An die nahe Geliebte:
modelul ciclului de lieduri din tinerete ale lui Béla Bartok

Fanni Molnar

REZUMAT - Felicie Fabian, cu trei ani mai tandra decat Bartok, a studiat pianul si compozitia la Academia de
Muzica , Franz Liszt” din Budapesta. Numele ei apare din ce in ce mai frecvent in scrisorile lui Bartok de la
inceputul anului universitar 1899, iar relatia lor intensa, care a durat pana in 1903, este evidentiatd si de trei
compozitii asociate cu Felicie. Ciclul Liebeslieder este primul dintre acestea, compus in 1900, lipsit de numar de
opus si nepublicat in timpul vietii lui Bartok. Versurile si stilul sdu muzical sugereaza modele romantice germane,
care, intr-adevar, au jucat un rol decisiv in orientarea tanarului compozitor. Acest lucru este confirmat de o sursa
importantd: pana in 1903, compozitorul tinea liste detaliate cu toate lucrarile pe care le studiase, auzise sau dorea
sa le studieze in viitor. Liedurile apar in lista pieselor pe care le cunoscuse deja din primavara anului 1898 incoace;
anterior acestei date Bartok nu mentioneaza genul, iar de la sfarsitul anului 1900 liedul aproape ca dispare de pe
lista. Intrucat in acea perioada tandrul compozitor studiase mai multe cantece sau cicluri de cantece de Schubert si
Schumann, anumite cantece de Brahms si chiar Valkiria lui Wagner, putem fi de acord cu cercetatorii care compara
Liebeslieder cu aceste lucrari. Desi alti muzicologi considera ca influenta lui Hugo Wolf, Richard Strauss si Franz
Liszt poate fi descoperitd in Liebeslieder, numele lor nu apar inca in lista lui Bartdk, asa ca putem vorbi mai
degraba de asemanari coincidente sau de baze stilistice comune. Cu toate acestea, analizele ignora adesea o figura
nu mai putin importanta din listd: Beethoven, care nu numai ca era considerat de Bartok o figura de neevitat in
lucrarile simfonice, de camera si pentru pian, dar tanarul compozitor i-a studiat si compozitiile de lieduri. In aceasta
lucrare, explorez influenta singurului ciclu de lieduri al Iui Beethoven asupra Liebeslieder a lui Bartok.

Cuvinte cheie: Béla Bartok, romantismul german, influente muzicale, cicluri de lieduri, Ludwig van Beethoven,
muzica de la inceputul secolului al XX-lea.

1 Introducere: mai mult decit o muza

Faptul ca Bartok a fost admis la Academia de Muzica ,,Franz Liszt” din Budapesta in doua programe de licenta a
fost o exceptie speciald; in plus, incepand cu anul II a inceput sa studieze pianul cu Istvan Thoman si compozitia
cu Janos Koessler, din septembrie 1899. Felicie Fabian, care era cu trei ani mai tanara decat el, a atras atentia
asupra faptului ca, in ciuda faptului cé era femeie, a studiat si ea ambele specializéri in acelasi timp si chiar a
compus. Numele tinerei talentate apare pentru prima data Intr-o scrisoare a lui Bartok din septembrie 1899, iar de
atunci referintele din scrisorile sale citre mama sa se inmultesc si devin cu atit mai intime, pana cand prenumele
lui Felicie este mentionat frecvent si firesc. Bartok a vizitat prima data familia Fabian in mai 1900, iar aceste vizite
au devenit rapid din ce 1n ce mai frecvente. Cei doi tineri studenti s-au intalnit in principal pentru a canta muzica,
dar Bartok a predat si engleza pentru Felicie si au vizitat impreuna pentru prima data salonul Emmei Gruber (care
s-a casdtorit mai tarziu cu Zoltan Kodaly). Desi familia Fabian nu era deloc o familie de muzicieni in sensul strict
al cuvantului, lui Bartdk 1i placea sd petreaca timpul cu ei si, asa cum aratd Liebeslieder si alte piese, relatia cu
Felicie i-a influentat profund munca de compozitie.

Din documetele care s-au pastrat (scrisori, precum si prima versiune si copia finald in manuscris), geneza
ciclului Liebeslieder nu poate fi reconstruita cu precizie. Este posibil ca Bartok sa fi planificat ciclul de lieduri din
februarie 1900, dar nu s-au mai pastrat si alte versiuni. In iunie, la sfarsitul anului universitar, compozitorul a
calatorit la Bratislava pentru a se alatura mamei sale, iar impreund au plecat in vacantd la St. Johann bei
Herberstein, un sat din Stiria. In prima schita, al doilea lieduri este datat in iulie 1900, asa ci poate sa fi fost deja
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compus in Bratislava sau Stiria. In august, munca a fost intrerupta de o boala grava, iar la instructiunile medicului,
Bartok nu a putut parasi St. Johann pana la jumatatea lunii septembrie. Apoi s-au intors la Bratislava, de unde un
specialist 1-a trimis pe Bartok la Meran la mijlocul lunii noiembrie pentru recuperare. Nu s-a putut intoarce la
Academia de Muzici decét in aprilie 1901. Intre timp, a rimas in corespondenta cu Felicie, care 1-a intrebat in
repetate randuri despre progresul sau cu ciclul de lieduri. Bartok a terminat probabil Liebeslieder in toamna anului
1900, 1n timpul convalescentei sale.

