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Atricolul de fata contine analiza detailatd a Sonatei A-dur de C. Franck pentru vioara si pian — una din cele mai repre-
zentative creatii ale romantismului muzical. Autoarea studiazd procesele tematice si cele dramaturgice care au loc in compo-
zitia ciclicd a Sonatei, demonstreazd sursele intonationale ale temelor principale precum si modificatiile motivelor generative
care reflectd actiunea principiilor monotematice si leitmotivice in favoarea integrdrii a ciclului. Articolul este predestinat
pentru muzicologi si interpretii muzicii camerale.

Cuvinte-cheie: C. Franck, muzica de camerd, Sonata A-dur, romantismul muzical, metodele monotematice si leitmotivi-
ce, compozitia ciclicd.

Sonata A-dur pentru vioard si pian de César Franck, care astazi a intrat in lista capodoperelor ar-
tei muzicale mondiale, poate fi apreciata ca un fel de omagiu adus celor doi mari artisti — unul fiind
Feren¢ Lizst, fiicei caruia, Cozimei in 1859 Franck i-a promis sd compuna o sonata pentru vioara,
altul — Eugéne Isaye — a primit manuscrisul Sonatei ca un dar in ziua nuntii sale si a devenit primul
interpret al creatiei. Ambii in mare mésura au determinat destinul lui Franck-compozitorul si suc-
cesul Sonatei, dar intr-o forma diversa: Isaye propaga cu entuziasm aceastd lucrare, incluzind-o in
programele concertelor sale in diferite tari ale lumii, iar cugetarea romantica a lui Liszt este reflectata
in metodele de tratare a formei si sistemului intonativ-tematic, utilizate de Franck in Sonatd pentru
exprimarea conceptiei ei generale.

Ne amintim cd Sonata a fost compusa in 1886 si reprezinta specificul stilistic al postromantismu-
lui. In acest an, conform Tabelului synoptic [1, p. 421], in Franta au aparut Simfonia cu orgd de Camille
Saint-Saéns, Simfonia pentru pian si orchestrd op.25 de Vincent d’Indy, Cvartetul cu pian de Gabriel
Fauré, iar in Germania — Trio cu pian op.100 si sonatele pentru vioard si pian (A-dur) si pentru violon-
cel si pian (F-dur) de Johannes Brahms. Franck in anii ‘80 ai secolului XIX, inainte de Sonatd, a scris
un Cvintet cu pian (1878-79, premiera — in 1880), un poem simfonic La chasseur maudit (1882) si Les
Djinns pentru pian si orchestra (1884).

Sonata pentru vioard si pian de Franck corespunde perfect spiritului romantic al timpului sdu,
desi numele compozitorului se asociaza deseori la tendintele clasice in romantism. Stilul Sonatei il
caracterizeaza autorul ca un romantic veritabil, care exprima in muzica sa o idee de frumos si cautari
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ale idealului. Sfera de imagini pe care o cuprinde Sonata, include atit contrastele dramatice a emotii-
lor, cat si afectiuni contemplative, potolite, senzatii de fericire netulburata. Ambele aceste ipostaze se
coreleazd la cele doua tipuri de romantism, despre care scrie muzicologul cunoscut V.Konen — pasiv,
meditativ si activ, dinamic [2, p.169-170].

In Sonata sa Franck trateazi aceste trasituri ale gAndirii romantice intr-un mod propriu. Aceasta
se explicd, pe de o parte, prin caracterul compozitorului, care, ca reguld, nu-a dramatizat neplacerile
vitale. Este conditionat faptul ca contemporanii lui gaseau analogii intre personalitatea si numele lui
(franck se traduce sincer, integru) — desi parintii au dat fiului sdu si numele celor doi impératilor ro-
mani — Cezar August — poate expriméandu-si speranta sa la soarta lui maiestuoasa. Calitatile naturii
compozitorului au determinat o atmosfera fara exaltare, preponderent lirico-dramatica, care predo-
mina in Sonatd. Pe de alta parte, nivelul contrastelor, realizate aici, depinde si de specificul genuis-
tic al creatiei cameral-instrumentale, ce nu presupune intruchipare conflictelor radicale. In genere
Sonata este conceputd ca un poem romantic cu forma compozitionald metamorfozata, concentrand
in limbajul modal-armonic procedeele curajoase ale modulatiilor si contrapunerilor tonale. In me-
lodica si armonia Sonatei se aud ecourile epocii sale, legaturile intonationale cu muzica lui Wagner
si Grieg. De aceea ea se inscrie firesc in metatextul culturii vest-europene din sfarsitul secolului al
XIX-lea.

