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DON QUICHOTTE A DULCINEE BY M. RAVEL: THE INTERPRETATIVE POTENTIAL OF THE AUTHOR'S TREAT-

MENT OF THE TEXT

Summary. The present article provides an outline of an analysis of the vocal cycle Don Quichotte a Dulcinée by Maurice
Ravel. The score has been examined from the perspective of identifying possible interpretative variants. For this purpose,
the expressive means chosen by the composer to reveal the artistic content of the songs will first be characterized. Subse-
quently, three interpretative versions that treat the author’s text in different ways will be compared. The first belongs to the
Canadian baritone Gerald Finley and the British pianist Julius Drake, the second to the French singer Gérard Souzay and the
renowned American accompanist Dalton Baldwin, and the third to the German vocalist Dietrich Fischer-Dieskau and the
Swiss pianist Karl Engel. These interpretations were selected from a very large number of existing versions, based on the
consideration that they are performed by world-renowned musicians known as outstanding performers of 19th-20th-cen-
tury chamber and vocal music. The relevance of studying Ravel’s vocal cycle is determined by the fact that, although it
represents a valuable achievement in French chamber vocal lyricism at the beginning of the 20th century and immediately
attracted the attention of musicians, this work has not been sufficiently researched from interpretative perspectives.

Keywords: vocal cycle, chamber vocal ensemble, Maurice Ravel, Don Quichotte a Dulcinée, piano part, melody,
interpretative potential.

Rezumat. Articolul de fata contine o schita de analiza a ciclului vocal Don Quichotte a Dulcinée, semnat de Mauri-
ce Ravel. Partitura a fost examinata din perspectiva identificarii unor posibile variante de interpretare. in acest scop, vor
fi caracterizate, in primul rand, mijloacele de expresivitate alese de compozitor pentru a dezvdlui continutul artistic al
cantecelor. Ulterior, vor fi comparate trei versiuni interpretative prin care se trateaza in mod diferit textul autorului. Pri-
ma apartine baritonului canadian Gerald Finley si pianistului britanic Julius Drake, a doua - cantdretului francez Gérard
Souzay si cunoscutului maestru de concert american Dalton Baldwin, si cea de-a treia - vocalistului german Dietrich
Fischer-Dieskau si pianistului elvetian Karl Engel. Aceste interpretari au fost selectate dintr-un numar foarte mare de ver-
siuni existente, pornind de la ideea cd apartin unor muzicieni de renume mondial, cunoscuti ca interpreti remarcabili ai
muzicii camerale si vocale din secolele XIX-XX. Actualitatea studierii ciclului vocal al lui Ravel este determinata de faptul
ca, desi reprezinta o realizare valoroasa in lirica vocala de camera francez la inceputul secolului al XX-lea si a atras imediat
atentia muzicienilor, acest opus nu a fost cercetat indeajuns din perspective interpretative.

Cuvinte-cheie: ciclu vocal, ansamblu vocal de camerd, Maurice Ravel, Don Quichotte a Dulcinée, partida pianului,
melodie, potentialul interpretativ.

CARACTERIZAREA GENERALA A CICLULUI ~ Wilhelm Pabst. Noua creatie cinematografica trebuia
sa contina patru cantece ale lui Don Quijote si cate-
va piese de fundal. Pentru realizarea coloanei sonore,
autorii filmului au lansat invitatii personale catre cinci
compozitori: Maurice Ravel, Jacques Ibert, Marcel

Compunerea, in anul 1932, de citre Maurice Ra-
vel, a partiturii Don Quichotte a Dulcinée este legata
de producerea filmului Don Quijote’, regizat de Georg

! Filmul Don Quijote (1933), realizat de Georg Wilhelm

Pabst dupa scenariul scriitorului francez Paul Morand, este
o ecranizare a romanului clasic scris de Miguel de Cervantes
si reprezintd prima versiune cinematograficd sonord a capo-
doperei autorului spaniol. Se stie ca Pabst a realizat filmul in
trei versiuni lingvistice — francezd, engleza si germana - si in

toate trei rolul principal a fost interpretat de celebrul bas de
opera Fiodor Saliapin, care realizase deja un portret scenic
genial al lui Don Quijote in opera lui Jules Massenet (1910).
Totusi, Pabst nu si-a dorit un film-opera, chiar dacé in desfa-
surarea actiunii Saliapin interpreteazd patru cantece.
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Delannoy, Manuel de Falla si Darius Milhaud. Doar
primii doi au dat curs invitatiei, insa comanda i-a fost,
intr-un final, atribuitd lui Ibert, intrucat starea precard
a sanatatii lui Ravel nu i-a permis finalizarea in termen
a partiturii.

