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CLAUDE DEBUSSY (1862 -1918)

Claude Achille Debussy roden je Parizu kao potomak siromasne obitelji. Nakon pouke
iz klavira koju je dobio u ranim godinama, 1873. ulazi u pariski konzervatorij gdje vrlo
dobro napreduje kao klavirski virtuoz. Medutim, sve viSe ga privla€i skladanje. Za
vrijeme studija Cesto s nastavnicima vodi rasprave o ustaljenim pravilima te poCinje
eksperimentirati sa zvukovljem i glazbenim zamislima na nov i Cesto sporan nacin.
Zanima ga sve $to prkosi ustaljenim glazbenim uvjerenjima.

Dobivsi Prix de Rome, 1884. odlazi na &etverogodisnji placeni studij u Rim. U Italiji

ga oduSevljava samo jedan dogadaj — susret s ostarjelim virtuozom Franzom Lisztom koji

mu preporu¢a da obide rimske crkve u kojima se moZe sluSati glazba renesansnih

majstora. Glazba Palestrine i di Lassa Debussyja je odmah osvojila. Po povratku u Pariz,
prema zahtjevima Prix de Rome pise kantatu Izabrana gospodica, ali njegovo prvo zrelo
djelo nailazi na lo$ prijam.

Debussy potinje Zivjeti kao pravi boem, pratec¢i najnoviju knjiZevnu, slikarsku i
glazbenu modu. Svjetska izloZba u Parizu 1889. dovodi ga u doticaj s isto¢njackom
kulturom, ocaran je orijentalnim ljestvicama, zamrSenim ritmovima i neiscrpnim
kombinacijama eteri¢nih svjetlucavih zvukova javanskog gamelana. Jo$ jedna prekretnica
u njegovu umjetni¢kom Zivotu nastaje ulaskom u knjiZevni salon simbolista Mallarméa,
gdje u osobnom dodiru s prvacima tada$nje francuske literature, poput Verlainea,
Régniera i drugih, uvida zajednicke teznje knjiZzevnosti, poezije i slikarstva za obnovom
francuske umjetnosti, istodobno otkrivajuéi nove moguénosti koje pruza glazba.

1z naklonosti prema Mallarméovoj poeziji, 1894. nastaje Prélude a I’ apres-midi d' un
faune. U toj revolucionarnoj skladbi sve je novo: to je prozratna glazba otvorenog
prostora, tople atmosfere i blistavih boja koje donosi impresionisti¢ki orkestar. Djelo
dozivljava uspjeh u cijeloj Europi, no u srediste paznje Debussyjevo ime ulazi tek 1902. s

premijerom njegove jedine opere Pelléas et Melisande.




Na pocetku prvog svjetskog rata, Debussy je jedan od najslavnijih europskih

kompozitora. Ne doCekavsi kraj rata, umire u Parizu 1918. godine.

Debussyjeva sjajna li¢nost otkrila je gotovo sve moguénosti koje je impresionizam
pruzao kompozitoru, udarivii mu individualan pecat. Taj veliki umjetnik poginje svoje
djelovanje u doba kad u europskoj glazbi jo§ vlada dualizam dura i mola, iako nagriZzen
zahvatima Wagnerovog Tristana. Ostav$i u su$tini tonalitetan, u podruje harmonije
unosi znatna obogacenja. Uz dur i mol u punoj ravnopravnosti postavlja povecani
trozvuk, na kojem dalje gradi povecani Cetverozvuk i peterozvuk $to dovodi do primjene
cjelostepene ljestvice. Osim cjelostepene, upotrebljava stare nadine, te pentatonsku
ljestvicu, nerijetko suceljavajuéi tonalitetne i netonalitetne odsje¢ke. Debussy ide u
krajnost tercne grade akorda ( D9, D11, D13), istodobno je obogacujuéi dodanim
sckundama, kvartama, sekstama. Suprotno pravilima klasi¢ne harmonije, sasvim
slobodno nize paralelne trozvuke, éetverozvuke, peterozvuke i Sesterozvuke, ne brinuéi o
rjeSenjima disonanci i harmonijskim oprekama. Akordi izmi¢u funkcionalnim
zakonitostima te dobivaju koloristi¢ku vrijednost, a pojava melodijske harmonije dovodi
do toga da se elementi poinju ponasati samostalno.

Debussyjeve skladbe su viseslojne, a svaki od slojeva ima svoj vlastiti Zivot. Teme
(koje nemaju pravu vezu s temom u klasi¢nom smislu) su poput vizija, pojavljuju se i
gase vrlo brzo, Cesto skrivene u slojevima skladbe, razvijajuci se samostalno, neovisno od
harmonije. Bas nekad podupire harmoniju, a ponekad se kreée slobodno, bez obzira na
harmonijsko tkivo. Forma je pretezno rapsodi¢nog, improvizacijskog tipa, cjelina se
sastoji od sitnijih mozaickih odlomaka, a osnovna metoda je ponavljanje ideja u stalnoj

mijeni. Debussyjev jezik izvire iz njegove genijalne li¢nosti, spontano i slobodno.

Debussyjeve kompozicije pripadaju razli¢itim podruéjima:

U Kklavirskim kompozicijama nacéi ¢emo sve §to je htio i mogao ostvariti, a u red
znalajnih idu: Deux arabesques (1888) , Suite bergamasque (1890-1905), Pour le piano
(1896-1901), Estampes (1903), L' Isle joyeuse (1904) , Images (prva serija 1905, druga
1907), Children's Corner (1908) , Préludes (prvi svezak 1910, drugi 1910-1913) koji

oznaCavaju vrhunac njegove i impresionisticke klavirske muzike, Etudes (dva sveska,




1915) te Petite suite za klavir Cetverorucno (1889) koja se najcesée izvodi u Busserovoj
transkripciji za orkestar.

Mnoge pjesme za glas i klavir na stihove Verlainea, Baudelairea i P. Louysa te na
vlastiti tekst objavljene su u ciklusima: Ariettes oubliées (1888), Cing poémes (1887-
1889), Fétes galantes (prva serija 1892, druga 1904), Chansons de Bilitis (1897).

Na podru¢ju komorne glazbe najistaknutiji su: Gudacki kvartet u g—molu (1893) koji
uz srodne kompozicije Francka i Ravela udara temelje novoj francuskoj glazbi, i tri
sonate, od kojih 1915. nastaju Sonata za violoncelo i klavir i Sonata za flautu, violinu i
harfu, te 1916.-1917. Sonata za violinu i klavir.

Medu orkestralnim djelima na prvom mjestu su: Prélude a l'aprés midi d'un faune
(1892-1894) , Nocturnes ( Nuages — Fétes - Sirenes, 1897-1899), La Mer (1903 -1905),
Images (Gigues — Iberia - Rondes de Printemps, 1906-1912)

Debussyjev odnos prema orkestru u skladu je s njegovim pogledima na harmoniju. On
uZiva u beskrajnim moguénostima zvucnosti, koje moZe iskoristiti samo tako da
umjetnost orkestracije postavi na nove temelje. Puhadima, gudatima i udaraljkama, te
tako cijelom orkestru, omogucava mnogo §iri raspon. Boje ne podvostru¢uje u unisonu,
ve¢ ih slaze jednu uz drugu, pristupajuci ulogama pojedinih sekcija orkestra na posve
nov nacin. Osobito dobro iskoriStava drvene puhace, kako za solisti¢ke, tako za skupne

nastupe, piSué¢i dionice istom precizno$¢u i slobodom linija kao u komornoj glazbi.