Ultima dati cand numele lui Felicie Fabian apare in corespondenta lui Bartok este la inceputul anului 1903. In
acel moment, muza ciclului de lieduri a continuat sa studieze cu Emil Sauer la Viena, iar din moment ce cei doi
studenti se Instrainaserd deja unul de celélalt, in cursul anului universitar 1902 /1903 nu au mai tinut legatura prin
corespondenta. Felicie a murit la scurt timp dupa aceea, probabil in circumstante tragice. Din 1900 pana in 1902,
insa, ea este consideratd o figurd aproape esentiala in biografia lui Bartok, lasdnd o amprentd profunda asupra
operei tAndrului compozitor!.

Bartok si-a exprimat sentimentele pentru Felicie in trei piese muzicale, dintre care Liebeslieder este cea mai
veche. Aici ,,muza” este prezentd intr-un mod destul de secret: copia finala nu contine o dedicatie (desi putem
interpreta indirect ca o dedicatie faptul ca Bartok a ales poemul Widmung al lui Riickert, pe care Schumann il
pusese si el pe muzicd, si 1-a agezat la inceputul ciclului, asa cum se va discuta, chiar daca cu un text modificat).
Cu toate acestea, existd doua referiri muzicale la muza, laitmotivul care incepe in si bemol (Béla) si se termina in
fa (Felicie), si contrasubiectul in partida de pian a Cantecului IV, explicat pe marginea paginii ca ,,Dieses zweite
Thema ist von Fr. F. F. componirt™?. Poate si mai putin direct, dar foarte graitoare este si inscriptia de pe pagina
de titlu a exemplarului final ,,Budapest, 1900; datele biografice sugereaza ca Bartok a compus cea mai mare parte
a ciclului de lieduri in afara capitalei Ungariei, dar experientele care au condus la compozitia in sine — atat
impulsurile muzicale, cat si personalitatea lui Felicie — sunt in mod clar legate de studiile sale la Academia de
Muzica si, astfel, de Budapesta. Pentru compozitor, asadar, experienta emotionald si artistica care a dat nastere
operei a depasit fidelitatea fata de detaliile biografice specifice. Acest lucru are implicatii atat pentru compozitia
textului, cat si a muzicii, pe care le voi prezenta mai tarziu.

Desi influenta stilisticd a lui Schumann iese adesea la suprafatd in Liebeslieder, ideea de baza a celei de-a doua
piese Felicie, Scherzo F. F. B. B., tot din 1900, aduce aminte si mai mult de Schumann. Aici, Bartok se refera la
sursa de inspiratie destul de deschis, nu doar in motto-ul muzical, ci si in titlu, iar piesa este insotitd de o dedicatie
textuala. In cele din urma, Variatiunile, scrise pe tema Feliciei (1900-1901) marturisesc relatia lor fara niciun cod
secret. Putem presupune ca toate cele trei piese, care nu au nici un numar de opus, au functionat si ca exercitii de
compozitie®. Cu toate acestea, parerea lui Koessler este cunoscuta doar despre Scherzo si Felicie in Variatiuni, in
timp ce nimic asemanator nu poate fi gasit pentru ciclul de lieduri, desi corespondenta ar fi ldsat cu siguranta un
indiciu*. Este foarte probabil ca Liebeslieder sa fi fost pastrate in privat intre cei doi.

2 Liebeslieder in contextul operei lui Bartok

Evaluarea singurului ciclu semnificativ de lieduri in limba germana al lui Bartok din opera sa este destul de
uniforma. Liebeslieder nu este o parte legitima a operei canonizate a lui Bartok si nici méacar nu face parte din
lucrarile sale timpurii: apartine mai degraba categoriei de piese scrise in timpul studentiei sale. Vera Lampert
discutd 1n detaliu lucrarile pentru voce solo (nu doar la nivelul mentionarii lor) doar incepand cu cele patru lieduri
Pésa (1902)°. Michael Braun declara ca doreste sa studieze doar compozitiile vocale de maturitate ale lui Bartok
si, deoarece predecesorii romantici germani sunt clar recunoscuti atat in textul, cat si in stilul muzical din
Liebeslieder, poate omite ciclul din cartea sa fara mari pierderi®. (El aminteste, totusi, ciclul intr-un excurs, la care
voi reveni mai tarziu.) Aceasta atitudine este confirmatd de singura editie completa a ciclului de lieduri de pana
acum: editorul, Péter Bartok, subliniaza ca, din moment ce compozitorul nu a avut intentia de a publica
Liebeslieder mai tarziu 1n viata sa si in mod clar nu I-a numérat printre lucrarile sale de maturitate, editia in facsimil
este destinatd sd serveasca exclusiv scopurilor academice (studiind intrebéri precum modul in care Bartok a
rezolvat anumite probleme de compozitie la varsta de 19 ani), si nu pentru a promova redescoperirea si
reprezentarea pe scena acestora’.