In pofida tuturor provocirilor si obisnuit sa duca la
bun sfarsit fiecare lucrare inceputd, Ravel a definitivat
totusi cantecele lui Don Quijote. In aceste imprejuriri,
compozitorul s-a apropiat si mai mult de imaginea ca-
valerului spaniol, care simbolizeaza marea sa dragoste
pentru cultura si traditiile folclorice ale Spaniei [1, p.
103], inspiratd, de altfel, si de originile basce ale ma-
mei sale - Maria Deluarte [2, p. 389]. Potrivit aminti-
rilor Hélénei Jourdan-Morhange, o prietena apropiata
a lui Ravel, acesta spunea adesea: ,,Spania este a doua
mea patrie muzicald” [3, p. 70]°.

La scurt timp dupa finalizarea lucrului la partitura
ciclului Don Quichotte a Dulcinée, acesta a fost inter-
pretat in prezenta compozitorului de catre cantdreata
Madeleine Grey®, acompaniata de Francis Poulenc. Cu
o altd ocazie, partida de pian a fost prezentatd de com-
pozitorul si dirijorul Manuel Rosenthal, unul dintre
discipolii lui Ravel.

In procesul de creatie, compozitorul s-a condus
dupa posibilitatile vocale ale lui Saliapin, care a in-
terpretat rolul principal in filmul lui Pabst. Cu toate
acestea, mai tirziu Ravel si-a dedicat cintecele unor
baritoni francezi, straluciti cantareti de operd — Rober
Cousinou, Martial Singer si Roger Bourdin.

Don Quichotte a Dulcinée este scris pe versurile
scriitorului si diplomatului francez Paul Morand*, unul
dintre cei mai apreciati prozatori si eseisti ai Frantei
anilor 1930. Continutul fiecarui cantec se reflecta per-
fect in titlu: primul - Chanson Romanesque, al doilea —
Chanson épique, al treilea — Chanson a boire.

Chanson Romanesque

Primul céntec - Chanson Romanesque — repre-
zinta devotamentul pe care il are Don Quijote fata de
Dulcinée. Eroul se adreseazd iubitei sale intr-o for-
md poetica indltatoare, promitand si-i indeplineasca
orice dorinta: dacd o deranjeaza rotatia Pamantu-

2Tn afari de ciclul vocal Don Quichotte ¢ Dulcinée, ritmurile
si intonatiile spaniole sunt prezente in multe alte lucréri ale
lui Maurice Ravel: Alborada del gracioso din ciclul pentru
pian Miroirs, Vocalise-étude en forme de Habanera, Rapsodie
Espagnole, opera UHeure espagnole, Boléro.

* Perceput ca o lucrare ,,masculin’, ciclul este interpretat in
mod traditional de un bariton sau bas-bariton. Este posibil
ca interpretarea mentionata si fi fost admisa de compozitor
in scopul adaptarii continutului sonor.

* Paul Morand (1888-1976) a fost un scriitor si diplomat
francez, autor de nuvele si romane pline de stil si ironie,
de jurnale de calatorie, memorii, portrete ale altor scriitori,
precum si de cronici publicate in ziare si reviste.
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lui, va porunci scutierului sd opreascd planeta; dacd
stelele 1i devin plictisitoare, va distruge noaptea cu
o singurd lovitura si va adormi véantul sub ploaia de
stele. Cavalerul o asigurd pe doamna inimii sale ca
ii este fidel si jurd cd ar fi gata sa moarad in cinstea ei.
Acest continut este exprimat sub forma a patru catre-
ne, care stau la baza unei forme muzicale variantice
din patru strofe.

Materialul tematic este prezentat in sectiunea ini-
tiald, in care textul poetic este structurat intr-o peri-
oadd din patru fraze - a, b, ¢ si d, ale cdror hotare,
evidentiate prin cezuri, subliniazd impartirea formei
in versuri. Debutul primei fraze vocale (a) este pre-
cedat de o introducere pianisticd din patru masuri, a
carei configuratie ritmicd si de facturd aminteste de
sonoritatile chitarei, iar masura variabild (6/8 si 3/4) si
formula specifica de hemiold devin ,,cartea de vizita”
a intregului cantec, determinand apartenenta acestu-
ia la genul vechiului dans spaniol guajira® [4, p. 64]
(Exemplul 1). Intr-un tempo Moderato, unitatea rit-
micd indicatd este optimea, egala cu 208 M.M. Cele
patru masuri ale introducerii reprezinti, structural,
o masurd dubld repetatd. Formula metroritmica de
contrast va fi ulterior evidentiatd de compozitor prin
mijloace orchestrale: acordurile primei masuri sunt
atribuite ansamblului de coarde, iar in a doua masura
instrumentele de suflat in surdind creeaza un efect de
ecou. La aparitia partidei vocale, tot acest material se
va repeta constant. Astfel, pianul prefigureaza o orga-
nizare ritmica pentru solist si asigura baza armonica
a intregii compozitii, motiv pentru care pianistul tre-
buie sd respecte ritmul cu precizie, fara a neglija linia
melodici a solistului (Exemplul 2).