La randul lui, Franck foloseste intens in Sonatd procedee care stimuleaza procesele integritatii in
ciclul ei si in sistemul tematic. Printre ele pe prim plan stau metodele monotematice si principiul de
leitmotivism, realizate intentionat de compozitori-romantici, dar inradécinate in epocile anterioare in
tematismul derivat (analizand fenomene de acest rang in muzica contemporand, noi vorbim mai ales
despre legdturile intertextuale). De aceea forma ciclului si a miscarilor Sonatei produce efectul unui
intreg fiind concomitent conceputa intr-un mod departat de standardele prestabilite. Vincent d’Indy
scria in monografia despre Franck, ca dupéd premiera Sonatei la Paris pe 24 decembrie 1886 Saint-
Saéns a laudat minunata ei prima parte, dar a tanguit in privinta abundentei septacordurilor si lipsei
planului clasic echilibrat; oponentul lui, din contra, a spus: ,,Bineinteles, aceasta nu este sonata pro-
priu-zisd, dar, totusi, este grozav de frumoasa...,,". La Vincent d'Indy gasim si caracteristica intentiilor
creative ale lui Franck: ,,Fiind clasic si adeptul traditiilor, el pe parcursul intregii vieti a fost cuprins
de setea unor forme noi — fie in ceea ce priveste anumite elemente, fie in structura creatiei in genere”
[Cit. dupa: 3, p.59]

Franck alege pentru Sonatd o forma ciclica ce este inerentd ultimei perioade a creatiei sale. Des-
pre aceasta in articolul, publicat cu prilejul centenarului de la ziua decesului compozitorului, scrie
A.Tomson, care numeste ca exemple Cvartetul pentru corzi si Sonata pentru vioard si pian. El adauga o
frazd de Vincent d’Indy, care a comparat forma ciclica a sonatei sau simfoniei cu monumentul arhitec-
tural — templul sonor, ciclul (ca un cerc) drept simbol al Sfantei Treimi (,,In many of the masterpieces
of FrancK’s final decade, which include the Violin Sonata and String Quartet, the cyclic principle plays
a major role in their structural organization. To the medievalizing mind of d’Indy, the cyclic sonata
and symphony assumed the character of an architectural monument, a cathédrale sonore; on the theo-
logical plane, the circle symbolized the unity of the Holy Trinity.“) [4, p. 641]

Ciclul Sonatei A-dur incalca o idee de Treime din contul pértii destul de specifice, numite Reci-
tativo-fantasia. Aceastd incrustatie genuistica se explicd, posibil, prin inclinatia compozitorului spre
forme libere de mari proportii. Gandirii lui Franck, dupa opinia lui Paul Ducas? i-au fost tipice con-
structiile vaste, care se caracterizeaza prin plenitudinea perioadelor, spatiul sonor voluminos, fiind or-
ganizate conform impulsului creativ firesc. In ceea ce priveste denumirea partii, ea nu este pur si doar
o definitie neobisnuita, genuistica — ea presupune atat dezinvoltura planului desfiasurarii in compo-
zitie si dramaturgie, cat si specificul rolurilor monologat sau dialogat ale participantilor ansamblului.

1 Vincent d'Indy, César Franck, Paris, 1906, p.77-79 [Cit. dupa: 3, p.78]
2 Cit. dupa:[3, p.121]
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Aceasta miscare reprezinta in ciclu un fel de oaza a libertdtii, realizind concomitent retro-ideea renas-
terii principiilor fanteziilor cromatice din epoca Baroca in contextul creatiei romantice.

Structura ciclului Sonatei® se confirma in constructia circulard, unitd a planului tonal inchis si
echilibrat: A-dur (I p.) — d-moll (Il p.) — d-moll>fis-moll (III p.) — A-dur (IV p.), dar dinamic, in
pofida relatiilor apropiate ale tonalitatilor partilor mediane in raportul lor cu tonalitatea integratoa-
re, principald. Nu este tipica si repetarea tonalitatii d-moll care incalcd principiul clasic de innoirea
coloritului tonal la fiecare etapa a formei ciclice. Aceasta se compenseaza prin planul bitonal al partii
111, cand d-moll dramatic cedeaza sundrii lirico-romantice de fis-moll. In afara de aceastd, pastrand
integritatea tonala a ciclului, compozitorul imbogdteste paleta culorilor tonale gratie modulatiilor si
contrapunerilor tonale coloristice.