1 Despre relatia dintre Bartok si Felicie Fabian, contextul biografic si geneza ciclului de lieduri, vezi Bonis, ,,Preface”, I; Bonis, ,,Bartok Béla:
Liebeslieder”, 311-313 si 315; Vikarius, ,,Musikalische Botschaften fiir eine junge Frau?”, 102-104.

2 Bartok Béla: Liebeslieder for voice and piano (1900) — facsimile of the manuscript, 12.

3 In aceastd perioada este inca dificil sa distingem intre exercitiile stilistice si formale de compozitie de cele originale, libere, si sa le punem in
ordine cronologica, vezi Wilheim, ,,Bartok’s Exercises in Composition”, 70.

4 pentru fragmente din scrisorile relevante, vezi Vikarius, ,,Musikalische Botschaften fiir eine junge Frau?”, 104.
5 Lampert, ,,Works for Solo Voice with Piano”, 387.
6 Braun, Béla Bartoks Vokalmusik, 29.

7 Péter Bartok, ,,Note”, fara numar de pagina.
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Majoritatea cercetatorilor au urmarit influentele romantice germane in Liebeslieder. Vera Lampert, de
exemplu, scrie ca Bartok a imitat cu pricepere genul si atmosfera liedului german si faptul cé a folosit un text deja
pus pe muzica de Schumann (poezia pe care se bazeaza Liedul I este identica cu piesa de deschidere din Myrthen)
este un indiciu clar al unui model muzical-artistic mai tangibil®. Pe 1anga influenta stilistica a lui Frauenliebe und
-leben, David Cooper vede influenta lui Brahms, Hugo Wolf si Richard Strauss in ,,muzica germana vernaculara
relativ conventionald de la sfarsitul secolului al XIX-lea” si sugereaza ca Bartok ar fi putut fi familiarizat cu
limbajul Iui Mendelssohn 1n desfisurarea textului Liedului II°. Disertatia Iui Giinther Weiss discuta in detaliu
asemandrile cu anumite lucrari romantice germane: de exemplu, el face paralele intre unele masuri din Liedul II si
al doilea lied din Frauenliebe, Mondnacht a lui Schumann si Waldeseinsamkeit de Brahms'®. Potrivit lui Ferenc
Bonis, Bartok Tmbratiseaza limbajul muzical, armoniile si metodele de decor muzical ale maestrilor romantici
germani. O asemanare mai precisd, mai palpabila este, de exemplu, Liedul I, care se refera si la Widmung de
Schumann, in timp ce titlul ciclului ar fi putut fi inspirat de Liszt, care transcrise acelasi lied pentru pian al lui
Schumann ca Liebeslied; i1n acompaniamentul de pian plin de suspans si repetitiv al Liedului III, Bonis suspecteaza
un model schubertian si interpreteaza Liedul V ca o reflectare a Valkiriei lui Wagner!!. Unii cercetatori au cautat,
de asemenea, sa faca lumina asupra metodelor compozitionale cheie care se vor cristaliza in opera ulterioara a lui
Bartok, de exemplu, Halsey Stevens considera structura asemanatoare canonului care apare sporadic in Liedul II
destul de promitatoare'2.

