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Demersul analitic pe care aceastd a doua parte a studiului dedicat cantatei baroce
franceze pe tema mitului Orfeu®' il intreprinde, este centrat pe ilustrarea elementului dramatic
prezent exclusiv in cadrul discursului literar-muzical impus de particularitatea genului
cantatei in contextul stilistic al epocii.

Dupa cum afirmam in prima parte a studiului de fatd, cantata baroca franceza este
principalul gen vocal-instrumental care a animat viata muzicald franceza in perioada cuprinsi
intre Lully si Rameau, respectiv primele trei decenii ale secolului al XVIII-lea. Contextul
socio-cultural al vremii, care cuprindea si 0 anumita politica culturald exclusivista a regalitatii
in ceea ce priveste productiile de operd, impunea gésirea unor solutii eficiente, iar cantata,
importatd de la italieni, oferea un cadru ideal: necesitatea investirii unor resurse financiare

rezonabile, aparat vocal-instrumental redus (o voce solo, continuo si, eventual, unul sau doua

8! Tatiana Oltean, Mitul ,, Orfeu” in cantata barocd francezd, de la Charpentier la Rameau. Ipostaze ale
dramaticului. Partea I - Repere teoretice, in rev.: ,,Lucrari de Muzicologie”, vol. XXV, nr. 1/2010, Editura
MediaMusica, Cluj-Napoca, pp. 57-74.
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instrumente obligato™, iar spre finalul perioadei, formatie instrumentald mai extinsa) si o
pleiadd de tineri compozitori francezi dornici sd se afirme, care beneficiau astfel de
posibilitatea de a se face cunoscuti si apreciati in cadrul stagiunilor de cantate. Dar noul gen,
imbratisat initial cu o oarecare reticentd de francezi, trebuia sa satisfacd necesitatile unui
public obisnuit cu productiile scenice sofisticate, opulente si, evident, costisitoare, si care erau
un veritabil spectacol nu numai al urechii, dar mai ales al ochiului.

Dupa perioada de apogeu a comediilor-balet ale celebrului cuplu creator
Moliére-Lully, exigenta publicului in legatura cu nivelul de tensiune dramatica pe care faptul
artistic trebuia sa il producda impunea apropierea cantatei (ca gen conceput de compozitorii
italieni drept unul eminamente lirico-epic) de polul dramaticului, iar solutiile in acest sens, in
lipsa stimulului vizual, nu puteau sa rezide decét in dezvoltarea parametrului dramatic in
expresia vocal-instrumentald insasi; faptul, odatd implinit, si-a rasfrant consecintele benefice
asupra genurilor spectaculare franceze ale secolelor al XVIlI-lea si al XIX-lea. Sd amintim
aici cazul lui Jean-Philippe Rameau care, in cele opt cantate pastrate pana astizi, compuse in
preambulul creatiilor sale scenice, se foloseste de genul cantatei pentru a-si ,,exersa” forta de
expresie dramatica pur muzicala pe care avea sa o valorifice si sd o perfectioneze in tragediile
sale lirice.

Rezumdm 1in randurile care urmeazd complexul de tehnici de potentare a
dramatismului muzical pe care le-am avut in vedere in cadrul analizelor celor patru cantate pe
tema Orfeu din creatia muzicald baroca franceza, pe care le-am grupat in trei aspecte esentiale

ale analizei:

a. Particularititile micro- si macrostructurii ca factori de potentare a efectului

dramatic

Am inclus in acest prim aspect al analizei noastre elemente precum trecerea de la o
tipologie de discurs la alta (polifonic imitativ sau liber, armonic, secvential) ca element cu
valente dramatice de structurare a discursului muzical, planuri tonale, ritmul general al
discursului literar-muzical ca factor determinant al balansului intre liric, epic si dramatic,

ilustrat in particularitatile discursului de tip recitativic, in corelatie cu cel specific ariei.

82 In practica epocii, in contextul cultural francez, existenta sau nu a instrumentului ob/igato era desemnata chiar
din titlul lucrarii (cantatei), prin sintagmele ,,avec symphonie”, respectiv ,,sans symphonie”.
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Determinant in acest context este rolul reprizei (literare si muzicale), ca factor de
structurare, dar si de potentare dramatica, a discursului muzical; o tehnica cu totul speciala ce

ar putea fi asimilatd ideii de repriza este repetitia tematica®

, respectiv revenirea la o tonalitate
sau la o idee muzicald anterioard, pentru a intéri coerenta discursului si dramatismul expresiei.
O particularizare a acesteia este tehnica ecoului, in care un gand, o amintire, o imagine sau un
juramént, o promisiune anterioara a personajului revine in prezentul actiunii, dar cu una sau
doud voci instrumentale mai putin, ca §i cum ea ar fi enuntatd doar in interiorul, iIn memoria

eroului.