Muzicologul Valeri Smirnov defineste genul
Chanson Romanesque drept o serenadd a carei melodii
combina cantabilitatea cu declamatia [5, p. 188]. Des-
fasurata intr-un diapazon de duodecima (B-f'), par-
tida vocala reflecta rigorile poeticii franceze. Fiecare
frazd se dezvoltd asemenea unui val, cu o culminatie
la mijloc de masura (pe timpul relativ puternic) ur-
mata de un declin al discursului cu rol de incheiere.
Pe parcursul intregului cantec, compozitorul dezvolta
melodia dupa principiile formei variantice, modifi-
cand anumite detalii (augmentarea figurilor ritmice,
miscarea retrograda cu salturile mari s.a.), in timp ce
péstreaza conturul intonational si ritmic.

> Unii specialisti considerd ca dansul (si cantecul) guajira
s-a ndscut in Cuba, fapt care ar putea explica temperamen-
tul sau specific. Coregrafia veseld si usoara a acestui dans
feminin, care demonstreaza plasticitatea si gratia gesturilor,
precum si tehnica desdvarsitd a manuirii evantaiului, ase-
manatd cu o falfaire de fluture, se reflecta indirect in struc-
tura liniei melodice a cAntecului analizat.
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In factura introducerii pianistice, care stribate in-
tregul cantec, se pot distinge cel putin trei voci indivi-
duale. Cele mai importante par sé fie basul din mana
stangd si melodia ascunsa (c’-b-as) a vocii mediane
din acordurile mainii drepte. Din perspectiva armo-
nicd, in primele zece masuri Ravel respecta principiul
alterndrii acordurilor de tonica si dominanta. In pri-
mul interludiu pianistic (mésurile 15-18), formula he-
miolei este completata prin sincoparea celei de-a treia
optimi din fiecare inceput de motiv. Acordul de tonici
este inlocuit cu un cluster, pe fundalul caruia acordul
de dominanté din masurile 16 si 18 suna destul de clar.
In strofa urmétoare, tonalitatea b-moll este substituiti
cu paralela Des-dur, iar cel de-al doilea interludiu pia-
nistic (mésurile 27-34) realizeazd modulatia in B-dur.
In masurile 45-46, melodia apare o singura dati in
partida pianului, oferind instrumentistului posibili-
tatea de a dialoga cu solistul, iar din masura 49 am-
bele partide devin aproape egale. Ultimele sunete ale
pianului se dizolva ,,in ceatd”, prin pedala acordului de
tonicd cu cvinta si sexta.

Compararea versiunilor interpretative ale Chan-
son Romanesque anterior mentionate — Finley si Dra-
ke, Souzay si Baldwin, respectiv Fischer-Dieskau si
Engel - conduce la concluzia cé toate sunt realizate
in tonalitatea originald, intr-un diapazon confortabil
pentru bariton sau bas-bariton.

Varianta duo-ului Finley si Drake se remarca prin
sobrietate, sugerata atat prin energia emanata, cat si

prin tempoul ce corespunde cu exactitate indicatiei
compozitorului Moderato (& = 208 M.M.). Interpre-
tarea se bazeazd pe contrastul ritmic expresiv in suc-
cedarea metrului (6/8 si 3/4). Desi numarul optimi-
lor este acelasi in ambele cazuri, diferenta constd in
accentele utilizate: in cazul masurii de 6/8, aceasta se
imparte in doud jumatati, iar cel de 3/4 contine trei.
Fiecare alternare este subliniatd prin accente mici pe
primele note. Intregul cantec se desfisoard intr-un
tempo unitar, cu exceptia unor fragmente. In secventa
majord. pe textul Mais si vous disiez que mon sang Est
plus a moi qua vous, ma Dame. se realizeaza o inceti-
nire pronuntata. Fraza finala de adresare, O, Dulcinée,
este cantata de Finley in pianissimo, cu un timbru cald
si intim. Pianul lui Drake sund moale, pe o pedala des-
tul de ,,seacd’, mentinand echilibrul intre ritm si armo-
nie. In ansamblu, aceastd versiune este una academica,
gandita unitar si echilibrat.