Cele mai interesante studii subliniaza puternica autonomie artistica si creativa a lui Bartok chiar si la aceasta
varsta frageda prin anumite trasaturi ale ciclului de céntece, in primul rand prin modificari ale textului poeziei.
Bonis a indicat, de asemenea, unele dintre modificarile aparte ale lui Bartok!?, iar Braun, in ciuda faptului ca
Liebeslieder nu poate fi clasificat drept o lucrare timpurie maturd, dedicd un scurt excurs ciclului de cantece
datorita tratarii sale extreme a textului'®. Intregul spectru si semnificatia modificirilor aduse textelor poetice au
fost insa dezvaluite de Ferenc Laszlo, care a comparat Liebeslieder cu Cantata profana, una dintre marile lucrari
de mai tarziu a lui Bartok. Pe 1anga copia finala a partiturii, ambele lucrari au un libret separat alcatuit si elaborat
de Bartok si, 1n plus, desi compozitorul nu indica incé acest lucru in libretul Liebeslieder, ambele lucrari se incheie
cu revenirea modificatd a primei sectiuni a textului, devenind un ciclu in rama inchis. Laszl6 distinge intre trei
tipuri de modificare textuala: exista replici in ciclu in care Bartok a inlocuit anumite cuvinte sau chiar a omis un
intreg vers pentru a adapta poemul la situatia si mesajul propriu de viatd, existd ocazional erori gramaticale si de
ortografie, si exista modificari care au fost cerute doar de cadrul muzical in sine, de exemplu pentru a obtine cel
mai avantajos numar de silabe, dar acestea nu au fost incluse in libret!s. El concluzioneaza cd Bartok a ales poeziile
in primul rand din motive personale, mai degraba decat pe baza experientelor sale de lectura: a cautat texte care
aveau legatura cu starea sa emotionald de la acea datd si cu situatia de viatd si a atribuit o valoare artistica
independenta ciclului muzical-dramatic pe care l-a creat din ele — In asemenea masura incét nu a considerat necesar
sd includa numele poetilor in exemplarul final sau 1n libret (spre mare nemultumire a posteritatii). Nu ar fi putut fi
ghidat de exigentele literare, fie si numai pentru ca a fost capabil sd modifice poeziile in dezavantaj poetic daca
mesajul sau ideile sale muzicale o cereau; totusi, subiectul libretului, conceput artistic, ar face cinste oricarui
maestru romantic german'c,

3 Modele posibile

Muzica romantica germana, intr-adevar, a jucat un rol decisiv, aproape exclusiv, in universul muzical al tAnarului
Bartok, chiar dacd numai datorita orientérii bine-cunoscute a lui Koessler (dar nu numai datoritd acestei influente).
Din fericire, acest lucru este confirmat si de surse importante: pana in 1903, compozitorul intocmise liste detaliate
cu toate lucrarile pe care le studiase, audiase si dorea sa le studieze In viitor. Majoritatea acestor liste au fost

8 Lampert, ,,Works for Solo Voice with Piano”, 387.

9 Cooper, Béla Bartok, 17. Cooper lauda ciclul de lieduri din tinerete pentru maturitatea sa tehnica si emotionald, structura sa controlatd in
mod vizibil, utilizarea armoniilor si scrierea eficienta pentru voce si pian.

10 Weiss, Die friihe Schaffensentwicklung Béla Bartoks, 238.

11 Bonis, ,,Bartok Béla: Liebeslieder”, 320; Bonis, ,,Preface”, II, IV si V.
12 Stevens, ,,Some «Unknown» Works of Bartok”, 39.

13 Bonis, ,,Bartok Béla: Liebeslieder”, 317.

14 Braun, Béla Bartoks Vokalmusik, 22-25.

15 Laszlo, ,,Bartok és dalszovegei”, 417-422.

16 Laszl6, ,,Bartok és dalszovegei”, 426-427. Un pasaj dintr-o scrisoare confirma si aceastd cautare persistentd, specifica, care ar fi putut fi in
concordanta cu un concept muzical-dramatic prezent deja in mintea lui Bartok, dar nu i-a permis compozitorului sa insiste asupra celei mai
inalte realizari literare. Bartok i-a scris mamei sale in februarie 1900: ,,Ar fi foarte frumos sa-1 avem aici pe Goethe, pentru cd acum am nevoie
de poezii, dar nu am nimic (in afard de Lessing) aici, asa ca a trebuit sa cumpar lucrari de Heine”. Vezi Bartok Jr. si Gomboczné Konkoly,
Bartok Béla csaladi levelei, 29.
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publicate de Denijs Dille. Liedurile apar in lista pieselor studiate sau cunoscute deja de Bartdk din primavara
anului 1898; inainte de aceasta, Bartok nu mentioneaza deloc lucrari din acest gen, iar de la sfargitul anului 1900
— pe cand terminase Liebeslieder —, lied-ul dispare din nou aproape complet (in afard de cateva lucrari de Brahms
si Richard Strauss)'’. Se pare ca Liebeslieder a incununat o perioada in care, pe de o parte, Bartok a fost profund
cufundat in genul de lied german si ciclurile de lieduri in cadrul studiilor sale si in care, pe de alta parte, experienta
relatiei sale cu Felicie i-a dat un impuls personal de a incerca sd se exprime 1n acest format specific. Cu toate
acestea, dupa ce si-a creat marea contributie individuala, Bartok pare sa-si fi pierdut interesul pentru lied: a lasat
deoparte genul de lied german strict definit pentru tot restul vietii, deoarece liedurile Posa si Ciclurile op. 15 si
op. 16 nu intrd sub nicio forma in aceasta categorie.

