale melcdiilor.

Dupd armonia bazati pe punctul de orgd — imitind cimpoiul ori-
ginar — de la inceputul pirtii I, in care mi-ul ascuns devine finald, in
partea mediand (melodia urmitoare, nr. 2) incepe un joc melodic in ju-
rul ‘acestei note, mi devenind noti centrali. E interesant c3 oscilatiile in-
tre sol diez si sol becar, foarte tipice in melodia din prima parte (A),
rdmin ,latente“ in acompaniamentul B-ului, bineinteles in alti tona-
litate, urmind ca tot B-ul si fie axat pe prezenta sub diferite forme
a acestor note, si in primul rind a notei sol diez (la bemol). Asa se ex-
plicd si prezenta lui fa diez in acompaniament — noti care ficea parte
din prima melodie — in contradictie cu fa becar din melodia a doua.

Sunetul central, generator, rimine insi sol diez (la bemol).
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Daca in masura
borita in do major :

in masura urmatoare

|

In masurile 5—6, din nou ca treapta a VI-a in do major :
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3 la bemol apare sub formd de treapta a VI-a co-
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apare ca sensibild (sol diez) in la minor :
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In masura 8, la bemol este interpretat ca intirzierea terfei minore

din mi frigic (\'e21 armonia precedentd, in madsura 7, impusa clar ca mi
fmglc)
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In masura 10 se consideri din nou ca treapta a VI-a coboriti a
do majorului : -
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m masura 12, la bemol este prezentat ca cvintd de subdominanta
minora (sau tertd cu sexti adaugata, treapta a IV-a):
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In masurile 14, 15 §i 16 — ca terta majora
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A se vedea c¢d in mdasura 13 apare sol becar in melodie, fa diez
In acompaniament si fa natural in melodie ; deci conflictul devine mai
ascufit tonal. Modul auzit e mai mult un mi frigic cu treapta a Ill-a
wmajoratd“ decit un la minor (vezi si jocurile anterioare si ulterioare
cu treapta a VI-a coboritd), ca brusc apoi, in masura 17, sol diez si re-
devind la bemol de treapta a VI-a coboritd in do major, pentru ultimul
si cel mai ascujit joc armonic :
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Oscilatiile de tertd minoria-majori impreund cu treapta a doua fri-
gica — re becar in do diez — sint interpretate oarecum conclusiv, in
melodie, concomitent cu armonia, melodia devenind, parci, o conse-
cinfd a osmozei produse de jocurile armonice. Aceasti corelatie finala
este de altfel si ultima posibilitate de interpretare a sunetului sol diez
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in acest context armonic, intr-un fel de do diez frigic cu oscilatia intre
terta mica si terta mare. Cu alte cuvinte, oscilatia de semiton a notei
sol diez a fost transmisa si melodiei (N.B. — melodia a doua contine
doar acest unic semiton : mi, fa becar plus proiectarea lor enarmonici :
mi, mi diez, in acompaniament !!).

Sa urméirim acum rezolvarea notei sol diez pe sol becar, antici-
pind parcéd intonatiile care vor urma in reexpunerea A-ului :
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S1 acum vom ajunge la concluzia cea mai interesantd. In fond,
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iormuia :

adica, interpretata pe orizontals :
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deci procedeul cu care se realizeazd ,0osmoza“, nu e altceva decit proiec-
tarea tertelor mici, am putea spune, pe toate coordonatele : melodie-
armonie, orizontald-verticald; mi, ja (respectiv mi, mi diez) fiind un
punct de intilnire.

Se poate remarca. mai departe, cd secunda mare plus secunda
micd reprezintd un mod de transpozitie — complementard — a elemen-
telor melodice din sectiunea 1 :
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In sfirsit, aceastd proiectare pe orizontali a notelor din mdsurile
18—23 nu e altceva decit tot un mod existent in muzica romaneasci
(sd ne gindim la acordajul cavalelor din Maramures, un fel de mod de
ton-semiton incomplet). Bartok a sim{it deci nevoia ca tema a doua si
fie .,impinsd“ spre sfirsitul expunerii sale in directia temei I in mo-
mentul reprizei, demonstrind in acest fel unitatea de constructie a pri-
mei part{i, formatd din doud melodii care la prima vedere n-au nimic
comun din punct de vedere tematic si par a fi doar juxtapuse.

Bineinteles, jocurile sol diez (la bemol) — sol becar si mi — fa
fac parie dintr-un singur concept constructiv; ele apar ca douid inter-
pretari ale aceleiasi idei, exprimind tendinta de a ridica bariera intre
vertical si orizontal prin interverticarea lor reciproci.

Principiul ,jocului* mi-fa are reminiscente si in partea a II-a (me-
lodia 3) — o variantd motivicd clard a B-ului din partea I, dupd cum
am mai vazut — fa becar fiind transformat in fa diez. In acest la dorian
insa reapare aluzia mi-fa becar in misura 2, iar in acelasi moment me-
lodia face aluzie la conturul initial al melodiei (in transpozitia originala).

Sd urmdrim acum legidtura foarte subtild intre partile II si III,
<u tema expusa in registrul mediu :
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Observdm cé la intervalica re, mi, fa diez din partea a Il-a (care
era o varianta ,deformatd“ ritmic si melodic, prin fa diez, a B-ului din
partea I), se adaugd acum nota sol. Prin aceastid ,completare“ am resta-
bilit pe de o parte intervalica ton, semiton, transpunind re, mi, fa-ul,
adica ideea fixd din P.I, cu un ton mai sus, pe mi, fa diez, sol, dar
pastrind In acelasi timp si baza din partea a doua, adicd re, mi, fa diez.

In acest context devine clar de ce nu se mai reexpune aceastd tema
in final (mel. 4), si reapare doar ca o aluzie in codd, care se retrans-
forma subit in tema 5, tema conclusivi a lucririi.

Dupd cum reiese din tabelul inrudirilor intonationale de mai sus,
aceasta a cincea temd readuce bazele intonafionale ale primei melodii,
pe transpozifia initiald si pe acelasi centru modal ca in prima parte,
adica Re.

Pe intervalica la, si, do urmeazd acum un fel de jubileu al posibi-
litdfilor combinatorii, cu o singura diferenta, ci dispare jocul initial de
sol diez — sol, care a generat toate corelatiile lucrarii, afirmindu-se so!
becar fara echivoc :
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In fine, in coda reapar — foarte clar — toate jocurile cromatice
anterioare. intr-o inlantuire foarte dinamica. in centrul cérora sta rea-
paritia accentuatd a intervalicii sol diez — sol si fa diez — fa — mi,

deci intervalele care simbolizau dinamica interioara a intregii lucrari.
Denumirea de sonatind a lucrdrii este deci foarte justificatda prin asocia-
tille sale neintrerupte, ce sint dirijate permanent de o idee constructiva
clard spre o finalitate certd. Cu alte cuvinte, azi ideea prelucrarii de
citat folcloric. pe un plan superior, nu mai poate insemna doar o in-
siruire mal mult sau mai pufin arbitrard a melodiilor. Folosind un ma-
terial popular, trebuie sd demonstrezi o idee creatoare, o conceptie pro-
prie si personald.