b. Evidentierea simbiozei text-muzici

Acest aspect al analizei va fi particularizat printr-o serie de parametri care circumscriu
problematica luatd in discutie, cum ar fi: asocierea unor cuvinte-cheie ale libretului cu
anumite contexte ritmico-melodice, de ambitus si timbralitate, de colorit cromatic,
invesmantarea armonica a anumitor cuvinte sau versuri, schimbarile de ritm si metru cu rol
retoric in cadrul discursului muzical-dramatic, rolul retoric si expresiv al pauzei etc. Nu in
ultimul rand, sunt luate in discutie potentialititile dramatice ale mitului in sine in cele patru
versiuni componistice, momentele specifice ale mitului decupate de catre cei patru autori si
viziunea de ansamblu asupra acestuia, precum si unicitatea mesajului pe care fiecare dintre
cele patru lucrari o transmite.

se A

c. Valorificarea timbralitatii instrumentale si a instrumentalititii in genere

Am acordat o atentie speciald acestui aspect in cadrul analizei, Intrucat consideram ca
el detine rolul precumpénitor in realizarea efectului dramatic in cantata franceza, fiind
constientizat nu numai de compozitori, dar si de teoreticienii vremii, aga cum vom vedea mai
jos.

In cadrul unor cercetiri recente asupra expresivitatii instrumentale in genul cantatei
baroce franceze®, muzicologul Michele Cabrini atrage atentia asupra interesului crescand al

acestui fenomen in prima jumatate a secolului al XVIII-lea, semnalat in epoca de Sébastien de

8 thematic recall (eng.), folositd si perfectionati de André Campra, cu precadere in lucrarile sale in genul
opera-balet. Cf. Greer Garden, A link between opera and cantata in France: tonal design in the music of
André Campra, in rev.: ,,Early Music”, xxi (1993), pp. 397—412.

$Michele Cabrini, Upstaging the voice: diegetic sound and instrumental interventions in the French Baroque
cantata, in rev.: ,,Early Music” (2010) 38 (1): 73-90 (19 noiembrie 2010).
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Brossard®, primul teoretician francez care a descris genul cantatei franceze si autor, la randul
lui, al unor lucrari ce apartin genului, dar si de Jean-Baptiste Dubos, care evidentia virtutile
dramatice ale instrumentelor afirmand ca uvertura unei opere poate misca ascultdtorul la fel
de mult precum versurile lui Racine ori Corneille®.

Dupé cum arita Brossard in descrierea pe care o facea cantatei la inceputul secolului
al XVIll-lea, atat vocea cat si instrumentele erau responsabile pentru a ilustra ,varietatea
expresiei si a miscarii [...], care ghideazd imaginatia [...] printr-o succesiune de [episoade ale]
actiunii si in felurite moduri”’ [trad.n.], recreand coordonatele actiunii exclusiv cu ajutorul
mijloacelor sonore, care trebuie sd suplineasca lipsa stimulului vizual. Astfel, instrumentele
depdsesc, in cadrul acestui gen, rolul acompaniator, devenind parte integrantd a desfagurarii
dramatice si contribuind in mod egal, alaturi de vocea solista, la sustinerea fluxului dramatic
de-a lungul lucrarii.

Michele Cabrini oferd, in studiul sdu asupra efectului dramatic al instrumentelor in
cantata barocd francezd evocat mai sus, o serie de exemple concludente, ilustrand céteva
tehnici specifice, fie preluate din dramaturgia muzicalad a genului operistic si adaptate cantatei,
fie inventate special pentru a servi expresivitatii dramatice a celei din urmd; din prima
categorie retinem tehnica annonce (fr.), cunoscuta inca din vremea lui Lully, care presupunea
anuntarea intrérii unor personaje noi in actiune prin enuntarea incipitului ideilor muzicale pe
care acestea urmau sa le intoneze apoi in intregime, recitativul acompaniat, folosit pentru a
ilustra legatura cu trecutul (povestirea unei intdmplari trecute, in care instrumentele joaca
rolul unei ,,rame” stilistice in care aceasta se incadreazi), sau prefatarea instrumentala a ideii
muzicale enuntate vocal, ca §i cum aceasta ar preexista in sufletul naratorului, inainte de a fi
verbalizatd. Din cea de-a doua categorie fac parte procedee precum folosirea tempourilor,
ritmurilor si metrilor contrastanti pentru a ilustra spatii si timpuri diferite ale actiunii,
alternanta rapida intre vocea solo si mici interjectii instrumentale, sau intre tonica si
dominantd, pentru a surprinde zbuciumul interior al personajului, intreruperea bruscd si

repetatd a discursului, folosité in acelasi scop.