Intrucét pana la sfarsitul anului 1900 tandrul compozitor se familiarizase cu mai multe lieduri sau cicluri de
lieduri ale lui Schubert si Schumann, anumite lieduri ale lui Brahms si chiar Valkiria lui Wagner, nu este
surprinzator cad multi cercetdtori au descoperit asemanari intre aceste lucrari si Liebeslieder. Numele lui Hugo
Wolf, Richard Strauss si Franz Liszt, Insa, nu apar in liste decat cu mult timp dupa finalizarea ciclului de lieduri,
asa ca 1n cazul lor putem vorbi mai degraba de asemanari prin coincidenta si de baze stilistice comune, in loc de
influente artistice si muzicale. Liedurile germane incluse in lista de lucrari cunoscute sau studiate a lui Bartok pana
la sfarsitul anului 1900 sunt enumerate in Tabelul 1.

Robert Schumann Mpyrthen, Frauenliebe und -leben, Dichterliebe, Liederkreis (fara
numar de opus)

Franz Schubert Erlkonig, Die schone Miillerin
Johannes Brahms Lieder (fara alte specificari)
Ludwig van Beethoven Der Kuss, Adelaide, Sechs Lieder op. 48, Acht Lieder op. 52,

Drei Gesdnge op. 83, Sechs Gesdnge op. 75, Das Gliick der
Freundschaft, An die ferne Geliebte, Der Mann von Wort,
Merkenstein

Tabel 1. Lieduri si cicluri de lieduri germane deja studiate sau cunoscute de Bartok la sfarsitul anului 1900.

Dupa cum se poate observa din acest tabel, scrierile savante pe care le-am examinat nu iau in considerare un
compozitor de care tanarul Bartok nu putea face abstractie nu doar In muzica simfonica, de camera si pentru pian,
dar care a avut multe compozitii si in genul de lied: Beethoven. Mai existd, in plus, o altd lista, pe care Dille nu a
publicat-o, dar a numit-o ,,d-list” si a oferit o descriere a continutului acesteia. Aceastd listd oferd dovezi
suplimentare ale relatiei dintre Bartok si Felicie, ,,anul liedului” al compozitorului si principalele sale influente
muzicale la acea vreme. Bartok a pregatit aceasta listd la Meran 1n 1900 si i-a trimis-o Feliciei intr-o scrisoare.
A enumerat lucrarile pe care le-a considerat ca fiind obligatorii din istoria muzicii, indicAnd pe care dintre ele nu
le-a studiat Inca. Printre capodoperele pe care le cunostea deja, a remarcat cantecul lui Beethoven Adelaide si ciclul
de cantece An die ferne Geliebte, In timp ce pentru Schubert, Schumann si Brahms a scris doar Lieder (ceea ce ar
putea Insemna si cd studiase deja toate lucrarile lor eligibile). Cu toate acestea, cantecele altor cativa compozitori
— precum Mendelssohn, Robert Franz (1815-1892), Liszt si Grieg —, mentionate inca doar ca Lieder, se incadreaza
in categoria lucrarilor pe care dorea sa le studieze in viitor!®.

La prima vedere, ascultand piesele, An die ferne Geliebte si Liebeslieder par sa fie in contrast puternic. Ciclul
de lieduri de Beethoven a fost profund influentat de idealul german contemporan de simplitate!® asemanatoare
cantecului popular, in timp ce compozitia lui Bartok este grandioasa, plind de exces romantic, complexitate si
pasiune. Fundalul biografic al genezei lor este, de asemenea, foarte diferit: intr-o faza dificild a vietii sale,
Beethoven scrie despre o iubire care a trecut sau este fara speranta, in timp ce Bartok este inca tanar si la inceputul
unei relatii cu un rezultat incert. Totusi, dacd examinam cele doud lucrari in detaliu, constataim cd exuberantul
limbaj muzical romantic tarziu al tinarului Bartok ascunde in adanc un model beethovenian si il duce mai departe.

Ciclul de lieduri de Beethoven este adesea mentionat ca primul reprezentant adevarat al genului. De fapt, An
die ferne Geliebte nu este primul ciclu de lieduri in sens literal; au existat piese anterioare care au fost compuse
dupa poezii pe aceeasi temd, sau care extrageau replici dintr-o poveste scrisd in versuri sau care dezvoltau o
naratiune din lieduri succesive. Cea mai mare realizare a piesei lui Beethoven este ca a pus bazele unei ramuri a
genului care va deveni dominanta in a doua jumatate a secolului al XIX-lea, in special prin opera lui Schumann:

17 Dille, Thematisches Verzeichnis der Jugendwerke Béla Bartoks, 229-233.

18 Resedinta Bartdk, intr-un teanc de pagini intitulat ,,Kiilonfele” (Diverse), colectia lui Gabor Vasarhelyi, BH 1/46/24, fotocopie: Arhivele
Bartok din Budapesta, Institutul de Muzicologie, Centrul de Cercetare pentru Stiinte Umaniste. Impartasesc aici datele furnizate cu amabilitate
de catre Laszlo Vikarius.