Asamblare a partilor Sonatei se obtine nu numai pe baza coordonarii tonale — ciclul se integreaza
si pe contul legaturilor de imagini reprezentate in fiecare miscare aparte si in toata creatia in intregime.
In acest scop, in Sonata sunt pe larg utilizate procedeele de integrare intonativ-tematica care permit de
a gasi in diverse teme intonatii comune, folosite in mod direct sau in transformatie. Franck, conform
idee monotematismului lisztian, deduce din motivul scurt un complex tematic, introduce si leittema
(dupa principiului de Berlioz). Anume aceste procedee, in primul rand, ne ajuta sd tratam Sonata ca
o unitate integra, bazatd pe functionarea legilor corelatiei intertextuale dintre miscari, ce developeaza
logica dezvoltdrii cursive. Ca rezultat, in Sonatd se manifestd doud tendinte principale: una exprima o
idee a inovarii permanente a materialului muzical, a continuitatii neintrerupte ale schimbarilor, alta
activeazd procesul de cuplare a partilor, fiind drept stimulent pentru realizarea principiilor poemice.
Concomitent se respectd legea partilor inchise, contrastante, fiecare miscare fiind o piesa aparte, cu
continutul imaginistic propriu. Multimea dedusd din unul si unitatea care constd din multe elemente —
asa putem trata conceptia Sonatei A-dur. De aceea Franck variaza si leittema reprezentand-o in diverse
miscari sub diferite aspecte.

Pe langa aceasta, el foloseste anumite motive-celule ca sursa suplimentard pentru crearea temelor
derivate. Se formeaza trei grupuri, primul din ele se bazeazad pe segmentul din leittemd care contine
doi ,,pasi” melodici la tertd (ascendent si descendent) — d” + fis? + d”. Vincent d’Indy il marcheaza
ca motivul generator x, scriind in Cursul de compozitie muzicald, ca, independent de ideile muzicale
dezvoltate in fiecare din cele patru miscéri a lucrdrii, exista trei motive generatoare (x,y,z) [Cit. dupa:
5, p. 6]. Motivul y (ais’'+ h '+ d* + cis?) seamand, precum putem adduga, cu intonatia cadentiald din
tema primei pérti a Concertului pentru pian si orchestra de E.Grieg. Motivul z (fis' + h' + fis' + cis?),
dupa opinia noastra, nu se foloseste prea activ ca sursd a temelor diverse. G. Manoliu incé subliniaza,
ca celula x este generatoare pentru toatd lucrarea si se regaseste in motivele secundare y si z (precum si
in alte idei care integreaza sistemul ciclic) ca ,,neume de trei note, ea constituit un forculus cu un accent
expresiv pe nota centrald” (fa diez) [Ibid.].

In optica noastr3, este insi foarte important, ci leittemna include si miscarea descendenti pe sunete
septacordului mic-micsorat (fis? + d” + h' + gis') care se trateazd mai tarziu in calitate de leitarmonie
a Sonatei, sunarea ei fiind, concomitent, drept simbol al armoniei romantice, inaintat de Wagner in
Tristan si numit tristan-acord. De la inceput aceasta consunare intrd in componenta nonacordului de
dominantd din A-dur, apoi pe parcursul partii I al Sonatei ea devine autonoma (mm.19-20, 23-24, in
repriza — mm.78,83, si, in ultima reprezentare a temei incipiente — in mm. 106-109). Motivul acesta,
de asemenea, unifica structura verticalei si orizontalei, accentudnd componenta sonora a leitacordului
anume (desi Franck, ca si Wagner, il dezvoltd si in secvente). In partea a IT-a (c.3) suna subit un septa-
cord mic-micsorat in partida pianului (in repetarea temei el este substituit prin septacordul micsorat,
mai tensionat si dramatic). In partea a III-a (m.3) prezentarea leitacordului d4 start serii de elipse. In
sectiunea recitativului el apare si in mm. 11, 14, 21, 24, 34, 43. In final, cu coloritul lui major, aceeasi