% Brossard documenteazi, in 1724, migratia unor tipologii de efecte instrumentale orchestrale®™ — furtuna
(tempéte), lupta (bruit de guerre) etc. — din zona stilisticd a genului de opera in genurile de cantata si motet, fapt
certificat si de Dubos, care pune in lumind adaptabilitatea usoara la genurile nespectaculare a acestui tip de
expresivitate specific uverturii de operad. Astfel, instrumentele muzicale vin si completeze efectul dramatic
realizat prin intermediul vocii solo, intr-un demers de recuperare exclusiv muzicalda a lipsei parametrului
expresiv vizual, de care cantata nu beneficiaza. Cf. Ibidem.

8 Ibidem.

%7 Sébastien de Brossard, Dissertation sur cette espéce de concert qu’on nomme cantate, Bibliothéque Nationale
de France, Ms. fr. 5269, £.75, traducere adaptatd din Sébastien de Brossard, Cantates frangaises et italiennes,
ed. J. Dorival, trad. M. Criswick, Versailles, 1997, p.xliii. Citat in Michele Cabrini, op. cit., p. 73.
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Dupa modelul detaliat mai sus, o parte dintre aceste procedee de potentare a
elementului dramatic vor fi ilustrate 1n analizele ce urmeaza.

In prima parte a studiului de fata, aminteam despre Orphée descendant aux Enfers de
Marc-Antoine Charpentier faptul ci, desi autorul textului literar pe care se bazeaza este
necunoscut i, mai mult, nu se cunosc alte lucrari muzicale compuse pe aceste versuri
(fapt obignuit in epocd), ele sunt elegant construite, folosind rima imbratisatd, rima
imperecheata, dar si unele simetrii si rime interioare (criminels — rochers) ale versurilor. Este
semnificativ de remarcat ci strofele dedicate personajului Orfeu au structuri simetrice de cate
patru versuri cu rimd imbratisatd, in timp ce partile in care apar personajele secundare,
Tantale si Ixion, vddesc o structurd aparte: fie strofe a cate doud versuri cu rima liberd
(recitative), fie cu cinci versuri (2+2+1, duet), In timp ce tertetul final este o strofd cu trei
versuri, cu rima intre primul si ultimul vers. Rimele sunt atent si sugestiv construite: mes pas
— trépas, supplice — Euridice, peine — inhumaine, vautours — amours, aman(t)s — tourmen(t)s.

Din punct de vedere al structurii generale a lucrdrii, simetria se face simtitd prin
alternanta intre cele doua arii ale lui Orfeu si interventiile celorlalte doua personaje, Tantale si
Ixion, in timp ce extremele sunt ocupate de preludiul instrumental si recitativul lui Orfeu®
(vioara si conmtinuo), respectiv de tertetul final. Spre deosebire de modelul genului care s-a
impus cateva decenii mai tarziu, lucrarea aflatd in atentia noastrd debuteaza nu cu un recitativ,
asa cum ar fi fost firesc, ci cu un preludiu, urmat — fard pauza, asa cum indica autorul in
partiturd (,,passez sans interruption au récit d’Orphée sur le viollon (sic!)”), de recitativul
amintit. De altfel, pe parcursul intregii partituri pot fi observate indicatii aseméanatoare ale
compozitorului, precum ,faites icy (sic!) un petit silence”, care delimiteaza ,numerele”
cantatei si care dau marturie despre importanta pe care compozitorul o acorda pauzei, ca
element de potentare a discursului muzical-dramatic.

Traiectul tonal al lucrarii penduleaza intre doi centri pregnanti — mi si la (cu relativa
Do) — trasand o axa de simetrie intre debut si final, in jurul tonalitatii mi minor (finalul aduce
cadenta picardiand). Bineinteles, spectrul modal — major sau minor — se adapteaza retoricii

textului literar.

88 Se pare ci acest recitativ neobisnuit — Récit d’Orphée sur le viollon (sic!) — care precede prima arie a lui Orfeu
va fi fost cantat la vioard de tenorul care interpreta acest rol. De altfel, este documentat faptul ca Charpentier
insusi sustinea roluri de haute-contre (in practica modernd, corespunde cu vocea de alto masculind) in unele
dintre productiile artistice patronate de Marie de Lorraine, ducesd de Guise, in al carei serviciu se afla
compozitorul. Cf.John S. Powell, prefatd la partitura Marc-Antoine Charpentier, Vocal Chamber Works,
col. ,,Recent Researches in the Music of the Baroque Era, vol. XLVIII, A-R Editions Inc., Madison, f.a., p. Vii.
Quittard sugereaza ca acest rol solistic va fi fost sustinut chiar de catre compozitor. Citat in /dem, p. Viii.
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Semnificativ este de remarcat, de asemenea, faptul ca autorul isi ia timp pentru a trasa
cadrul intim, dar intens depresiv, in care ,,ac‘giunea”89 urmeaza sa se desfasoare: in acest scop,
opteaza pentru un preludiu instrumental in loc de obignuitul recitativ introductiv, iar primul
recitativ, cel al Iui Orfeu, este la randul lui scris pentru vioara si acompaniament instrumental,
lipsa aportului vocal din primele doud numere sugerand dintru inceput covarsitoarea suferinta
a personajului principal, care se afld in imposibilitatea de a-si verbaliza zbuciumul. latd, mai
jos, felul in care compozitorul expune, incad din primele masuri ale lucrérii, celulele de baza
ale desfasurarii ulterioare a piesei:

Ex. nr. 1. M.-A. Charpentier, Orphée descendant aux Enfers, p. 1, Prélude, m. 1-6
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Din exemplul de mai sus poate fi sintetizati esenta conceptiei melodice a intregii
lucrari, in centrul careia se afla mersul treptat descendent, saltul descendent de cvartd —
perfecta sau micsorata, si saltul ascendent de octava, precum si inversarea acestor intervale,
ipostaze diverse ale suspinului care vor fi valorificate In cele doud arii ale lui Orfeu si in
tertetul final. De asemenea, pedala pe mi a basului cifrat afirmad imuabilul mortii celei iubite.

Un alt element de limbaj definitoriu din perspectiva melodica 1l reprezintd pasul
cromatic ascendent, prefigurat inca din preludiul cantatei (ex. 2) si apoi reluat in prima arie a

lui Orfeu (ex. 3) de catre vocea solo — ,,aucun de vos tourmens n’esgalle mon supplice (sic!)”:

% In fapt, actiunea este redusi la minimum: o discutie intre Orfeu si cele doud umbre din Infern, care sunt
fermecate de cantecul celui dintéi si carora acesta le marturiseste ca supliciile la care sunt supusi sunt ugoare in
comparatie cu suferinta lui. Finalul fericit al cantatei este abia sugerat de ultimele versuri ale tertetului final, in
care este preamarita fericirea celor doi indragostiti.
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Ex. nr. 2. M.-A. Charpentier, Orphée descendant aux Enfers, p. 1, Prélude, m. 52-57
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Ex. nr. 3. M.-A. Charpentier, Orphée descendant aux Enfers, aria Orfeu, m. 111-117
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Tot in aria retorica a suspinului se afld si imitatiile de incizii melodice, prefigurate la
randul lor incd din preludiu (ex. 4) si reluate apoi 1n prima arie a lui Orfeu (ex. 5):

Ex. nr. 4. M.-A. Charpentier, Orphée descendant aux Enfers, p. 1, Prélude, m. 30-35
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Ex. nr. 5, M.-A. Charpentier, Orphée descendant aux Enfers, arie Orfeu nr. 2, m.130-137
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Acest discurs, intrerupt mereu de pauze, se precipitd tot mai mult, amplificand treptat
dramatismul, pe masurd ce Orfeu da la iveald determinarea sa de a muri, daca Infernul nu-i
reda iubita (,,Ou rendez moy mon aymable Euridice / Ou laissez-moy descendre aux ombres
du trépas™). Pauzele sunt, aici, alaturi de profilul general descendent al liniei melodice
armonizat secvential cu intarzieri 7-6, in concordanta cu textul, esentiale din punct de vedere
al potentdrii elementului dramatic, mai ales cand ele preced incizii melodice repetate, fie
incadrate in secvente (ex. 4 si 5), fie In pasaje ostinato.

Dramatismul ariei ajunge la apogeu in zona finalului instrumental, cand aceste suspine
sunt reluate, fard aportul vocii soliste, prelungind plansul dincolo de timpul legendar al
actiunii si lasdnd impresia ca acesta nu a incetat, de fapt, niciodatd. Aceste suspine muzicale
sunt reluate in cea de-a doua arie a lui Orfeu, in care acesta le spune lui Tantale si Ixion ca
suferintele si caznele lor sunt mult mai usoare decét cele ale unui tdnar pe care moartea injusta
il separd de dragostea sa. Aici, suspinele sunt evocate din nou, fara interventie vocala, ca un
ecou, ca o dureroasa readucere aminte a pierderii iubitei.

In contrast fatd de aceste doua momente, imitatia voci/instrumente va fi reluati in

ultimul numar al cantatei, tertetul Orfeu-Tantale-Ixion, de aceastd data in ambiantd majora, ca
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o incununare a curajului si iubirii lui Orfeu, care a recastigat-o pe Euridice (,,Hélas! Rien n’est
egal aux bonheur des amans” (sic!)).