Gudacima daje do tad neostvarenu prozraénu teksturu dosljednim pisanjem partiture za

svaki instrument pojedinacno, a harfi daje neovisno mjesto, kakvo do tad nije imala.

Od vokalno — instrumentalnih kompozicija, veCeg opsega su: kantata
La Damoiselle élue (1887-1888), opera Pelléas et Mélisande (1892-1902), misterij Le
Martyre de Saint-Sébastien (1911) te baleti Khamma (1912) i Jeux (1912).

Pelléas u potpunosti odgovara tipu opere kakvu je zamisljao Debussy te oznalava
prekretnicu u francuskom glazbenom kazaliStu. Debussy i u muziko-scenskom djelu
niZe sliku za slikom, te je muzicko tkivo vi$e nalik na mozai¢ki nanizane dojmove, nego
organski povezana cjelina. Orkestar je kao i u drugim njegovim djelima profinjen,
prozralan, osebujan u koloritu i udruZivanju (ali ne i stapanju) pojedinih dionica.
Gomilanju zvukovne snage, karakteristiénom za Wagnerovu operu, Debussy suprostavlja

umjerenost i suzdrZanost kao tipi¢ne francuske osobine.




OKOLNOSTI U KOJIMA NASTAJE L4 MER

Debussy poginje pisati La Mer u ljeto 1903. i dvije godine kasnije, 1905., fi
simfonijske skice praizvedene su u Parizu, ne nailazeéi na veliko odusevijenje publike.
lako su za djelo znagajni impresionisti¢ki utjecaji, njegova briljantna i kristalna
orkestracija, te &vrsta struktura prvog i posljednjeg stavka, s jasnim izraZajnim temama, u
suprotnosti su s nejasnim maglovitim znagajkama tog stila.

U vrijeme kad nastaje La Mer, kompozitori u Francuskoj i Belgiji, suoeni s
ponovnim procvatom instrumentalne glazbe, podijeljeni su izmedu programne, ¢iji je
glavni predstavnik Liszt  (Straussove simfonijske pjesme postepeno se pocinju
pojavljivati u Parizu), i apsolutne glazbe u obliku simfonije, sonate i gudackog kvarteta.
César Franck, sredidnja figura ove renesanse, svjedoti o dualizmu odlu¢ivii se u jednom
broju dijela za Lisztovu simfonijsku pjesmu, a u drugom za raznovrsne adaptacije
simfonije i komornih oblika. Franck u francusku glazbu uvodi ciklicki princip,
smatrajuci se nasljednikom srednjovjekovnih tradicija (cikli¢ki oblik mise temeljen na
cantusu firmusu) i klasi¢ne sonatne forme (Beethoven). Simfonija je jos uvijek
ultimativni muzicki ideal, sposobna postaviti najvece zahtjeve i kompozitoru i publici, a
kompozitori je prihvaéaju u Beethovenoj formi, primjenjujuéi Franckov cikli¢ki model
obi¢no na tri stavka.

U desetljeéu La Mer, Vincent d’Indy, utemeljitelj Scholae Cantorum, pise dva
viSestavatna djela zanimljiva za proucavanje La Mer. Dok su &etiri stavka njegove Druge
simfonije (nastala 1902.-3., praizvedena 1904.) privrZzeni Franckovom ciklickom modelu i
idealima apsolutne glazbe, simfonijski triptih Jour d’été a la montagne (1905.) slijedi
Lizstov programni princip. Nazivi stavaka i d’Indyjev opis programa podsjeéaju na
aspekte La Mer: «Ovo su moje impresije planine u tri perioda dana: Aurore ( izlazak
sunca bez oblaka), Jour ( sanjarenje u borovoj Sumi uz pjesmu Sto dopire dolje s ceste)
i Soir» Jour d’été i La Mer zajednicka Jje sugestija preobrazbe krajolika kako se
mijenjaju raspoloZenja i svjetla dana, no Debussyjev stav prema programnoj muzici

dobro je dokumentiran. U osvrtu na Jednu izvedbu Beethovene Pastoralne simfonije on

piSe: «Neke od stranica starog majstora sadrZe impresije dublje i od same ljepote

krajolika. Zasto? Jednostavno zaio $to nema direktne imitacije, vise se radi o pokusaju




hvatanja nevidljivih senzacija prirode. Da li netko ponavija misterij Sume biljezeéi visinu
drve¢a? U pitanju je proces u kojem neogranicene dubine Sume daju maha masti.»
Drugom prilikom, u jednom intervjuu kaze: «Ja Zivim u svijetu imaginacije koja je
stavljena u pogon potaknuta necim iz moje nutrine, a ne vanjskim utjecajima koji me
ometaju i ne pruzaju mi nista. Pronalazim iznimno zadovoljstvo trazeéi duboko u sebi, i
ako ista izvorno iz mene izide, moZe jedino na taj nacin.» lako je veéina Debussyjevog
stvaralaStva programna do te mjere da pojedinaéni stavci nose deskriptine naslove,
njegovi komentari o Beethovenu jasno pokazuju ograni¢enja koja mu namede
piktoricizam i impresionizam u glazbi.

Razlike izmedu La Mer i Jour d’été oéite su i na drugim podru¢jima. Jour d’été
leZernije je strukture, a uvod ne donosi znadajan motivicki materijal. Tu su Siroko
postavljene oktave kojima se ubrzo pridruZzuje pjesma ptice. Kontrastno La Mer, djelu
koje se odbija ponavljati u bilo kojem smislu, zavr$ne stranice finala povratak su
poetnom stanju uvodnog stavka uz obrtanje redoslijeda, tako da djelo zavriava
oktavama kojima pjesma ptice prethodi.

Nakon mladenackih poku$aja, zreli Debussy oslobada se simfonije kao apstraktne
glazbe. Simfonija kakvu prakticiraju Franckovi sljedbenici za njega je ortodoksija koja
lisava glazbu ekspresije i slobode. Iritiranost akademskim manifestacijama simfonije
Cesto i jasno izrazava: «Moramo li zakljuliti da je, unato¢ folikim pokusajima
transformacije, simfonija — u svoj svojoj istancanosti i formalnoj uredenosti, stvar
proslosti?» No utjecaj Beethovena itekako je prisutan. Da je majstorov na&in postupanja
s temom vrijedno slijediti, dokazuje izvadak iz knjige Debussyjevih eseja i glazbenih
kritika (objavljena nakon njegove smrti, 1921. g.) Monsieur Croche, Antidilettante , a
odnosi se na Beethovenovu Devetu simfoniju: «Mala biljeznica $to sadrzi vise od dvjesto
varijacija glavne teme Finala, dokazuje Beethovenovu vjecnu opsjednutost trazenjem...
Ovakvim odredenjem, tema sadrzi sve sto je mogule pruziti... Sa svakom varijacijom
osjeca se novo odusevljenje, nikad se ne stjece dojam repeticije.»