19 Kerman et al., ,.Beethoven, Ludwig van”; Boker-Heil et al., ,,Lied”.
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ciclul de lieduri construit muzical. in acest tip, coerenta cantecelor si subiectul ciclului deriva nu atét din poezii,
cat in primul rand din cadrul muzical. Nu putem pretinde, deci, ca An die ferne Geliebte este chiar primul exemplu
dintr-o serie de cicluri de lieduri construite muzical, dar este important sa tinem cont de faptul ca Bartok lucra deja
in contextul cultului lui Beethoven din secolul al XIX-lea; intrucat, la sfarsitul secolului al XIX-lea, pozitia lui
Beethoven ca cel mai mare maestru german, sursa oricarei muzici mari si primul geniu romantic era deja stabilita,
ciclul sau de lieduri a eclipsat toate celelalte lucrari care ar fi putut servi drept modele sau referinte pentru
compozitori.

Liebeslieder si An die ferne Geliebte constau ambele din sase lieduri si, chiar daca consideram aceasta ca o
coincidenta, uimitoarea intoarcere ciclicd si munca motivica afisate in ele cu sigurantd nu pot fi considerate ca o
similitudine superficiala. La sfarsitul Liedului VI, ambele lucrari revin la materialul de deschidere al Liedului I,
iar ambii compozitori dezvoltd sectiunea prin tehnica variatiunii. Beethoven il extinde si mai mult intr-o coda de
operd, care erupe vehement, In timp ce muzica lui Bartok se opreste.

In ceea ce priveste aspectul motivic, Joseph Kerman si Christopher Reynolds au reusit si extragi toate
melodiile din 4n die ferne Geliebte doar din primele zece masuri. Legaturile motivice aduna ciclul intr-o unitate
muzicala extrem de puternica; aproape ca o transforma intr-o forma de variatiune bine deghizata, din contextul
cdreia nu poate fi extras niciun lied in scopul interpretarii autonome?!. In plus, Beethoven a compus toate cele sase
lieduri intr-o forma strofica variata, iar fiecare piesd urmeaza celei anterioare attacca, ceea ce sporeste si mai mult
sentimentul de continuitate muzicala. in cazul lui Liebeslieder, nu am gasit nicio urma a unui plan muzical atat de
meticulos calculat. Aici, liedurile individuale sau grupurile de lieduri contrasteaza unele cu altele in ce priveste
caracterul si forma; starea de spirit imediat definita a fiecarei piese aminteste mai mult de Dichterliebe. Liedurile 1
si II sunt Intr-o forma tripartitd, cu o revenire variata, Liedul III este durchkomponiert, Liedul IV are o structura
strofica variata cel mai simplu posibil, Liedul V condimenteaza forma tripartita deja folosita in primele doua lieduri
cu o repriza falsa realizata pe neobservate, iar Liedul VI este durchkomponiert. Nu este, insa, o coincidenta in ce
lied apare motto-ul sau laitmotivul. Beethoven a legat mai strans Liedul I si VI prin intermediul cadrului tematic,
iar Liedurile III si IV prin intermediul aceluiasi centru tonal. Bartok a pastrat utilizarea cadrului tematic pentru a
crea ,,cochilia” ciclului de lieduri, dar a legat Liedurile III si IV, nucleul ciclului, facand apel la motto in locul
tonalitatii.

Exista, de asemenea, asemanari fundamentale intre cele doua cicluri de lieduri in ceea ce priveste planul tonal.
in cazul lui An die ferne Geliebte, dominanta este absentd in mod evident, accentul fiind pus pe subdominanti,
mediantd si submedianta. La Liebeslieder se poate observa aceeasi tendintd. Dominanta este complet eliminata,
dar planul tonal sistematic si destul de neobisnuit al ciclului exploreaza in detaliu teritoriul mediantei si al
subdominantei, aga cum se poate observa in tabelul 2.

Planul tonal al An die ferne Geliebte Planul tonal al Liebeslieder

1. Mi bemol major 1. Si bemol major

II. Sol major 11. Mi bemol minor

III. La bemol minor III. Re minor

IV. La bemol major IV. Mi bemol major

V. Do major / Do minor V. Re major

VI. Mi bemol major VI. Re major / Si bemol major

Tabel 2. Planul tonal al An die ferne Geliebte si al Liebeslieder.