Ansamblul Souzay - Baldwin propune un tem-
pou mai viu, o tratare agogicd pronuntata. Cei doi
muzicieni percep fiecare ,pereche” de masuri ca pe
0 unitate expresiva completa: pianistul executd gru-
purile de optimi intr-o miscare gradual intensificata,
in timp ce succesiunea de patrimi se realizeaza prin
usoare incetiniri pe cel de-al treilea timp al masurii.
Vocalistul isi construieste frazele in mod similar, Sou-
zay impresionand prin bogatia paletei timbrale: la
inceput, timbrul baritonului este viguros; in pasajul
major, cand interpretul foloseste activ rubato si acce-
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lereaza optimile, vocea devine mai flexibild; in secti-
unea in B-dur, vocea dobandeste finete si o culoare
intima. Solistul acorda o atentie deosebita frazei Vous
la verriez fixe et se taire, subliniind expresivitatea si
tensiunea armonica determinatd de modul frigic in
basul pianului. Ultima adresare catre Dulcinée este
cantatd cu o voce delicata, aproape liber, pe meno
mosso. Baldwin foloseste pedala pe jumdtate de ma-
surd, intrerupand-o brusc pe a treia optime, confe-
rind astfel o sonoritate de chitara. In scurtele punti
ale acompaniamentului, pianistul accentueaza tem-
peramental disonantele stridente din mana dreapts,
sporind nivelul de expresivitate. Ultimele note in bas
nu intrerup ultimul acord, construit prin acumularea
treptatd a sunetelor.

Varianta Fischer-Dieskau si Engel prezinta cel mai
grabit tempou. Prima parte nu admite devieri agogice
si, totusi, partida vocala este executatd cu o inaltd ex-
presivitate si o puternicd incarcatura emotionald, solis-
tul folosind filarea sunetului si incetiniri la finalul fra-
zelor (de exemplu, pe cuvintele cadastres, blame s.a.).
Fischer-Dieskau utilizeazd tehnica portamento in mai
multe locuri, in special in sectiunea Des-dur delaf' la b
si inainte de interludiul pianistic. Ca si la Souzay, fina-
lul este tratat cu delicatete si transparentd timbrald. O
atentie deosebitd merita fraza Est plus a moi qua vous,
in care interpretul mutd accentul de pe timpul tare (cu-
vantul qua) pe cuvintele relevante din punct de vedere
semantic, metrul muzical fiind subordonat logicii tex-
tului. Astfel, se oferd prioritate expresivitatii textului
literar in raport cu rigurozitatea metrului si a ritmului.

In masurile cu optimi, pianistul scurteazi intentio-
nat cel de-al treilea timp prin staccato. Finalul fiecirui
segment din doud masuri este usor incetinit, printr-un
ritenuto suplimentar, care atrage atentia ascultatorului
asupra turatiei frigiene in bas, sporindu-i expresivitatea.
Engel variaza creativ formula pianistica repetatd (masu-
rile 27-30): daca primul segment din doud masuri este
executat in deplina conformitate cu indicatiile lui Ravel,
in al doilea interpretul utilizeaza staccato pe optimile a
doua si a treia. Acordul final, pe fundalul patrimilor in-
trerupte din bas, incheie cantecul fara ritenuto.

Chanson épique

Cea de-a doua piesda, Chanson épique, este o ru-
gdciune a cavalerului citre Dumnezeu, prin care cere
binecuvantare si ocrotire. Textul contine trei strofe ine-
gale ca dimensiuni: in prima, alcituita din sapte versuri,
eroul se adreseazd Sfantului Mihail, care, in opinia ca-
valerului, i-a ingaduit sa-si vada si sa-si apere frumoasa
Doamna; in strofa a doua, cu cinci versuri, el cere bine-
cuvantare pentru spada sa, pentru savarsirea faptelor de
vitejie; iar in cea de-a treia, de asemenea cu cinci versuri,
ii cheama pe Sfantul Mihail si pe Sfantul Gheorghe sa
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coboare din cer pe altarul Madonei in mantie albastra.
Ravel structureaza Chanson épique intr-o forma muzi-
cala tripartitd simpld, fiecare parte corespunzand unei
strofe a textului, si transforma forma poetica intr-un
mod original: in prima parte (prima strofa), versurile
sunt aranjate dupa formula2 + 2 +2 + 1;inadouasia
treia parte se propune o structurd mai compacta: 4 + 1.
Maisura 5/8 si organizarea ritmica specifica (3+2) a can-
tecului Chanson épique permit identificarea trasaturilor
unui vechi dans spaniol (basc) - zortzico® (Exemplul 3).