Nekoliko je viSestavacnih kompozicija devetnaestog stoljea koje nisu dovoljno

simfonijske da bi zasluZile naziv simfonija, sonata ili gudagki kvartet, no u mnogim

aspektima zadrZavaju karakteristike ovih oblika. Obi¢no su poznate po nazivima stavaka,

poput Schumannove Uvertira, Scherzo i Finale, Op.52 (1842.) koja je opsegom bliska La




Mer. Sli¢nih dimenzija kao La Mer su i Franckove trostavacne kompozicije za klavir
Preludij, koral i fuga u h—molu (1884.) i Preludij, arija i finale u E-duru (1886. — 1887.),
obje izraziti primjeri ciklickog principa.

Debussy prkosi strogoj klasifikaciji. Ne komponira strogu simfoniju, niti zeli da La
Mer bude identificirano kao simfonijska pjesma. Odabrav$i podnaslov Tri simfonijske
skice, urodeno neprilagoden kompozitor spretno izbjegava povezivanje s oba Zanra.

Ipak, za generalni Debussyjev stav, La Mer je iznenadujuce blisko retoriCkim i
generickim karakteristikama simfonije devetnaestog stolje¢a. Formalno udaljen od
tradicije, De [’aube & midi sur la mer (prvi stavak) nijeCe uobiCajeno mjesto reprize, no
zadrzava polagan uvod, misteriozan i s nedefiniranim tonalitetnim centrom, Sto
accelerandom vodi u brzu sekciju. Medu ostalim francuskim simfoniarima, polagani
uvod preferirali su i Franck i D’Indy: D’Indyjeva Druga sadrzi ga i u prvom i u treem
stavku. Po polaganom uvodu i accelerandu Allegra, Schumannova Cetvrta preteéa je La
Mer. Schumann pobija mnoga 3kolska pravila sonatnog oblika, prisvajajuéi za Allegro
progresivnu shemu, umecuéi opseZan nov materijal u provedbenu sekciju, te tek oskudno
podsjecajuéi na ekspoziciju u jasnoj, saZetoj reprizi. Pri umetanju novog materijala,
Debussy se posluzio jos jednim favoritom Francuske Skole — koralom. U d’Indyjevoj
Drugoj, fuga $§to ¢&ini srz posljednjeg stavka kulminira uobicajenim koralom,
pobjedonosnom afirmacijom pozitivne vjere koja nadahnjuje program gotovo svakog
opseznijeg djela proiziSlog iz Franckova kruga. La Mer trijumfalno zavrSava koralom i
kona¢nom afirmacijom tonike.

Dodirne to¢ke sa simfonijom devetnaestog stoljeca vidljive su i u Jeux de vagues
(drugi stavak) koji karakterom i nazivom podsjeca na tradicionalni scherzo. A u Dialogue

du vent et la mer (treéi stavak), potpuno individualnoj strukturi, tretiranje lirske osnovne

teme podsjeéa na primjere Rusa, naroéito Cajkovskog, osobito kad je u romantickom

klimaksu tema reprizirana s pojaanjem oktaviranih gudaca iznad pulsirajuée pratnje.
Ovakvim postupanjem s tradicijom, Debussy ulazi u simfonijsku strukturu mnogo dublje
od svojih suvremenika koji jedinstvo cjeline garantiraju tek jednim pojavljivanjem
ciklickog motiva u svakom dijelu.

Unato¢ Debussyjevu protivljenju bilo kakvom etiketiranju, zahvaljujuéi naslovu, La

Mer nije postedeno poistovjeivanja s djelima drugih skladatelja i umjetnickih pravaca.




Dok ga jedni povezuju sa simbolistickim pokretom, a drugi se odluduju ostaviti ga
neklasificirano, jedan od Debussyjevih posljednjih uenika, Lockespeiser, je odludan:
«La Mer je najbolji primjer orkestralnog impresionistickog djela.»

Impresionisticki slikari prikazuju atmosferu ili senzaciju oko vanjskih objekata,
ilustrirajuéi istinu iza njih skloni njihovom geometrijskom obliky. U glazbi je termin
impresionizam posuden, sa svim opasnostima $to ih sa sobom nosi. Kako Jje veé redeno,
La Mer nije pokusaj slikanja mora kakvo kroz igru svjetla prodire u kompozitorovu
mastu. Debussy oslobada glazbu semanticke intencije, ne ostavljaju¢i mjesta vanjskim
objektima. Opisujuéi svoj kreativni proces i ofekivane reakcije slusatelja, on sugerira da
Je La Mer obezvrijedeno kad se interpretira kao ilustracija.

Interpretaciji djela kao impresionistitkog djelomi¢no Je pridonio i odabir slike
japanskog umjetnika Katsushike Hokusaija Kruna vala Kanagawe za naslovnicu
partiture, u ¢ijem je sadraju ( tri broda s posadom gotovo potopljenom u oluji) publika
bila sklona naslutiti dramatiku Dialogue du vent et de la mer. No nesumnjivo veéi utjecaj
u obikovanju Debussyjeva vlastita odgovora na temu more imala je dramati¢na uporaba
svjetla i prostora u marinama slikara Turnera, «ngjistancanijeg kreatora misterija u
cijelom svijetu umjetnosti, kako je jednom izjavio. Nag&in nanosenja boje na platno, nov
tretman perspektive, te otvaranje drugih klasiénih tehnika krucijalni su elementi u
evoluciji modernog slikarstva, a analogija izmedu La Mer i impresionistickog slikarstva
eventualno se moZe traZiti u njihovim tehnickim znaCajkama. Harmonija u La Mer nije
funkcionalna - akord ili skupina akord® satkani su u svrhu stvaranja raspoloZenja
trenutka, trenutaéne impresije koju treba prenijeti slusatelju. Stare progresije temeljene na
hijerarhijskom odnosu dominanta — tonika i pazljivo rijeSenim disonancama gotovo da ne

postoje, a harmonija dobiva koloristicku funkciju. Neosporno je da Debussy slijedi

vlastite hirove, kako u harmonijskom, tako i u formalnom pogledu, stavljajuéi svoj ukus

ispred Skolskih pravila, no to ne zna&i da Je njegova glazba manje logi¢na ili manje

pazljivo strukturirana — samo da je jezik nov.




La Mer

-formalna i harmonijska analiza-




LA MER - GLAZBENI JEZIK

Pozitivne, kao i negativne kritike zbog radikalnog postupanja s formom, uvijek su
pratile Debussyjeva djela. Klimaksi koji se rjesavaju gotovo prije nego su zapodeli, a dija
funkcija nije rasvjetljavanje forme, promatrani su kao temeljna Kkarakteristika kako
Debussyjevog, tako impresionistickog stila. Analitidari Jjos$ govore o Debussyjevoj glazbi
kao maglovitoj, nedefiniranoj. Schénberg opisuje njegove harmonije «bez konstruktivnog
znacenja, cesto namijenjene koloristickoj svrsi izraZavanja raspoloZenja i slika, pri cemu
vanglazbeni sadrZaji postaju konstruktivni elementi koji inkorporirani u glazbene
Jfunkcije proizvode neku vrst emocionalne razumljivosti. »

Ipak, nedefinirane formalne granice nisu sveprisutna karakteristika Debussyjeva
stvaralastva. NajoCitije su u Prélude & I' apres-midi d' un Jaune gdje je latentna podjela
A B A vjeSto zamaskirana, ¢ini se da se dijelovi medusobno preklapaju, a djelo tege
izvanredno glatko. Ovo djelo utjecalo je na popularnu percepciju Debussyjeva stila vise
no ijedno drugo, $to nije razlogom da se gitav skladateljev opus definira na temelju njega.