Caracterul de implorare al discursului lui Orfeu din aceasta prima arie castiga un plus
de dramatism prin folosirea cu consecventa a saltului ascendent de cvartd, de cvintd, sau chiar
de octava, fie pe timpul al doilea (neaccentuat), fie pe al treilea (accent secundar, ex. 6), in
metru binar compus, cu prelungirea peste bara de masura a valorii de notd, bineinteles, pe
cuvinte-cheie ale versului:

Ex. nr. 6, M.-A. Charpentier, Orphée descendant aux Enfers, arie Orfeu, m.138-144
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In ceea ce priveste timbralitatea instrumentala din aceasta lucrare, remarcim optiunea
compozitorului pentru combinatia de coarde (vioard — simbolul si Intruchiparea lirei lui Orfeu
si continuo, la viola — probabil viola da gamba — si clavecin) si instrumente de suflat din lemn
(flite a bec, flite allemande). Discursul instrumental, insa, neglijeazd, in spirit renascentist
tarziu, particularitétile timbrale ale acestor instrumente, céci polifonia echilibratd si omogena,
cu insertii imitative, si ambitusul destul de redus si asemandtor ca registru al celor patru
instrumente soliste creeaza iluzia unui singur instrument.

Spre deosebire de lucrarea Iui Charpentier, compusa cu treizeci de ani mai devreme,
cantata Orphée de Louis-Nicolas Clérambault se bucura, din punct de vedere stilistic, de
acumuldrile a trei decenii de evolutie a scriiturii si de asimilare a elementelor de stil italiene
care se vor impune apoi in creatiile scenice franceze din prima jumatate a secolului al XVIII-
lea.

Parametrul dramatic se evidentiaza aici prin rolul cumulativ al solistului vocal (voce
inalta de sopran sau haut-contre): el incepe in rolul de povestitor, printr-un scurt recitativ in
care 1l prezinta pe Orfeu, continuand prin a-si deplange soarta (prima arie a lui Orfeu), pentru
ca apoi, Incurajat de vocea corului antic grec (pe care o interpreteaza tot el), sa caute intrarea
spre Infern si sd il roage pe Pluton sa-i redea iubita, amintindu-i de felul in care s-a

indragostit, la randu-i, de fiica lui Ceres (deci nefiind strdin nici el de sentimentul iubirii).
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Induiosat, Pluton (interpretat de acelasi cantaret) ii reda iubita, iar corul preamareste din nou,
prin vocea solistd, victoria dragostei chiar si asupra Infernului.

Interesantd si ineditd apare aici structura versurilor, in catrene, cu rima imbratisata,
imperecheata si, respectiv, incrucisata, al caror autor este M. de Rochebrune, un apropiat al Iui
Antoine Houdar de la Motte — unul dintre cei mai cunoscuti autori de librete si versuri pentru
lucrari vocale ai epocii. Chiar si recitativele sunt construite pe versuri cu rima, structurate tot
in catrene. Frapantd pare, comparand cele doud texte care stau la baza celor doud lucrari
analizate pana acum, asemanarea celor doud fraze menite sa il induplece pe Pluton: ,,Ou
rendez moy mon aymable Euridice / Ou laissez-moy descendre aux ombres du trépas” in
cantata lui Charpentier, respectiv ,,Ramenons Euridice, ou restons chez les morts!” in cea a lui
Clérambault. Asemanari pot fi detectate si in finalul fericit al celor doua texte, In care este
evocata bucuria celor doi §i victoria dragostei asupra mortii.

Parametrul dramatic poate fi identificat si in succesiunea centrilor tonali, care urmeaza
un traiect destul de neobisnuit pentru epoca in care lucrarea a fost scrisa: dupd un debut in si
minor (primele doud numere — recitativ i arie), centrul se muta pe So/ (al doilea recitativ si a
doua arie), cel de-al treilea recitativ revenind la si minor pentru a pregéati prin semicadenta cea
de-a treia arie (implorarea lui Orfeu), In neobisnuita tonalitate Si major, pentru ca aria
urmatoare sa revind la si minor; urmatoarea arie, in Re major, completeaza un traseu tonal
indraznet, pentru ca ultimele doud numere, sd readucd in final centrul tonal initial, si
(ultimul recitativ in_fa# minor, care pregateste aria finala, din nou in Si major).