In partida vocal, cele trei fraze initiale — adresa-
ri catre Sfantul Mihail - sunt construite in jurul unor
sunete centrale, veritabile axe ce sustin linia melodica
monotona si meditativa, amintind de un coral gregori-
an. In prima frazi, tonul de repercusiune este sunetul
d, in a doua - g, iar in a treia - c. Cu fiecare reluare,
tesatura vocala se inaltd treptat, intr-un final, atingdnd
sunetul e'. Linia vocald din al doilea segment se bazea-
za pe un material nou, intemeiat pe gama pentatonica.
Miscarea lind este inlocuitd cu una siltatd, iar ambi-
tusul se largeste intens, ajungand pana la extremul f,
dupd care pentatonica majora este inlocuitd de cea
minora. Pe cuvintele Ma Dame revine intonatia des-
cendentd de secundd, utilizatd in incheierile frazelor
din Chanson Romanesque. Melodia finala incepe cu
un tetracord apropiat sonor de inceputul cantecului, a
carui directie se schimba rapid intr-una descendenta,
coborand pe sunetele modului pani la treapta a V-a a
gamei F-dur.

Introducerea pianistica la trei voci, intr-o factura
acordica, induce o atmosfera intunecata, specificd ge-
nului de coral. Latura modernd a sonoritatilor se dato-
reaza politonalitdtii abordate: a-moll, F-dur si d-moll’.
Conducerea paraleld a vocilor prin acorduri din cvarte
si sexte aminteste de tehnica organumului medieval. La
inceput (mésurile 1-4), Ravel nu utilizeazi un sistem
tonal-functional clar si abia mai tarziu prinde contur
sonor tonalitatea d-moll. Textura la trei voci se mentine
pe parcursul primelor opt masuri, dupa care se desfa-
soara la patru voci, una dubland linia melodica vocala.

Puntea catre sectiunea secundd (masurile 12-14)
este organizatd ritmic similar introducerii. Din masu-
ra 16, numarul vocilor creste brusc, ceea ce provoaca
aparitia treptatd a acordurilor D, D,,D, D, si,im-

1r 13’

¢ Trasatura definitorie a zortzico este imbinarea ritmului
punctat cu masura din 5 timpi, neobisnuita pentru alte dan-
suri europene. Zortzico apare in comediile muzicale spani-
ole din secolul al XVIII-lea (tonadillas). Ulterior, acest gen
a fost utilizat si in piese instrumentale de Pablo Sarasate si
Isaac Albéniz.

7 In structura ritmica a primelor unsprezece misuri ale
partidei pianului se regdsesc primele masuri din Trio in
a-moll pentru pian, vioara si violoncel de Maurice Ravel.
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plicit, a principalei culminatii a Chanson épique. Tona-
litatea majorului paralel se pastreazd pana la sfarsitul
cantecului. Dupa atingerea apogeului, valul sonor se
stinge brusc, pe sunetul lung g. Acompaniamentul pi-
anistic al sectiunii finale suna sobru si ascetic. Melodia
vocald este contrapunctatd cu o melodie de tip gamd
in registrul grav, urmata de o scriiturd corald in patru
voci si de acordul final in F-dur.

Interpretarea patrunzdtoare a acestei piese de ca-
tre Finley si Drake creeazd o atmosfera in spirit religi-
os. Linia melodica supld si cursivd se asociaza sonor cu
cea a unui violoncel. Cantaretul respectd legato-ul din
partitura si isi construieste respiratia in functie de logi-
ca indicatiei. Desi compozitorul plaseaza accentul din
cuvantul Lange pe un timp slab, Finley elimina aceastd
discrepanta, accentuénd silaba principala a sintagmei
poetice. Interpretarea lui Drake aminteste de sonori-
tatile unui ansamblu de coarde, efect obtinut datorita
unui legato profund si fluid, prin care se evitd ridicarea
degetelor de pe clape, precum si prin evidentierii su-
netelor superioare ale scriiturii. Culminatia expresiva
se realizeaza printr-un crescendo gradual ce conduce la
un forte bogat si intens, dar lipsit de asprime.