U Preludiju zamagljenost formalnih granica savrieno odgovara karakteru Mallarméove

pjesme, pa tako ima specifi¢nu funkciju.

Debussy se Citav Zivot borio protiv stilskih prioriteta svojih suvremenika. Sve $to
sputava mastu, promice jednostavna rjeSenja te nedostatak invencije, bilo je proturjeéno
kompozitoru koji 1907. svom izdavadu ponosno izjavljuje da su Rondes de printemps
(orkestralne Images) «neformaina glazbay. Neformalnost Jje u La Mer manje izraZena
(Rondes su nastale kasnije), no jasni formalni obrisi ne iskljuéuju njegovu slobodu od
konvencija.

De I' aube & midi sur la mer Je suprotnost Preludiju: formalne granice kristalno su
Jjasne, te je Cetiri puta u stavku uveden nov materijal, izrazito razligit od svega Sto mu je
prethodilo. Zavr$eci dviju glavnih sekcija postupno i$¢ezavaju do nedujnosti, §to samo
Jjos vide naglasava snagu novog podetka. S druge strane, za razliku od latentne
trodijelnosti Preludija, formalni obrazac kojeg proizvode jasno definjrane sekcije- AB C

D E - ne podsjeca na tradicionalne sheme.




Jeux de vagues je vrhunac rastapanja formalnih granica, glazba raspreda svoje tkivo
slijede¢i hirove kompozitora.

Cini se da Dialogue du vent et de la mer konatno odgovara tradicionalnom obliku.
Jasna formalna raspodjela podsje¢a na oblik ronda, dok neki u njoj pronalaze
manifestaciju sonatnog oblika. No nacin na koji dvije tematske grupe tijekom stavka
mijenjaju karakter i funkciju ¢ini obje usporedbe jedva odrZivima.

Zanimljivu korekciju impresionisticke interpretacije Debussyjeve forme ¢ini americki
teoretiCar Howat u svojoj knjizi Debussy in Proportion, navodeéi da su formalne granice
La Mer temeljene na zlatnom rezu. Analizama, osobito vanjskih stavaka, otkriva na
zlatnom rezu temeljene spirale, navodeéi manjak od jednog takta u prvom stavku (t. 83 —
dva takta saZeta u jedan) ¢ime je postotak netocnosti sveden na minimum. Stvarni znacaj
ovakvih zakljucaka teSko je procijeniti, te osim samog djela, materijalni dokazi (pisma,
skice...) da je Debussy svjesno pronaSao ovako proporcionalne sheme ne postoje.

Vitalna komponenta slobode od konvencija u La Mer je evolucija novog procesa
prilagodenog promjenjivom okruZenju svakog stavka, te svake sekcije djela. Debussyjeve
simfonijske skice ne pric¢aju pri€u, no ono $to one imaju zajednicko s literarnom fabulom
jest slijed dogadaja koji podrazumijeva dijelove poput uvodnog paragrafa ili postupno
ubrzavanje dok zbivanja ne dosegnu klimaks. Redoslijed dogadaja nije slu¢ajan: $to se
dogodi u uvodu stavka tesko da ¢e se ponoviti kasnije, a rezultat ovakvog razvoja je
pomno isplanirana progresija od pocetka do kraja djela. Tonaliteti/nacini, harmonija,
ritam i drugi parametri za Debussyja su narativna sredstva koja kroz tri stavka La mer

paralelno napreduju.

... O TONALITETIMA/NACINIMA I HARMONIJI

Tonaliteti/nacini su jedno od glavnih izraZzajnih sredstava u La Mer. Njihova snaga

osjeca se u raznolikom razvoju akordickih struktura $to karakteriziraju svaku sekciju, te u
povezivanju sekcija istaknutim tonskim visinama koje pridonose procesu definiranja

tonike kako djelo napreduje (v. str. 75).




Povrsan pregled tonaliteta triju stavaka rezultira shemom tipi¢nom za tradicionalnu
simfoniju:
L. stavak : (h), Des, (E), (B), Des
II: stavak : E (=Fes)
HI. stavak : cis/Des

Mnoga su djela devetnaestog stoljeéa koja za sredidnji stavak odabiru sniZenu
medijantu, a moguce je da je Debussy, povodeéi se za istima, omeksao prijelaz iz E-dura
u Des-dur umecuéi izmedu cis-mol tonalitet.

Harmonijska organizacija La mer je centripetalna, a u svakom stavku zadovoljavajuée
se moZe odrediti tonika, barem u zavr$nim taktovima naznatena durskim kvintakordom.
No jasno je da je upotreba dur/mol tonaliteta u ovoj skladbi ograni¢ena. U De l'aube &
midi sur la mer temelj uvoda je tetratonika, prva sekcija ponajviSe je bazirana na
sinteti¢kom nacinu na tonu des ( kasnije transponiranom na e); kontrastno tome, druga
sekcija koristi B-dur, mada s naglaskom na ¢ kao notom finalis latentnog dorskog naéina,
dok coda varira izmedu sintetickog nadina na des i Des-dura.U Jeux de vagus slijed
razliCitih akordi¢kih struktura upotrijebljen je da okarakterizira i razgrani€i razliGite
stupnjeve vremenske i motivicke organizacije. U uvodu su koristeni napeti disonantni
akordi s velikim septimama, da bi u pratnji kontinuiroj melodiji u drugoj polovici stavka
bili zamijenjeni meksim akordima s malim septimama. U Dialogue du vent et de la mer,
kad nastupa u prvoj polovici stavka, osnovna tema poduprta je molskim harmonijama, u
drugoj polovici durskim.

Tek nekoliko djela devetnaestog stoljeca pokazuje ovoliku slobodu. Cak i u 7; ristanu,

preludij obuhvaéa gotovo ¢&itavo harmonijsko podrucje opere, ukljucujuéi vedinu
Cetverozvuka proizislih iz Tristan akorda. Tetratonske harmonije kojima je otvoren De [’
aube & midi sur la mer nemaju udjela u Jeux de vagues, niti su kromatske progresije
osnovne teme u Dialogue prethodno predoene u De I aube & midi sur la mer.