Fatid de cantata lui Charpentier, Orphée a lui Clérambault este mult dramatizat si prin
recitativele ce poarta pecetea nelinistii §i a framantarii interioare a personajului mitologic, iar
schimbarile bruste si abrupte ale triirilor sale sunt surprinse in muzicd prin alternante
dinamice de motive ritmico-melodice sau prin dinamizarea liniei de basso continuo. lata, mai
jos, cel de-al doilea recitativ al cantatei, in care se poate observa dinamizarea basului, dar si

schimbarea rapida a expresiei, in functie de sentimentele personajului:
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Ex. nr. 7, L.-N. Clérambault, Orphée, recitativ 2, m. 1-16
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In prima sa arie, de pilda, Orfeu implora ecoul padurii si nu mai raspunda vocii lui,
cdci nimic nu poate usura durerea care ii preseaza sufletul. Textul este ilustrat muzical —
cum altfel? — prin tehnica ecoului, la instrumentul obligato. Momentul e realizat prin
interventii solistice scurte, alternative, intre instrumentul obl/igato (vioara sau fliite allemande)
si partida de continuo, intre care se distinge vocea solisticd, asemenea unui partener egal al

discursului vocal-instrumental polifonic:
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Ex. nr. 8, L.-N. Clérambault, Orphée, Aire tendre et piqué, m. 1-10

7 Air tendre et piqué.
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De asemenea, o legaturda mult mai strdnsd a muzicii cu textul si cu complexitatea
starilor sufletesti ale eroului poate fi detectatd in aceastd muzicd, ce combind libertatea si
supletea liniei melodice cu rafinamentul armonic si cu elemente de provenienta italiana
precum secventele, formele cu repriza, pasajele vocale melismatice de intensa virtuozitate etc.

Structura cantatei e complexa, construitd pe principiul traditional al alternantei de arii
si recitative, avand 1n centru trei arii dispuse simetric, dintre care cea din mijloc constituie un
veritabil lamento, in care Orfeu il implora pe Pluton si-i redea iubita. Compozitorul opteaza
pentru o arie cu da capo, dupa model italian, cu instrumente obligato (aici ,lira” lui Orfeu
este simbolizatd de fliite allemande si vioard), al cirei mesaj emotionant — ,,Laissez vous
toucher par mes pleurs / D’un sort affreux réparez le caprice / Rendez moi ma chere Euridice /
Ne séparez pas nos deux coeurs”, este exprimat prin armonii simple, passus duriusculus, si
prin intreruperi ale liniei solistice si chiar ale conmtinuo-ului, care lasd sd se audda scurte
interventii solistice, ca niste implorari, ale flautului. Ca si la Charpentier, intreruperea
discursului vocal este asociatd cu o durere inexprimabild si cu imposibilitatea de a verbaliza

suferinta extrema:
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Ex. nr. 9, L.-N. Clérambault, Orphée, Aire fort lentement, m. 55-67

Fort lentement
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O atentie deosebitd meritd interventiile asa-zis ,,corale” din cadrul cantatei. Ele apar in

doua dintre arii (aria a doua si aria finala, ambele intitulate Air gai). In prima dintre ele, Orfeu
este incurajat sa porneasca spre Infern, in cautarea Euridicei (,,Allez Orphée, allez, que votre

amour extréme / Serve d’exemple au I’Univers. /Il est beau qu’un mortel passe jusqu’aux

Enfers / pour se rejoindre a ce qu’il aime”). ,,Ruperea” actiunii si intercalarea acestui moment

de comentariu tipic tragediei antice grecesti este semnalatd in muzica prin trecerea brusca spre

Sol major, dar si prin schimbarea tempo-ului si caracterului muzicii. Sugestia sonoritatii

»~multimii” este realizatd prin repetarea, In miscare alertd, a exclamatiei ,allez!”, in ritm
punctat:
Ex. nr. 10, L.-N. Clérambault, Orphée, Air gai, m. 9-15
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Un exemplu revelator de asimilare a tehnicii de scriitura italiana poate fi observat mai
jos. Aici, tehnicitatea scriiturii vocale, frazele lungi, necesitdnd o respiratie corespunzatoare,
tehnica secventdrii, ornamentatia unui discurs 1n valori ritmice extrem de scurte (in partitura,
marcata cu +), precum si complementaritatea ritmica cu linia flautului vor crea un contrast
puternic cu fragmentul urmaétor (trecere brusca la tempo lent $i acompaniamentul sumar al
vocii soliste) care reprezintd reluarea rugdmintii fierbinti a lui Orfeu de a-1 indupleca pe
Pluton, amintindu-i de faptul ca si el a iubit (,,Vous avez ressenti la flamme / Du Dieu dont
j’éprouve les traits. / L’aimable fille du Céres / Par ses divins appats sut embrasser votre
ame.”):

Ex. nr. 11, L.-N. Clérambault, Orphée, Air tendre, m. 102-114
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Nu mai putin importanta din punct de vedere al dramaturgiei muzicale este schimbarea

metrului din binar in ternar, In momentele in care Orfeu se adreseaza lui Pluton.