Interpretarea epica realizatd de Souzay si Baldwin
se desfasoard intr-un tempo ceva mai retinut, ceea ce
ii conferd o nuantd grava si intunecatd, aproape medi-
evald. Baritonul canta legat si fluid, utilizand o culoare
vocala sumbra si mentinand, prin legato, continuitatea
liniei melodice. Aceste preferinte interpretative duc
ocazional la o rostire mai putin clara a consoanelor. In
punctul culminant, intre sunetele f si ¢’ se foloseste un
portamento expresiv, prin care se intensifica dramatis-
mul momentului. Cuvantul final Amen este executat
luminos, creand un contrast emotional fata de carac-
terul general sumbru mentionat anterior. In viziunea
lui Baldwin, partida pianisticd aminteste, prin nuanta
timbrala, de sonoritatea unui ansamblu cameral de
alamuri. Acest efect este obtinut printr-un toucher co-
respunzdtor si o pedalare atent controlatd. Spre culmi-
natie, se constatd o accelerare sesizabild a tempoului,
care conferd muzicii un sentiment de avant. Apoi, tem-
poul revine la valoarea initiald din partitura. O atentie

speciala trebuie acordata interpretarii cuvantului bleu,
pentru care Souzay si Baldwin adauga o coroana scur-
td, dar expresiva, evidentiind armonia respectiva.

Inregistrarea variantei Fischer-Dieskau si Engel se
distinge printr-un caracter poetic inaltitor, evocand
imagini cu Madona din picturile lui Raffaello Santi.
Discursul muzical nu pare static ori masurat cu stric-
tete, ci, dimpotriva, o miscare organica. Aceasta este
obtinutd printr-o frazare speciald, in care artistii ori-
enteaza dezvoltarea muzicii de la un punct armonic de
sprijin la altul, de la un accent expresiv la urmatorul.
Punctele de sprijin coincid, de reguld, cu notele lun-
gi, in timp ce sunetele dintre ele sunt interpretate in-
tr-o maniera ,trecitoare”. Pe nota inalta dintre f si ¢,
Fischer-Dieskau utilizeazd portamento, prin care sub-
liniazd tensiunea frazei. Spre finalul piesei, atentia se
opreste asupra cuvantului bleu, printr-un scurt tenuto.

In introducerea pianistici, Engel executi separat
primele doua acorduri repetate, dupd care trece la le-
gato. Toate sunetele din verticala acordicd sunt emise
la acelasi nivel dinamic. In misura 14, notele grave ¢
amintesc de sonoritétile timpanelor. Dupd culminatie,
pianistul foloseste un diminuendo, urmat de o usoara
incetinire spre sfarsit, conferind astfel muzicii senina-
tate si senzatia de impacare.

Chanson a boire

Cea de-a treia miniatura, Chanson a boire, un can-
tec energic de pahar, etaleaza o factura de mare vir-
tuozitate, mai ales in partida pianului. In comparatie
cu cantecele precedente, acesta este interpretat cel mai
frecvent. Textul poetic cu patru strofe se deosebeste
prin continut si forma: strofele impare, mai dezvol-
tate, contin accentudri semantice, in timp ce strofele
pare, mai fragmentate, sunt construite ca niste toas-
turi verbalizate. Ravel a subliniat aceasta particularita-
te a poeziei recurgand, in Chanson a boire, la o forma
bistroficd bazata pe un refren si o strofa introductiva.
Continutul poetic este intensificat ritmic, intrucat si-
labele accentuate ale textului coincid cu timpii tari.
Modificarile aduse de compozitor textului literar con-
stau in adaugarea unor exclamatii vocale Ah!si La... in
finalul fiecarei sectiuni a formei.
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Exemplul 5.

Introducerea pianistica reprezinta o cascadda de
acorduri descendente, care pornesc tonal de la sune-
tul de bas g (Exemplul 4). Acest procedeu aminteste,
din punct de vedere armonic, de dansul flamenco, cu
modul sau frigian si cu senzatia de dominanta ca prin-
cipal punct de sprijin (se percepe tonalitatea G-dur cu
acorduri pregititoare citre aceasta). In acordurile din
masurile 3-6 apare sunetul disonant a, prin care spa-
tiul sonor oscileaza intre major si minor. Acest mate-
rial va fi preluat in acompaniamentul care sustine me-
lodia (mdsurile 7-18). Partida vocald are un caracter
patetic, fiind subordonata tipului de miscare melodica
specifici pentru flamenco. Incd din a doua masuri se
ajunge la sunetul cel mai inalt f, iar ornamentele scrise
apar in mod repetat — element caracteristic folcloru-
lui basc (Exemplul 5). Pe silaba vocala Ah!, melodia
capita forma unor valuri sonore succesive, care cresc
treptat in intensitate.