Debussyjev stav prema harmoniji kao predmetu ucenja na konzervatorijima dobro je

poznat: «Najbolja stvar koju bi netko mogao pozeljeti francuskoj glazbi Jest postedjeti je
ucenja harmonije kakvo se prakticira na nasim konzervatorijima. To Jje najsmjesniji nacin

organiziranja nota.» La Mer (kao i ostala Debussyjeva djela) prekida s harmonijskim
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jezikom prethodnika. Stara hijerarhija temeljena na tonici, subdominanti i dominanti
podrzana serijama krutih progresija jedva da postoji. Mnogi akordi temeljeni su na &etiri
ili pet tonova, struktura nalik dominantnom septakordu ili nonakordu, no ne vode¢i, niti

.....

od Wagnera, bez zastranjivanja na teritorij atonalitetnosti, uskoro istrazene sa

Schonbergom i ucenicima, pronalazedi vlastiti jezik i daju¢i harmoniji nov smisao. Kako
je veé re€eno, ni jedan od stavaka ne razmece se upotrebom durskih i molskih ljestvica, a
naj¢edce koriSten sinteticki nacin (s drugim tetrakordom u miksolidijskom nad¢inu) ne
sadrZi osnovnu komponentu starog harmonijskog sistema ~ vodicu. Autenti¢ne kadence
koje podrazumijevaju spoj dominantnog i tonickog akorda vise su iznimka nego pravilo
(po jedna u drugom i trecem stavku : IL/t. 237 — 245, h-dis-f-a-cis — e-gis-h ; 1IL/t. 153 —
157, as-c-ges-heses(b) — des-f-as). Akordi klize jedan prema drugom ne podvrgavajudi se
tradicionalnim pravilima, a nedostatak jasno definiranih kadenci najogitiji je u De I’ aube
a midi sur la mer s mnogim svjeZim pocecima, od kojih su tek neki harmonijski povezani
s zavr§ecima prethodnih fraza. U nekoliko navrata kad glazba ostaje sklona
kadencirajucoj maniri ( zavrSeci 1. i IIl. stavka), artikulacija je jednako motivicka koliko i
harmonijska, te su kadence $to povezuju jednu frazu ili sekciju s drugom, odnosno

donose zakljuCak fraze ili sekcije rijetkost, koja ukljuéuje svoju vlastitu sintaksu.

... 0 ORGANIZACIJI PROTOKA VREMENA

Oblikovanje protoka vremena u La Mer ima jednaku kontrolu nad strukturom kao i
harmonijski i motivicki razvoj. U izvanglazbenom smislu, narativni aspekt protoka
vremena najofitiji je u nazivu prvog stavka - De I’ qube & midi sur la mer - gdje je
napredovanje od jednog do drugog dijela dana docarano razli€itim stanjima glazbene
aktivnosti. Nazivi drugog i treCeg stavka ne evociraju na taj nain; ipak, na glazbenoj

razini oni razvijaju ono §to je postavljeno u prvom (v. str. 61). Od izrazite otvorenosti

prve polovice djela, La Mer zavrSava visokim stupnjem sinteze u stilu fraziranja pitanje —

odgovor, svojstvenog devetnaestom stoljeéu. Neformalnost tako prelazi u formalnost.
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.. 0 MOTIVIMA

La Mer ne ovisi o razvojnom jedinstvu motiva u smislu npr. Brahmsova nacina
postizanja koherencije. Sam kompozitor u nekoliko je navrata izrazio odredenu odbojnost
prema provedbenim sekcijama, spominjujuéi tako bijeg s jedne izvedbe Beethovenovog
kvarteta, ba$ u trenutku kad je «stari gluhonja poceo razvijati temu». U La Mer je pitanje
motivi¢ke raznolikosti jednako vazno koliko i pitanje istovrsnosti. U uvodu prvog stavka
raznolikost je postavljena kao premisa od koje stavak dalje napreduje dosljednoséu koja
nije ozbiljnije ugroZena zajednickim celijama pojedinih motiva. Kako djelo napreduje,
novi motivi satkani su prema rapoloZenju trenutka, a raznolikost ustupa mijesto
kontinuiranoj linearnosti u drugoj polovici Jeux de vagus koja ujedinjuje razli¢ita obli¢ja
otprije iz stavka. Dialogue konatno zavrSava najviS§im stupnjem motivi¢kog jedinstva.
Zavr$ni taktovi povezuju razliCite motive, preobrazavajuéi ih i briuéi njihove
najistaknutije razlike. Ovako se Debussy odmaknuo najvi§e $to je moguée od uvjeta
postavljenih uvodom prvog stavka, sluze¢i se melodijom kao jo§ jednim sredstvom koje

se razvija paralelno s ostalima.

Dvije motivi¢ke skupine postoje u La Mer. Prva ukljutuje dvije ciklicke teme, kao
sazete dotjerane motiviCke geste, po trenutatnoj prepoznatljivosti i snazi sugestije srodne
Wagnerovim leitmotivima, te osnovnu temu Dialogue du vent et de la mer. Druga
skupina ukljucuje motive ¢iji je karakter opsirniji: prilagodljivi su razligitim duljinama
fraze, podlozni raznim metamorfozama te skloni preobraZzenju u ornamentiku motivicki
manje znaCajne arabeske. T. 3 prvog stavka donosi jedan od najznatajnijih motiva ove
vrste — cikli€ki motiv kompozicije, kojeg u razli¢itim oblicima nalazimo tijekom prvog i
treCeg stavka, a kao jasno zaokruZen motiv kristalizira se jedino kad, odvojen od svojih

osnovnih karakteristika, postaje nalik samoj osnovnoj temi.




Cikli¢ka tema A

P wais {vid santene
gliids o)

PERERE ey




Osnovna tema II1. stavka

- retrouvez .

imf malto crese,

Debussyjevo odbijanje shvaéanja simfonije kakvo se podrazumijevalo kod njegovih
suvremenika reflektira se i na nacin kojim cikli¢ka tema A ostaje izdvojena iz motivickih
dogadanja oko nje, postajuci vise produkt, nego subjekt motivitkog diskursa. Dok La
Mer belgijskog kompozitora Gilsona svegano izlaZe ciklitku temu na pocetku, te je
trijumfalno ponavlja na kraju, Debussy temu u prvom stavku tek suzdr¥ano upotrebljava.
U uvodu nastupa nenametljivo (t. 9), kao srediSnji dio zrcalne forme (@abcba),
presijecajuéi silaznu tremolo figuru violina, sukladno zamaglienim granicama fraza,
nakon &ega ustupa mjesto ciklitkom motivu j uzlaznom tetratonskom nizy pocetnih
taktova. Dok prva sekcija ne i3¢ezne, tema se vige ne pojavljuje, a u drugom nastupu,
kad cjelostepene harmonije poéinju preuzimati prevlast na kraju druge sekcije (t. 112),
Jjos se jednom preklapa s ostalim motivima,

Status cikli¢ke teme A dramatiéno se mijenja u treéem stavky gdje nastupa kao
sastavni dio prve tematske grupe. Do kraja stavka, gitava kontrapunktska grada njome je
zadovoljena, a tema postupno gubi leitmotivitku otvorenost u smislu duljine fraze,

postajudi dijelom sve pravilnije periodi¢ne strukture (t. 211 - 244).
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L. STAVAK