Subtitlul incd ne aminteste ca piesa lui Beethoven a inceput ca un ,,Liederkreis”. (Bartok nu era neaparat
constient de acest lucru, dar titlul final s-ar putea sa fi fost motivat, pe de o parte, de crearea unui ciclu muzical si,
pe de altad parte, de necesitatea de a gasi un titlu mai usor de vandut)?>. Dupd parerea mea, nu este probabil ca
Bartok sa fi modelat titlul propriului sdu ciclu dupa Liebeslied de Liszt?; titlul Liebeslieder difera de Liederkreis
doar prin faptul ca se refera la tema poetica centrald a compozitiei. Asa cum piesei lui Beethoven ii lipseste o

20 Bingham, ,, The Early Nineteenth-Century Song Cycle”, 104. in cursul secolului al XIX-lea, principalele trisaturi ale ciclurilor de cantece
bazate pe un model similar au fost extinse pentru a include Liederkreis sau Liedercyclus in titlu, o tema centrala, folosind un ciclu liric ca text,
o tonalitate de baza, revenirea tematica si conexiunile muzicale intre melodiile individuale. Vezi Bingham, ,,The Early Nineteenth-Century
Song Cycle”, 115.

21 Reynolds, ,,The Representational Impulse in Late Beethoven, 17, 43-61.; Kerman, ,,An die ferne Geliebte”, 123-157.
22 Youens, ,,Song Cycle.”
23 Dupa cum precizeaza F. Bonis in ,,Preface”, IV.
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naratiune, dar compozitorul dezvoltd metafora distantei spatio-temporale dintre persoana iubita si subiectul liric?,
Bartok lumineaza diferite aspecte ale aceluiasi fenomen si sentiment in lieduri cu caracter diferit?. O diferenta
uriasa intre cele doud cicluri, desigur, consta in faptul cd An die ferne Geliebte este format din poezii ale aceluiasi
poet, Alois Isidor Jeitteles, in timp ce Liebeslieder este compus pe texte ale mai multor poeti, la fel ca Myrthen de
Schumann?®. Nu este sigur ca Bartok a facut aceasta intentionat, dar modul in care a tratat textul este destul de
apropiat de metoda lui Beethoven: poeziile lui Jeitteles nu exista ca un ciclu poetic in sine, ci au fost scrise probabil
pentru compozitor, iar Joseph Kerman considera ca probabil Beethoven chiar a schimbat textele poetice in calitate
de colaborator activ?’. Bartok nu pare sa fi avut pe cineva care sa scrie poezii pentru el sau nu a vrut sa aleaga
aceastd optiune, asa ca a ales poeziile germane care se potriveau cel mai bine situatiei sale de viata si scopurilor
artistice si a facut in mod independent schimbarile pe care le-a considerat necesare.

O trasaturd comunad a operei si atitudinii lui Beethoven si Bartok este cd ambii au compus 1n principal In genuri
instrumentale. Poate c@ nu este prea surprinzator cd in An die ferne Geliebte, pianul joaca un rol mult mai mare
decat era obisnuit la acea vreme. In prima editie, citim cd An die ferne Geliebte este ,,Ein Liederkreis [...] mit
Begleitung des Piano-Forte in Musik gesetzt”, in timp ce in a doua editie Beethoven plaseaza partea de pian la
acelasi rang cu partea vocala: ,,flir Gesang und Piano-Forte”?®. Bartok merge si mai departe cand, pe pagina de
titlu a copiei finale, inverseaza ordinea asteptatd a celor doua parti: ,,fiir Klavier und eine Singstimme”. Acest lucru
se poate datora si faptului ca pianul era un mediu mult mai natural si mai familiar pentru tanarul pianist-compozitor
decat vocea. Pana in 1900, el scrisese deja un numar considerabil de piese pentru pian, in timp ce aproape ca nu
compusese nimic pentru voce. Cu toate acestea, importanta partii de pian si aceastd subliniere lingvistica sunt
justificate si de cAteva caracteristici muzicale ale ciclului de lieduri. In afara de repriza Liedului VI, motto-ul apare
exclusiv in partida pianului (Liedurile III si IV, pe care le-am mentionat deja), si chiar si ultima sa aparitie apartine
pianistului, dupa ce partea vocala s-a incheiat. Pianistul nu are o sarcina usoara in acest ciclu de lieduri, deoarece
partitura este extrem de densa si provocatoare din punct de vedere tehnic. (Acelasi lucru se poate spune despre
cantaret, de asemenea, din cauza ambitusului care se Intinde pe mai mult de doua octave, a numeroaselor acute si
a salturilor care trec de octava.)