3 Analiza Sonatei este realizata in baza editiei: PPAHK, C. Conama ons ckpunku u ¢popmenuaro. Mocksa: Mysbika, 1979 [6]. Abrevi-
atiuni: m.- mésurd, c.- cifra
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consunare se accentueazd (ca in m. 114, unde ea se trateaza inca odatd ca element al nonacordului de
dominanta — in D-dur, si apoi, in m. 116 — in B-dur ). Leitacordul, care se intilneste in Sonata la di-
verse niveluri de indltime, precum si in rasturnari, poate apreciat ca unul din wagnerismele tipice mai
multor compozitori la etapa postromantismului. La Franck influente de Wagner nu sunt intamplatoa-
re, drept dovada fiind ciclul Preludiu, Coral si Fugd pentru pian in care tristan-acordul se prezinta in
pozitia lui sonora originald (in Preludiu, apoi inainte de Fuga si in Fuga).

Leittema Sonatei, care contine motivul x, fiind expusa in partea I, de asemenea joacd rolul in-
tegrator important, mai tarziu, in partea a II-a (c.38), ea se reprezinta metamorfozata, dand impuls
dezvoltirii melodice mai libere. In partea a I1I-a intonatia ei initiald suni in partida viorii, pianul o
imiteaza in augmentare ritmica (c.4). In ceea ce priveste finalul, aici se pastreazd numai primele trei
sunete initiale (pentru prima data — in mm. 6-7).

Motivul y este supus mai multor metamorfoze, potentialul lui este exploatat de Franck multilateral
(am gisit cazuri, care nu au fost descrise in literatura stiintifici existenta). In partea I a Sonatei el se
variaza ritmic, si numai contururile lui le putem observa in turatia cadentiald repetatd (mm-19-20,23-
24, etc.). Totusi, el se deosebeste printr-un colorit aparte de care cauzd atrage atentie elipsa si intonatia
melodica reliefata, imprumutata parcd din muzica lui Wagner (mai concret, din leitmotivul incipient a
Introducerii din Tristan). In partea a II-a acest motiv se ascunde in tema a doua, cantilend, si, din nou,
in altd ,infitisare” ritmica (mm.48-49), pregitit in c.3 prin septacord mic-micsorat la pian. In inelul
urmator (c.8) motivul y capata o culoare mai clard, fiind deplasat in fessitura mai acutd. Secventa care
urmeaza, dd incd o deplasare, care intensificd acest efect si ne duce la culminatie (mm.176-177). Aici, in
partea a II-a, motivul y apare in factura coralicd la pian in registrul grav (mm.80-81, 84-85, 94-95, 98-
99) si se dezvolta paralel cu cresterea semnificativa a dinamicii de la pp pana la f. Partea a III-a incepe
cu acelasi motiv, desi modificat (lipseste sunetul initial, ce subliniaza caracterul interogativ si mirat al
motivului). Prezentat la pian in basi si inscris in factura coralica el aici aduce aminte atat de experienta
lui Franck-organistul, ct si de acordurile sumbre wagneriene la instrumente de suflat. Aceste acorduri
wagneriene vor apdrea la pian incd o data mai tarziu — dupa monolog in stil ,,cadential” al viorii (ca re-
plica din fantezie), sunarea clara a variantei leittemei la pian si ,,ecouri’, bazate pe repetarea motivului ei
final, urmeaza episodul Molto lento, partenerii unesc eforturile si, dupa fermata, acordurile pe motivul
y sunt reprezentate in f, groaznic si inevitabil — ca un semn, ca avertismentul destinului. In urmatorul
monolog — fantazie de tip cadential vioara depaseste parcd caracterul tragic al temei coralice. Apoi,
pe parcursul dezvoltarii concomitente in partidele ansamblistilor, acordurile coralice apar inca o data,
in secventa pe punctul de orgé gis ca fundalul pentru pasajele viorii. Aici ele au caracterul romantic,
impetuos, specific stilului propriu de Franck. In inelul al I1I-lea al secventei revine acordul gis-h-d-fis,
dupd culminatia urmatoare incepe secventa melodica la vioard (cu strangerea consecventd a saltului in-
tervalic), si aici are loc momentul cel mai interesant: in m. 46 o gasim ,,surpriza” lui Franck-polifonistul
— in aceastd melodie este ascuns motivul gis + a + f + dis (mai tarziu, in m.49 — a + b + ges + e), care,
de fapt, repetd motivul y, dar retroversat (). Apoi retroversia motivului y suna in final (mm.149-150). In
mm. 167-168 cu totul instantaneu ea ne aduce aminte de tema-monograma a lui Sostakovici — d + es +
¢+ h (!). In partea a I1I-a, in sectiunea fanteziei, motivul y in miscarea directd suna pp in partida viorii
(c.2), insotitd de pian. Totusi, el este metamorfozat fiind ,declarat” in augmentare si se expune de doud
ori, cu deplasarea suitoare la octava. Franck creeaza pe baza lui o tema sublima, inaltata, care firesc ne
duce catre o melodie inraddcinata in motivul marcat de Vincent d’Indy ca z (mm.59-60).