De l'aube a midi sur la mer

UdzZbenici o glazbenim oblicima nisu od velike koristi kad nastojimo odrediti oblik
ovako neobitnog stavka. Tvrditi da ispunjava zakonitosti sonatnog oblika na temelju
njegove bitemati¢nosti i modulacije iz Des-dura i natrag, zaista bi znagilo razvlacenje
termina sonatnog oblika van prihvatljivih granica. Ansermet, poznati dirigent
Debussyjevih djela, na ovo misli kad kaZe da stavak «pokazuje karakteristike sonatnog
oblika simfonijskog allegra, te zadovoljava njegove tonalitetne zakonitosti, no sadrzajem
se od allegra bitno razlikuje, prije svega zbog toga 5to kod Debussyja ne susreéemo
provedbu tema. Ako je odredeni motiv ponovijen nekoliko puta, Debussy to cini u svrhu
prikazivanja motiva u novom svjetlu... S Debussyjem glazba uvijek ide naprijed,
isklju¢ujuci bilo kakav oblik retorickog ponavijanja. »

Princip kontinuirane ekspozicije do samog kraja stavka dolazi do izrazaja kad je
izrazito vazna cikli¢ka tema B uvedena tek u trijumfalnoj codi. Ovakav postupak tesko da
podsjeca na tradicionalne razvojne obrasce. Pojmove ekspozicije i provedbe spominje i
suvremeni francuski skladatelj Barraqué, opisujuéi stavak kao «prvi primjer otvorene
Jormey. U La Mer je Debussy izumio proces razvoja pri kojem pojmovi ekspozicije i
provedbe koegzistiraju u neprekinutom tijeku, dopustajuéi djelu da samostalno napreduje,
bez oslanjanja na bilo kakve prethodne modele.

De l'aube a midi sur la mer moze se podijeliti na dva dijela priblizno jednakog
trajanja, od kojih svaki zavr3ava kulminacijom karakteristiénog pentatonskog motiva.
Prvi dio sastavljen je od uvoda i prve sekcije, slijede druga sekcija, kratki interludij i
coda. Unutar svakog od ovih odsjetaka nailazimo na neki oblik repeticije, rijetko

doslovne, §to proizvodi razlitite formalne obrasce poput trodijelnog oblika, zrcalnog
oblika i dr.




Tablica 1: Formalna struktura De ['aube g midi sur la mer

UvOoD aba

PRVA SEKCIJA aba cbc aba
DRUGA SEKCUJA varijacije
INTERLUDU aa'

CODA

T.1-30 : UVOD

Predznaci i basov ton sugeriraju h-mol tonalitet, no osnovni materijal temeljen je na tri
uzastopne kvinte iznad tona # od ¢ijih je tonova izgraden uzlazni tetratonski niz, kroz

prvih nekoliko taktova doneSen u zi€anim instrumentima.

Primjer 1: t. 1-5 - tetratonski niz

, etiE Mﬂ

Iznad basova tona k koji postaje pedalni, harfe donose sekundu fis-gis, razvijajudi
valovitu liniju koja ¢e se u razli¢itim varijantama pojavljivati tijekom ¢itavog stavka.

Imitirajuéi ovu sekundu u ritmiziranoj varijanti, Cela iznose cikli¢ki motiv kompozicije.

Primjer 2: t. 3-5 - cikli¢ki motiv

Visloneelles

Nastavak niza preuzimaju viole, finalni ton %4 donose violine (t.6) .Oktaviranjem

finalnog tona, odmah na poc&etku obuhvaden je Citav registarski prostor.




Kao kontrast uzlaznom kretanju tetratonskog niza, sredi$njim dijelom uvoda dominira
silazni niz temeljen na dorskom tetrakordu Sto prelazi iz prvih violina u sve dublje

dionice gudaca.

Primjer 3: t. 6-12

yeelles

Ch.

Razradujuci cikli¢ki motiv, oboa razvija svoju temu,

Primjer 4: t. 6-9 —tema oboe

Hauth, I

Imitacijom teme oboe u klarinetu i fagotu formira se mali durski septakord na tonu 4,
stvarajuci trenuta¢ni utisak dominante E-dur tonaliteta, No da Debussyjeva harmonija ne
funkcionira tradicionalno jasno je kad u t. 9 gudagi nastavljaju kretanje po istoj
harmonijskoj podlozi, dok engleski rog i truba anticipiraju, te donose cikli¢ku temu Au

eolskom nadinu na c.

Primjer 5: t. 12-17 - cikli¢ka tema A

Iz segmenta teme u okviru tritonusa (d-c-b-as) proiziéi ée mnogi vani motivi i

odsjeéci La Mer.

18

4
V4




Nastupom cikli¢ke teme A oznaden je sredi$nji dio zrcalnog oblika (abc b a ),
nakon Cega slijedi povratak motiva retrogradnim slijedom. Sa zavrSetkom teme t.17)
ponovno nastupa A3, pripremajuéi nastup silaznog dorskog tetrakorda. Tema oboe je
saZeta i podebljana dionicama ostalih drvenih puhada. Dijeljenje i dezintegracija motiva
vode do ponovnog nastupa uzlaznog tetratonskog niza u t. 23.

Valovitu liniju dubokih gudada preuzimaju harfe, klarineti donose tetratonski niz, a
engleski rog i truba cikli¢ki motiv kompozicije. Sa sljede¢im dvotaktom isti sadrzaj
donose novi instrumenti, tijek se ubrzava, intenzitet raste.Upotrijebljeni termin zrcalni
oblik, sugerirajuéi izvjesnu statinost, ne izra¥ava dakle unutarnju dinamiku uvoda,

usmjerenu na accelerando zavr$nog dijela(t.23-30) $to vodi u Modéré sans lenteur (t.31).

T. 31-83 : PRVA SEKCIJA

Kao Sto e biti i druga sekcija, i ovaj dio stavka u velikoj je mjeri autonoman,
donosedi i razvijajuéi vlastiti muzitki materijal, temeljen na tonalitetno/modalnom centru
des, kasnije transporiranom na e. Harmonijska veza uvoda i Modéréa pokazuje neke
rezidualne karakteristike progresije dominanta - tonika. Zavr$ni akord uvoda sadr¥i i
temeljni ton i kvintu kvintakorda des-f-as kojim prva sekcija zapocinje, no karakteristi¢ni
pomak vodice u toniku nedostaje. Nadalje, akordi su orkestralno i registarski toliko

razliCito obojeni, da je veza medu njima zaista slaba.

Primjer 6: t. 30-31 - harmonijska progresija koja povezuje uvod i prvu sekciju

Foimemaas et =
) ' __~

Formalno gledajuéi, sekcija je slobodna adaptacija zrcalnog oblika uvoda, uz iz-

ostavljanje, odnosno preuredenje nekih elemenata prve polovice nakon zavrietka sredii-
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nje epizode (aba c b ¢' aba).

U prva dva takta predstavljena je ostinatna pratnja u dijeljenim gudadima, temeljena
na durskom kvintakordu des-f-as zamagljenom dodanim sekundom i sekstom (es i
b).Valovitu liniju sekunde violine donose u diminuiranom obliku, ¢ela anticipiraju nastup

nove pentanonske figure u kvintama koju u sljede¢em taktu donose flaute i klarineti.