Mai mult, la inceputul Liedului VI, Bartdk atribuie pianului un preludiu lung, care depaseste cu mult granitele
genului de lied, crescand organic din atmosfera Liedului V. Dupa cum afirma Ferenc Bonis: ,,muzica placuta, dar
nepotrivitd, ceea ce il condamna pe cantaret la o lunga perioada de inactivitate Intr-un punct dramatic important al
ciclului”®. Compozitiile timpurii ale lui Bartdk se caracterizeaza oricum printr-o anumitd extravagantd,
comunicativitate si incrucisare Intre genuri®’, dar nici acest gest nu este lipsit de precedente (beethoveniene), doar
ca trebuie sa cdutam radacinile limbajului muzical in stilul diferitilor compozitori de operd. Beethoven a dezvoltat
o coda ferventa, extrovertita, care aminteste de opera din secolul al XVIII-lea din tema recurenta, astfel incat An
die ferne Geliebte se Incheie la punctul culminant al starii sufletesti, folosind oportunitatile oferite de text. Bartok
a trecut la ceva asemanator cu opera wagneriana nu chiar la sfarsitul ciclului, ci la sfarsitul Liedului V si al
preludiului Liedului VI. Desi in ochii multor savanti, aceasta este o fortare anormald asemanatoare codei lui
Beethoven, se simte totusi mai integrata decat neasteptata intorsatura stilistica a lui Beethoven ce urmeaza imediat
dupa o desfasurare de o mare simplitate. Mai mult, in Liebeslieder, subiectul poemului urmator, sau mai exact
sugestiile sale religioase, chiar solicitd aceasta izbucnire exaltata, pentru ca emotiile infierbantate sa se poata
revarsa. Apoi, ordinea este restabilitd si, in conformitate cu continutul textual recurent al Liedului I, Liebeslieder
ajunge la o concluzie lirica. Cu toate acestea, impartaseste structura finald masiva cu ciclul beethovenian. Deoarece
preludiul Liedului VI incepe cu melodia Liedului V cu un sentiment aproape de attacca, Bartok ar fi putut fi tentat
si de conceptul beethovenian de continuitate.

Concluzii

Investigarea influentelor muzicale mi se pare adesea un teritoriu alunecos. Fie ca sunt sugerate de compozitorii
insisi sau de alte surse, fie cd nu sunt confirmate deloc, nu putem intotdeauna sa ajungem la origini si — ceea ce

24 Reynolds, ,,Separated Lovers and Separate Motives”, 49-55.

25 Potrivit lui Ferenc Lész16, subiectul ciclului de lieduri duce intr-un mod unic de la un sentiment individual de iubire la devotament si
incredere in Dumnezeu, vezi Laszlo, ,,Bartok és dalszovegei”, 421.

26 Bartok a ingreunat munca cercetatorilor de a gasi poetii, dar Ferenc Laszl6 a reusit in cele din urma sa identifice autorii tuturor poezilor:
L. Friedrich Riickert, II. si III. Johann Nikolaus Lenau, IV. Friedrich Martin von Bodenstedt, V. Johann Wolfgang von Goethe, VI. Friedrich
Riickert. Vezi Laszlo, ,,Bartok és dalszovegei”, 416. (Myrthen a fost compus dupa poezii de Goethe, Riickert, Heinrich Heine, George Byron,
Robert Burns si Thomas Moore.)

27 Kerman, ,,An die ferne Geliebte”, 126.

28 Kerman, ,,An die ferne Geliebte”, 154-155.

29 Traducerea autoarei. Vezi originalul in limba maghiara: Bonis, ,,Bartok Béla: Liebeslieder”, 318.
30 Vezi Kodaly, ,,Bartok Béla”, 428.
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este si mai dificil — sa distingem referinte constiente, influente care opereaza la un nivel mai degraba subconstient
al mintilor creative, sau simple coincidente. in cazul lucririlor timpurii ale lui Bartok, cercetitorii se pot baza, din
fericire, pe listele sale meticuloase caracteristice, care oferd informatii importante despre ceea ce l-ar fi putut
influenta in anumite moduri sau nu (inca).

Bartok, atat ca parte a studiilor sale oficiale, cat si In demersurile sale private, a studiat profund literatura
muzicala romantica germana, impletita cu diverse referinte si influente care provin de la Beethoven, asa ca 4An die
ferne Geliebte poate sa fi ajuns la el prin multe curente subterane neexaminate aici, cum ar fi celebrul citat al
Liedului VI din Fantezia in Do major a lui Schumann si Frauenliebe und -leben. Cu toate acestea, este un fapt
incontestabil ca tdnarul compozitor era familiarizat si cu sursa muzicala in sine. Desi limbajul muzical general din
Liebeslieder, si unele dintre melodii In special, aratd asemanari aparent coplesitoare cu piese ale compozitorilor
romantici germani, deja subliniate de mai multi cercetatori, consider ca An die ferne Geliebte, ca model de ciclu
de lieduri, a fost cel putin la fel de relevant pentru tdnarul Bartok precum lucrarile lui Schumann, Brahms sau chiar
Wagner. Acest tip de influentd subtild si in acelasi timp de fundament, iese la iveald in primul rand in
caracteristicile structurale ale Liebeslieder, inclusiv prin planul tonal, utilizarea altor elemente unificatoare si
importanta sporitd a partidei de pian. Putem gasi, de asemenea, faze comune in procesul compozitional, precum
tratarea textelor poetice, care poate au ramas ascunse lui Bartok la acea vreme, dar care sunt, poate, chiar mai
interesante.
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