Dar cel mai interesant este faptul cd motivul y se ascunde si in altd tema din partea a III-a — o
tema foarte importantd pentru Sonatd (c.3): ea suna patetic si este proclamaté ca un fel de lozinca
muzicald. In prima viziune, ea pare a fi una noua, intens individualizatd, dar, fiind examinati mai
patrunzitor, permite de a gasi in aceastd melodie conturul motivului y, subdivizat in doud celule in-
tonationale — urcarea si coborérea la un semiton. Totusi, ele nu sunt legate prin ,,pasul” melodic la
o terta in sus, ci prin unul la o sextd in jos: in rezultat, celula a doud este deplasata in jos la o octava.

30



Anuar Stiintific: Muzicd, Teatru, Arte Plastice 2012, nr.1

Aceastd transformare, a propos, este pregatitd in mm. 135-136 a partii a II-a, dar, din cauza ritmului
cu punct, saltul descendent la sextd nu se percepe ca un element important, cu mai mult — ca unul te-
matic-generator. Invers, in partea a II-a el, la randul sau, pare derivat din intonatia sextei descendente,
imprumutate din tema secundari a partii I (mm. 32-33). In acest caz el este ascutit si se aratd pe fun-
dalul imitatiilor scurte in miscarea directa sau retroversa la pian. Mai tarziu, in m.180, el se schimba
putin si se dezvolta dinamic in secventele viorii.

In partea a I1I-a motivul y este transfigurat si incrustat intr-o melodie de respiratie larga (m.66,
etc.), care subliniaza caracterul lui individual. Nu intamplator dupd dezvoltarea acestei teme noi ur-
meazi tema derivatd din motivul segmentat din tema primei parti. In final aparitia temei care contine
intonatia sextei descendente are loc in culmea cresterii dramatismului, ea suna nespus de tensionat si
patetic, parca confirmind o idee-motto, maturizatd succesiv.

Motivul z, pe care Vincent d’Indy a numit generator, dupd cum am spus, nu realizeaza potentialul
sau, dar apare atat in partea a III-a in compartimentul fanteziei, cat si in final, unde debuteaza o tema
liricd care nuanteaza tema partidei principale cu caracterul ei motoric, bucuros. In comparatie cu
acest motiv, rolul mai important in Sonata il joaca legéturile intonative, care activeaza la micro-nivel
tematic. In sfera acestor intonatii, care unesc partile ciclului, intra si purtitorii semanticii stabile — asa
numitele figuri retorice, si, in special, intonatiile de intrebare si lamento. Ele sunt , risipite,,abundent pe
paginile Sonatei, le putem gasi in motivele generatoare (in primul rand, in motivul y), ele pot fi imple-
tite in dezvoltare melodica liberd sau in vocile insotitoare. Spre exemplu, intonatiile de intrebare suna
in tema principala a Sonatei deja in prima parte, terminand o turatie in stil tristanian (mm.19-20, mai
departe — 52, 54, 57, 58 etc.); in partea a II-a ele apar in partida pianului solo (mm.24-27). Motivul
z de asemenea contine intonatii de intrebare si, fiind prezentat in partile a III-a si a IV-a, creeaza de
asemenea o linie de dezvoltare cursiva.