Primjer 7: t. 33 — pentatonska figura u kvintama

St e
= 21 efhfel—F
by re—rr iz R

® 3
T

Kao odgovor na pentatonsku figuru, rogovi razvijaju svoju temu (t. 35). Zapoceta u
miksolidijskom na¢inu na des, tema s drugom frazom donosi ton g (povecana kvarta u
odnosu na des) $to ukazuje na sinteti¢ki nacin s prvim tetrakordom u lidijskom, a drugim

u miksolidijskom nacinu.

Primjer 8: t. 35- : tema rogova

Sirokoj temi rogova jo$ jednom kontrastira pentatonska figura u kvintama koju sad
donosi povecan puhacki sastav (t. 41 ), te slijedi fragmentarni odsjecak (t. 43-52) koji ¢e
dovesti do sredi$njeg dijela sekcije.

Novi motiv orkestriran za obou, harfu, ¢elo i kontrabas uveden je kao imitacija
sekunde iz pentatonske figure (t. 43.). Ostinato gudaca temeljen na triolama ornamentira

melodijsku liniju motiva, iz podebljanja melodijske linije kvintakordima izvedena je
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harmonijska podloga (b-d-f, as-ces-es, ces-es-ges, des-f-as, b-d-f). Kontrapunktski
odgovor fagota (t. 44) donosi pentatonsku figuru u miksolidijskom nadinu na b.

Dvotakt t. 45-46 poCinje jednako kao i prethodni, no druk&ijom harmonizacijom (b-d-
). as-ces-es, (g-h-d-f=)asas-ces-eses-f — ges-b-des, ces-es-ges-b — fes-as-ces) te
podebljanjem linije ostinata u puhaima, priprema nastup nove figure flaute,

ornamentalnije od ijedne koju smo do sada &uli (t. 47.) .

Primjer 9: t. 47-48 — ornamentalna figura flaute

Odredeniji ritamski puls ostvaren je ostinatom jo§ jate dijeljenih gudaga koji
kombiniraju arco i pizzicato, dok Sesnaestinske triole ostinata prethodnih taktova prelaze
u vodecu melodijsku liniju. Uz novu pratnju i izrazitu piano dinamiku, napetosti
pridonosi i mala seksta dodana molskom kvintakordu (as-ces-es-fes). Ornamentalna
figura se ponavlja podebljana dionicama rogova, te novom harmonizacijom vodi do

proSirenog nastupa figure iz takta 46.

Primjer 10: t. 46

t. 51-52

.
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Takt 53. je pocetak sredisnjeg dijela sekcije, te donosi jednu od nekoliko manifestacija
promjenjivog harmonijskog okruZenja u koje je umetnuta netransponirana tema rogova.
(Tema je opet u sintetiCkom nacinu na des, dok se u harmonijskom okruZenju nasluéuje
as-mol, odnosno Ces-dur.) Dionice drvenih puhaca i harfi razvijene su augmentacijom
motiva silazne figure u istom taktu doneSene u gudatima. Ponovno smirenje nastupa s
akordom fes-as-ces i trenutacnim obojenjem Ces-dur tonaliteta, no pomak basa (t. 55,
Jf-g-as -uzlazni melodijski mol) potvrduje as-mol kao tonalitet ovog odsjecka.

S neznatnim padom u osnovnom tempu, te obustavom ostinatnog toka (t.59.), u oboi
nastupa preobraZeni motiv s pocetka sekcije, dok flaute i klarineti ornamentiraju motiv za
obou, harfu, Celo i kontrabas (iz t.43.). Upecdatljiva je kontrapunktska melodija solo
violine s varijantom figure iz t. 46., te tonom ces4 kao anticipacijom ostinatnog pulsa
ponovno uspostavljenog u t. 64.

Ornamentalna figura flaute transponirana je za malu tercu naniZe, te harmonizirana
manje disonantnim harmonijama (done$ena u okviru smanjenog septakorda koji s
nastupom tona des u dionici ¢ela (t. 66) dobiva funkciju dominantne harmonije Ges-dur
tonaliteta). Kontrapunktska linija cela i varijanta pentatonskog motiva u inverziji
(violine) vode do ponovnog nastupa pentatonske figure u kvintama.

Zavrsni dio prve sekcije (t. 69) donosi do sad najgusce polifono tkivo istodobnim
natupom gotovo svih instrumenata orkestra, te primjenom najsitnijih ritmickih
vrijednosti. Pripremljena malim durskim septakordom na tonu des, te doneSena iznad
basova tona ges (istaknuto pojaCanjem tube koja ovdje ima svoj prvi nastup),
pentatonska figura pojavljuje se u okviru Ges-dur tonaliteta.

Iznad nove pratnje u dijeljenim gudadima (tremolo lijeve ruke), nastupa tema rogova
(t.69), kao i pri prvom pojavljivanju uvedena kao odgovor na pentatonsku figuru. Pocetak
teme i ovdje je netransponiran ( sinteti¢ki nadin na des), no njen tijek ometen je nastupom
truba u t.72. Istodobno, pentatonska figura premjestena je na tonove cis-fis, a velika
sekunda d-e (1.72, gudaci ) i tritonus e-ais ( t.73, truba ) iznad basova tona e upucuju na
sinteticki nacin na e strukture jednake kao i sintetic¢ki nacin na des (transpozicija s des na
e). Trube u t.72 uklju¢ene su u sastav tercnim podebljanjem uzlazne sekunde iz pentaton-

ske figure, koju potom razvijaju u varijantu cikli¢ke teme A.
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Primjer 11: t. 72-75 — tema truba
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U protupomaku silaznoj liniji truba, harfe i gudaci donose segment ciklitke teme A (u
okviru tritonusa) u inverziji. Ubrzanje muzickog tijeka i porast dinamike dovode do
kulminacije karakteristi¢nog pentatonskog motiva, koji ovdje nastupa kao augmentirana
imitacija zavrSetka teme trube (t. 75). U dionicama gudaca, kao i u uvodu stavka,
ponovno nailazimo na tremolo desne ruke. Razradom pentatonskog motiva u sve tifoj

dinamici, prva sekcija zavrSava.

T. 84-121 : DRUGA SEKCIJA

Druga sekcija organizirana je kao dvije varijacije teme Cela (t. 98, 105) povezane
medustavcima rastuceg inteziteta. Svaka varijacija skracuje osnovnu temu, istodobno

pridonoseéi veem stupnju dinami¢nosti i uzbudenja.

S taktom 84 oznalen je jasno nov potetak u svakom smislu. Citavo muzitko
okruZenje izmijenjeno je novim tempom, promjenom naglasaka (CetveroCetvrtinska
mjera), porastom dinamike, svjeZom artikulacijom, te, za tritonus udaljenim od
sintetickog nacina na e (kojim je prva sekcija zavr$ila), B-dur tonalitetom (s povremenom
tendencijom prema modalnom centru ¢, odnosno g). Do sada u ulozi pratnje, glavnu temu

po prvi put donose gudaci.
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Primjer 12: t. 86- —tema &ela

Sesnaest dijeljenih Cela, uz podriku rogova, kroz dva takta iznose glavu teme (srodnu
ciklickom motivu), prosirujuéi je potom u petrokatnu frazu koja kulminira u t. 89. Kao
latentni modalni centar nazire se ¢ (dorski nagin), odnosno g (eolski), no basov ton f kao
dominanta tonaliteta, u prvi plan stavlja B-dur. Napetost tritonusa es-a (t. 88; naglaSen
pojacanjem rogova) vodi u prosirenje koje temu donosi u eolskom nadinu na b.
Imitirajui malu tercu iz zavrSetka teme u okviru malog durskog septakorda na tonu ¢ (t.
91), rogovi pripremaju nastup kratkog medustavka nakon kojeg ée opet nastupiti tema
Cela.