In refrenul Je bois a la joie apare pentru prima dati
tonalitatea C-dur, care se dovedeste a fi tonicd a cin-
tecului Chanson a boire (Exemplul 6). Caracterul mu-
zicii emana o bucurie nestdpanita, textura continand
trasituri specifice unui alt dans - jota®. In partida pi-

8 Jota este un dans spaniol de perechi, vioi, dinamic si en-
ergic, scris in mdsurd ternard, acompaniat de castaniete.
A apirut la sfarsitul secolului al XVIII-lea in Aragon, iar
la inceputul secolului al XIX-lea s-a rdspandit in intreaga
Spanie. Compozitorii de altd origine decat cea spaniold au
recurs adesea la utilizarea jotei in creatiile lor. Trasaturi ale
acestui dans se regdsesc in introducerea actului al patru-
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anului, autorul utilizeaza miscarea prin acorduri pa-
ralele. Tncepénd cu masura 34, claritatea intonatiilor
descendente aminteste de sunetul castanietelor, tipic
pentru jota. Aceasta figurd este asociata cu un frag-
ment din partea a patra a Rapsodiei spaniole de Ravel,
unde este redatd o imagine expresiva a unei sarbatori
populare. Si acolo se aud intonatii descendente de se-
cundi, armonizate prin acorduri paralele in C-dur. In
masurile 39-40 isi face aparitia, in mod expresiv, figu-
ra ritmica de hemiola.

Melodia vocald a refrenului debuteaza cu o misca-
re de tip glissando, de la a la d, imitand vorbirea unui
om vesel si usor ametit de bautura. Fragmentul in care
se repetd exclamatia Ah! este construit ca o secventd
ascendentd, in care compozitorul indica o apogiatura
cu portamento (glissando), amintind de procedeul port
de voix. In aceasti structurd se pot auzi ecouri ale cAn-
tecelor franceze de pahar, precum cintecele de ospat
din operele Hamlet de Ambroise Thomas si Béatrice et
Bénédict de Hector Berlioz.

Pe neasteptate, in masura 47, Ravel utilizeaza ar-
monia treptei a VI-a majore, care se rezolva in toni-
cd. Interludiul pianistic, urmat de o masura cu pau-
ze, imparte Chanson a boire in doud sectiuni aproape
identice, singura exceptie fiind textul poetic. Cantecul
se incheie cu acorduri descendente zgomotoase ale

lea din Carmen de Georges Bizet, in materialul tematic al
Jotei aragoneze de Mihail Glinka, in Rapsodia spaniold de
Franz Liszt, precum si in Jota aragonezd pentru orchestra
de Camille Saint-Saéns.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE

[Allegro]

Chant

Piano

AaX ol L L L L L
o2  — — e u—
= = =4 ; = —s
5
o ) - £ P -
)~ = ] H 1 i H—1— s |
Z— 1 : — : — — S !
est le seul but Ou je vais__ droit...
| | | | | |
ﬁm P i f o i i i
e & I e & [ I [
AN 7 — | | [ | et & bt r i [ [
D — — b —
o2
)" | | | o I
) — | - | s | ’ “ |
;L o ; = | o : |
Exemplul 6.

postludiului pianistic, conferind formei elemente de
rondo. Gama cromaticd descendenta rapida din par-
tida pianului aminteste de ultima tusd a pensulei unui
maestru francez pe o panzd spaniola.

Interpretarea realizata de Finley si Drake este in in-
tregime subordonatd scopului artistic de a reda starea
unui barbat ametit de bautura. In acest sens, este ales
un tempo moderat, stabilit inca de la inceput prin in-
troducerea pianistici. In comparatie cu cele doud piese
precedente, Finley si Drake manifesta o libertate mai
mare in utilizarea agogicii. Fiecare refren incepe cu
indicatia meno mosso. Aceastd incetinire a tempoului
este sugeratd deja prin sunetele g din partida pianului.
Cantéretul interpreteazd cu precizie ritmica, folosind
portamento, conform indicatiilor lui Ravel. In anumite
fragmente, intonarea vocala este intentionat lipsitd de
claritate, in scopul imitarii unei stari de ebrietate. Sila-
bele Ah! Ah! Ah!siLa... la... la... exprima un ras vesel.

Acompaniamentul lui Drake se caracterizeaza
printr-o anumitd ,greutate” a sonoritdtii. Pe alocuri
pare céd pianistul nu reda deslusit acordurile din par-
titura, crednd impresia unui ,rateu” intentionat. Prin
neconcordanta usor intarziatd a sunetelor in armoni-
ile alterate se obtine un efect de ascutime si tensiune
expresiva. Inaintea celei de-a doua strofe, materialul
muzical al partidei pianului ,,alunecd” catre registrul
grav, ceea ce poate fi perceput de ascultitor drept o
metaford a ,,poticnirii” sau pierderii echilibrului, tipi-
ce starii de ebrietate.