Intonatiile lamento se folosesc de Franck nu numai in Sonata (aici ele sunt inserate in tema prin-
cipald, inclusiv in turatii cadentiale, ele se formeaza in partida pianului). Stilul intarzierilor este tipic
pentru Franck, el este asemanat cu maniera melodicd a lui Wagner sau Ceaikovski (ecourile ei gasim
in ciclul susnumit Preludiu, Coral si Fugd). Ba mai mult decat atat, V.Karatighin a explicat rolul acestor
legaturi prin interesul deosebit al lui Franck pentru muzica rusd: compozitorul a studiat culegerile
cantecelor populare in prelucrare de Balakirev si Rimski-Korsakov, a analizat partiturile de Ceaikov-
ski. Muzicologul scrie: ,,Nu intamplator canonul splendid al finalului Sonatei violonistice are o aroma
rusd... Unele fraze din final seaménd cu Balada lui Tomski, ce, fard dubiu, este o coincidentd intdm-
platoare: Sonata este scrisd cu mult mai inainte de Dama de picd” [7, p.341]. Ne gandim, ca aceastd
observatie da dovada ca postromantismul reprezintd multe trasituri comune specifice acestui curent.
Sunt interesante si ecourile din muzica lui Grieg, si nu numai in motivul y. Spre exemplu, in leitternd
se realizeazd principiul alternativititii modale diatonice care subliniazd coloritul dorian: D, din A-dur
»se rezolvd” in segmentul sdu — ca turatie plagala (IV, — t din h dorian). Aceasta sund cu un anume
»accent nordic”, norvegian, cu o nuantd de rdcoare, puritate. O altd ipostaza a stilului lui Grieg este
prezentata in partea I de citre succesiunile cromatice (mm. 59-63).

Motivele lamento se trateazd in Sonata Intr-un mod multilateral: in partea I ele subliniazd con-
trastul temei secundare cu cea principald, in partea a II-a dezvoltarea motivicd in partida principala le
acumuleaza in favoarea stilului dramatic (mm.4-5), dupa ce ele se extrag din tema si se repeta (mm.10,
12, 146, etc.). In componenta motivului y celula lamento imitata intensifica expresia in partea a II-a
(mm.81-87); in partea a III-a, in coralul la pian, bazat pe motivul y, intonatia lamento se imiteaza in
oglinda, creand efectul dialogului ,,lamento-intrebare”. In sfarsitul partii a III-a (m.115) intonatia de
tanguire, de sospiro corespunde remarcii Molto lento e mesto. Ea se repeta cu coborarea treptata, pro-
cedeul de anticipatie amplificand tensiunea disonantelor. In final intonatiile lamento se folosesc rar: in
augmentare ritmicd ele isi gasesc locul in reprezentarile retroversiei motivului y (mm.149-150, 167-
168), care leaga elemente lamento cu cele de intrebare.
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Toate aceste aluzii se inscriu firesc in paleta mijloacelor de expresie pe care Franck le aplica pentru
a forma stilul sau individual pe baza cautarilor contemporanilor lui si elaborarii conceptiei proprii. In
articolul scurt, din cauza limitelor lui restranse, noi am studiat-o doar partial. Totusi, Sonata pentru
vioard si pian de C.Franck ascunde si multe alte taine, care prezintd interes pentru investigatie, cu
atdt mai mult, ca creatia aceasta are o istoria proprie sa interesantd, legatd de destinul ei interpretativ
fericit — de la interpretarea de Isaye, Enescu, Auer, Oistrah, Kogan, Perlman, Stern, Menuhin, Heifez,
Spivakov, Mutter, Repin, etc. (toti — in ansamblu cu pianisti de renume mondial). Stafeta aceasta este
transmisa si in generatia noud a muzicienilor — participanti la concursuri si concerte, care au loc in
viata muzicald contemporana. Sonata a intrat astdzi in programele artistilor din toata lumea, ea a sunat
si la Chisindu, in ultimii ani — in concerte duetului Ilian Garnet — Stanislav Jar, Augustina Florea
— Dmitrii Fain, la Festivalul Regina vioard-2009 in concertul oaspetilor din Israel — Ilia Konovalov
— Asaf Kleinman. De aceea cred c si interpretii pot gasi in materialul nostru totul, ce le este necesar
pentru constientizarea mai profundd a conceptiei Sonatei si pentru cercetéri in domeniul istoriei si
teoriei artei interpretative.
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