Cantata Orphée de Philippe Courbois a fost scrisd in acelasi an cu cea omonima a
lui Clérambault, totusi, din punct de vedere al structurii, videste o constructic mult mai
simpld si mai standardizatd fatda de cea din urmi. Pentru Courbois, scheletul formal si
arhitectural al muzicii nu pare si se fi dovedit ofertant din perspectiva dramaturgiei muzicale.
In schimb, compozitorul acordd o atentie deosebita interludiilor instrumentale, si mai ales

pauzei, ca element expresiv si de tensiune dramatica:
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Ex. nr. 12, Philippe Courbois, Orphée, interludiu instrumental, partea I, m. 22-33

(folosirea retorica a pauzei)
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Si aici, ca si in cantata lui Clérambault, vocea solistd cumuleaza rolurile lui Orfeu,
Pluton si pe cel al naratorului. Elementul de noutate este acela céd naratiunea se desfasoara atat
la persoana a treia, cat si la persoana intéi, fard insa ca acest lucru sa fie particularizat si
muzical.

Autorul textului nu se cunoaste, dar si aici se pot distinge unele elemente de
versificatie si de rima (passage — sauvage, loix — voix, sort — mort etc.), nu numai in arii, ci si
in recitative.

Din perspectiva traiectului tonal, lucrarea penduleaza intre doi centri pregnanti — do si
sol — fiecare dintre ei aparand atat in ipostazd majora, cat si minora. Recitativul introductiv se
deschide in so/ minor, iar aria finala incheie lucrarea in So/ major. Aria mediand, cu trompeta
obligato, iIn Do major, oferd elementul tonal de contrast, atat de necesar in configurarea
arhitectonica a intregului. Neobisnuitd apare aici relatia de subdominanta dintre centrii tonali
principali, care constituie un element arhaizant in desfasurarea discursului muzical.

Cantata debuteaza abrupt, cu un recitativ-declamatie, in care Orfeu deplange moartea
Euridicei:

Ex. nr. 13, Philippe Courbois, Orphée, recitativ introductiv, m. 1-14
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Coborarea lui Orfeu in Infern este semnalatd in muzicd prin mersuri treptate
descendente, mai intai in mixturi de sexte la cele doud viori, apoi 1n linia basului continuo:

Ex. nr. 14, Philippe Courbois, Orphée, coborarea in Infern m. 41-51 (interludiu
instrumental - recitativ mésuré),
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Spre deosebire de primele doud cantate analizate, cantata lui Courbois cuprinde si
momentul crucial al legendei in care Orfeu intoarce capul si o pierde, astfel, definitiv pe
Euridice, dar el nu imbraci aici o forma dramatica, ci una mai degraba epicd, din pacate destul
de neutra.

Lucrarea se incheie, conform traditiei cantatei franceze, cu o morald care scoate in
evidentd nerabdarea, ca principal vinovat al pierderii fiintei iubite, ca si in cazul textului
cantatei omonime a lui Jean-Philippe Rameau. Paradoxal, aria finala — morala — se desfagoara
in major, In timp ce aria lui Orfeu, in care acesta Incearca sa il induplece pe Pluton, care la
Clérambault era in Si major, este aici in sol minor, conferind o cu totul altd atmosfera scenei
(,,Dieux redouté qui regnez sur les ombres, terminez mon funeste sort / Je viens chercher dans
vos royaumes ou mon Euridice, ou la mort.”). Si In versiunea componistica a lui Courbois,
»lira” lui Orfeu este intruchipata tot de sonoritatea viorii.

Si 1n cantata lui Courbois se disting elemente de virtuozitate, atdt vocala cat si
instrumentald (in special 1n linia solisticd a trompetei). Din perspectiva vocii soliste,
incredintate timbrului de bariton, aria cu trompeta obligato (,,Peut-on refuser la victoire aux
doux éforts du tendre amour?”) este cea mai dificila, compozitorul recurgand la pasaje de

perlatura vocala plasaté in registru mediu-acut, pe cuvinte-cheie ale textului (aici, gloire):
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Ex. nr. 15, Philippe Courbois, Orphée, arie cu trompeta obligato, m. 29-40
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In cantata Orphée de Jean-Philippe Rameau, specia cantatei baroce franceze este
deja ajunsa la maturitate. Aici, compozitorul experimenteazd mai degraba virtuti expresive ale
limbajului muzical decat noi structuri sau arhitecturi muzicale. Si, pe drept cuvant, forma de
arie cu da capo castigd in acest opus dramatism si libertate, elemente pe care Rameau le-a
utilizat ulterior in tragediile sale lirice.

Pentru aceastd cantati, Rameau a avut la dispozitie textul Iui Louis Fuzelier, o
bijuterie literard in versuri, in care rimele, tratate cu o oarecare libertate, creeaza arabescuri si
simetrii inedite.