Versiunea Souzay — Baldwin evidentiazd o abor-
dare mai academica a textului, fapt care se reflectd
in alegerea unui tempo mai accelerat. Incepand cu

masura 8, este aplicata o organizare metroritmica in
care fiecare masura pard devine accentuati, iar cea
precedenta este tratata ca o anacruzd cétre aceasta (un
iamb de ordin superior). Acest procedeu corespunde,
in majoritatea cazurilor, logicii textului poetic si con-
tribuie la evitarea accentuarii silabelor neaccentuate.
Emisia vocala a lui Souzay nu urmadreste sugerarea
unui personaj aflat in stare de ebrietate. Maniera sa
demonstrativ virild aminteste mai degraba de aria To-
readorului. Debutul refrenului este interpretat intr-un
tempo incetinit, baritonul folosind portamento pe cu-
vintele Je bois si la joie!, scurtand si ,rupand” simultan
sunetul acut. La sfarsitul fiecarui cuplet este adaugata
o coroand pe nota lunga e’. Pianistul interpreteaza in-
troducerea fira pedald, intr-un stil sec si sacadat. Oda-
ta cu intrarea vocii, acordurile de pe primii doi timpi
sunt unite printr-un legato de frazare, iar valorile de
patrime, lipsite de accent, sunt cantate staccato. Pasajul
final din registrul grav se remarcd prin precizie metro-
ritmica, insd nu este tratat ca un element de bravura
sau pentru a obtine vreun efect.

Fischer-Dieskau si Engel propun o interpretare
de mare virtuozitate, realizatd in cel mai rapid tempo,
mentinut constant pe tot parcursul piesei, cu exceptia
unor abateri minime (in special pe cuvintele Je bois).
Cu toate acestea, cintdretul introduce usoare variatii
agogice. In fraza a doua, Fischer-Dieskau accentueazi
verbul perdre, dorind probabil si evidentieze semnifi-
catia sa semanticd, plasat inaintea unuia mai putin rele-
vant, care cade pe timpul tare urmator. Inaintea fiecirui
ornament care incepe pe nota as, baritonul ia intentio-
nat o noud respiratie. Acest procedeu asigurd claritate
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si virtuozitate in pasajele rapide. In strofa a doua, pe
cuvintele qui pleure et fait serment, Fischer-Dieskau fo-
loseste in voce nuante ,,plangatoare”, creand o imagine
parodicd a personajelor corespunzatoare. La Engel, pa-
sajul introductiv se desfasoard cu o energie impetuoasa,
asemanatoare unei avalange sonore. Pianistul utilizeazd
o pedalare mai profundé decit ceilalti interpreti. Pasajul
final de bravura din registrul grav este redat cu o usoara
incetinire, ceea ce permite o articulare extrem de clard
a fiecérei note’.

CONCLUZII

Ciclul Don Quichotte a Dulcinée de Maurice Ravel a
fost conceput pentru un film si destinat unui anumit tip
de voce. In acest context, cele patru cantece sunt menite
sd insoteascd anumite fragmente din film, in care cura-
josul hidalgo isi exprima sentimentele fata de Frumoasa
Doamna. Pentru a contura acest personaj, compozitorul
alege mijloace de expresivitate muzicald corespunzitoa-
re. In ciuda unei melodii vocale predominant recitative,
se impune un caracter emotional elevat. In muzici se
resimte clar coloritul spaniol, realizat in principal prin
aluzii de gen si prin organizarea ritmicd a discursului
muzical. In partida pianului sunt utilizate imitari ale
tehnicilor chitarei si sunetelor de castaniete, precum si
stilizari ale genurilor guajira, zortzico si jota.

°Remarcabil maestru al scriiturii orchestrale, Maurice Ravel
a realizat o versiune a Cdntecelor pentru voce si orchestra.
Partitura orchestrald a fost definitivata cu ajutorul colegilor
de breasld Lucien Garban si Manuel Rosenthal.

Acad. Emil BURZO, presedintele Filialei Cluj
a Academiei Romane (al doilea din stdnga), ales membru
de onoare al Academiei de Stiinte a Moldovei.
Chisindu, 30 august 2019.

Fiecare cantec intruchipeazd o ipostaza diferi-
ta a lui Don Quichotte: in Chanson romanesque —
elevat si galant, in Chanson épique - eroic si plin de
evlavie, iar in Chanson a boire — vesel si ancorat in
realitate. Forma poetica a versurilor este evidentiata
de compozitor prin cezurile dintre frazele vocale, iar
strofele poeziei devin fundamentul pentru structura-
rea sectiunilor formei muzicale.

Compararea celor trei variante de interpretare re-
levd un spectru larg de abordari posibile: de la executii
afectuoase si subiective pana la altele strict academi-
ce. Aceasta bogitie a solutiilor interpretative confirma
universalitatea compozitiei si capacitatea lui Maurice
Ravel de a imbina perspective artistice diferite.
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