Actiunea fincepe, tot printr-un recitativ abrupt, exploziv (ca si in cantata lui
Philippe Courbois), dupa momentul in care Orfeu izbandeste in demersul sau de a-1 convinge
pe Pluton sa-i redea viata iubitei sale, si, spre deosebire de toate cantatele analizate anterior,
aceasta cantatd surprinde cu exactitate, dar si cu dramatism, momentul in care Orfeu isi
intoarce privirile spre Euridice. Astfel ca primul moment dramatic al cantatei devine cel al
pierderii ei definitive. De data aceasta, insa, este Invinuita nu graba, nu nerdbdarea, ci iubirea
insdsi: ,,Amour, amour, c’est toi qui fais mon crime / c’est a toi de le réparer!”. Dragostea este
trimisd de Orfeu inapoi in Infern, pentru a repara crima. Totusi, in aria finala, neribdarea este
pand la urma cea invinuitd de despartirea definitiva a celor doi. Libertatea de care aminteam

anterior se manifesta, de asemenea, si In schimbarea pe spatii scurte de timp, a metrului:
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Ex. nr. 16, Jean-Philippe Rameau, Orphée, recitativ, m. 31-37
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Un alt element specific al acestei cantate, in comparatie cu cele analizate mai sus, este
felul in care se structureaza textul literar si modul in care acesta determina structurarea
muzicala: spre deosebire de cantatele lui Charpentier, Clérambault si Courbois, unde
repetitiile de text se realizau in functie de anumite cuvinte-cheie sau sintagme, aici,
sentimentul ,,reprizei”, ca reluare la sfarsit a unui fragment din text de cel putin doua versuri,
devine un reper formal de referinta. Mai mult, repriza este de cele mai multe ori dinamizata,
nu numai din punct de vedere muzical, ci si literar. De exemplu, In aria citatd anterior,
»~Amour, amour, c’est toi qui fait mon crime”, reluarea versurilor la final aduce interogatia
»Ne saurais-tu le réparer?”, care Indulceste imperativul primei enuntéri a textului (,,c’est a toi
de le réparer!™).

Ca si Charpentier, Rameau ,,sudeazad” unele dintre partile cantatei, prin indicatia
»enchainez”, pentru a oferi lucrarii continuitatea si coerenta unei scene dintr-o opera.

Paleta de tonalitati nu este foarte variatd: in general, recitativele realizeaza tranzitia
spre noua tonalitate, Intr-o succesiune fireascad si simpla de centri tonali, aflati 1n relatii de
tonica-dominanta-tonica-subdominanta- tonica: Sol major (mi minor) — re minor — Re major —
sol minor — do minor — sol minor — Sol major.

Efecte dramatice se realizeaza, in aceastd cantatd compusid cu aproape o jumatate de
secol dupa cea a lui Charpentier, si prin salturi melodice mari si rapide, prin trecerea de la
ritmul cu valori egale la cel punctat si invers, prin intercalarea pauzelor in discursul muzical

instrumental (vioara solo).
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Dificultatea liniei ritmico-melodice solistice documenteazd nu numai preocuparea
pentru ilustrarea dramatismului muzical, dar si nivelul tehnic si expresiv al vocii soliste, in in
creatiile din perioada ce a precedat marile creatii lirice ale compozitorului:

Ex. nr. 17, Jean-Philippe Rameau, Orphée, recitativ, m. 1-4
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Daca, din punct de vedere al actiunii, primele doua cantate analizate se inrudesc prin
optiunea pentru finalul fericit, ultimele doua aduc in atentie momentul de slabiciune al lui
Orfeu si pierderea definitiva a Euridicei.

Mai mult, toti cei patru autori au avut in vedere elementul dramatic, pe care l-au
valorificat, dar péstrdnd o serie de caracteristici comune: tratarea specificd a salturilor,
schimbarea metricii si a ritmicii in functie de scopul dramaturgic vizat, folosirea repetarilor in
cadrul textului literar, care au generat structurari, fie cu repriza, fie in forma de rondo, ale
textului muzical, folosirea relatiilor tonale intre sectiunile cantatei ca element determinant in
cresterea efectului dramatic, valorificarea continuitétii discursului, prin indicatii de atfacca,
valorificarea expresivd a pauzei, utilizarea timbralitatii cu scop retoric.

Chiar dacé recurg la procedee asemanatoare, cei patru compozitori o fac fiecare in
modul cel mai personal, crednd astfel patru lucrari care marturisesc despre evolutia unui gen
si a unui limbaj pe durata unei jumatati de veac. Cele patru lucrdri se inscriu in zona de
confluentd intre epic si dramatic, de la cea mai epicd — cea a lui Couperin, pand la cea mai

intens dramatica, dar si cea mai recentd, a lui Rameau.
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Studierea elementului dramatic In muzica purd — in spetd in genul cantatei baroce

franceze, este o etapd esentiald 1n Intelegerea modului in care mitul si-a indeplinit functia

dramatica in genurile spectaculare (opera, balet).
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