Medustavak t. 92-97 uz motiv male terce donosi uzlazni ostinatni motiv, te cikli¢ki
motiv (kao i u temi &ela, s prvom notom diminuiranom), koje razligiti instumenti provode
kroz tonalitete B-dur (6/4 na V.st.), A- dur (dom.7) i C-dur.

Primjer 13: t. 92-94 - motiv male terce
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U t. 98. temu &ela donose drveni puhadi, a njen nastup zasjenjen je prelaskom motiva
male terce u dionice violina. Uzlazne tridesetdruginke gudada vode u drugi medustavak.
Dijalog drvenih puhaca i gudada (t. 101) razvijen je na dominanti B-dura, tritonus es-

a dobiva rjeSenje u t. 102. Sadrzaj t. 101-102 varirano se ponavlja (nastup gudaca na
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naglasenu dobu, nova harmonizacija — kvintna srodnost c-e-g-b - f-a-c-es; sekvenca

kontrabasa koja razraduje glavu teme Cela ), pripremajudi kulminaciju druge sekcije.

Primjer 15: t. 103-104 - sekvenca kontrabasa
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U kulminaciji (t.105), glavu teme Cela razraduje ¢itav puhacki sastav. Pentatonski
motiv sadrZan je u ostinatu harfi, a cikli¢ki motiv u ostinatu gudaca.

Prijelaz do ponovnog nastupa ciklicke teme A donosi zanimljivu sekvencu.
Jednotaktni model, koji se u t. 105-108 ponavljao u dionicama gudaca, premjesten je na
tonove cjelostepene ljestvice (prvi put upotrijebljene do sada) na tonu a (t. 109), odnosno
as (t. 110). Dok se model basa po malim sekundama spusta, violine se krecu u

protupomaku, nastavljaju¢i uzlazno kretanje do tonova b-as.

Primjer 16:t.107-112 - sekvenca gudada
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Kako harmonijske nejasnoce nestaju, prigusSeni engleski rog i truba donose cikli¢ku
temu A (diminuiranu) u eolskom nacinu na b, dok su dionice ostatka orkestra svedene na
svega dva tona (b i as). Imitirajuéi veliku tercu iz teme (t. 113, tre¢a Eetvrtinka) bas se
spusta na ges, te preko f i fes vodi ues (t. 119). Ovaj es moZe se protumaciti kao
dominanta za as - pedalni ton interludija $to slijedi.

Ponovljeni dvotakt (t. 115-6, 117-8) razraduje segment uzlazne cjelostepene ljestvice
i cikli€ki motiv. Kona¢no smirenje (t. 119) donosi varijantu ostinantnog motiva razloZenu
po tonovima akord? strukture (ne i funkcije) dominantnog nonakorda na tonovima es
(moZe se tumaciti kao dominanta za V. stupanj Des-dura na kojem je temeljen interludij)
i a (za tritonus udaljen od es, nastupa kao izmjeni¢ni), a uzlazni i silazni segmenti
ciklicke teme A pojavljuju se u dionicama puhada (rogovi - eolski g; trube - cjelostepena

as).

Primjer 17: t. 119-120 — varijanta ostinantnog motiva iz t. 93
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T. 122-131 : INTERLUDIJ

Na motivu tritonusa proiziSlog iz cjelostepene ljestvice temeljen je zavrietak druge

sekcije, isti motiv nalazimo u cikli¢koj temi A, a njegova vaZnost kao sastavnog
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elementa kompozicije moZe se nazrijeti ve¢ u t. 9 kad rogovi ulaze u sastav s tonom c,

neposredno nakon oboinog fis-a. Istim ovim tritonusom nadahnut je i sadrZaj interludija.

Primjer 18: t. 115, t. 122-125 — motiv tritonusa

Prijelaz prema codi strukturiran je kao deseterotaktna refenica temeljena na
ponovljenoj Cetverotaktnoj frazi (s neznatnim varijacijama) i dvotaktnom proS$irenju.
Cjelostepene harmonije zavr$nih etapa druge sekcije zadrZane su u tercama naslaganim
iznad tona as pri ¢emu se oblikuje alterirani dominatni nonakord u kojem se povecéana
kvinta e izmjenjuje sa smanjenom kvintom eses (d). No Debussy lifava akord
dominantne funkcije vjeStom upotrebom instrumentalnih registara te ne rjeSavajuéi
disonance unutar njega. Kad sljede¢i odsjetak zapoéne kvintakordom ges-b-des,
nemamo dojam da se dominantni akord rijesio (tradicionalni nacin slusanja ovdje asocira

na progresiju dominanta — subdominanta).

Primjer 19: t. 131-132 - harmonijska progresija koja povezuje interludij i codu

T.132-141 :CODA

Kako se as u basu spusta na ges, tromboni imaju prvi izraZajni nastup u La Mer (sans
sourdines). Uvodenje ciklicke teme B u samoj codi izrazit je primjer Debussyjeve

upotrebe ekspozicije novog materijala do finalnih trenutaka stavka.
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Primjer 20:t.132-134 - ciklicka tema B

pereni multn
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Harmonije trotaktnog korala variraju izmedu Ges-dura i eolskog nadina na ges, a
tema je motivicki srodna ostalim temama stavka. Ritam prva Getiri tona proporcinalan je
ritmu istih cikli¢ke teme A, kontura melodije u t. 133 asocira na uvodnu temu oboe (iz t.
6, v. pr. 4). Varijantu teme oboe u inverziji susreéemo u protupomaku basa, iz
podebljanja ove linije kvintakordima oblikuje se harmonijska podloga ( eolski ges ( fis )).
Sa zavrSetkom korala sastavu se pridruZuju trube, koje zatim s ostalim limenim puhadima
variraju ciklicki motiv kompozicije. Drveni puhali donose pentatonsku figuru u
kvintama. Coda tako donosi sve vaZne motive stavka reducirane do osnovnih elemenata.

Stabilnost u t. 135 konaéno uspostavljenog Des—dur tonaliteta trenutno je naruena
tritonusom des—g (t. 136, limeni puhaci) i obojenjem lidijskog naéina. Porast intenziteta i
postupno skrac¢ivanje duljine fraze vode do konagne kulminacije pentatonskog motiva
(augmentiran i fortissimo izneSen u Gitavom orkestru), koji dalje logi¢no vodi u sixte
gjoutée iznad tonitkog kvintakorda des-f-as. Usprkos snaznom bujanju zvukova, sam kraj

iznenada je odsjecen, a tonicki kvintakord bez dodane sekste traje krace od jednog takta.

OSVRT NA TONALITETNO/MODALNU I HARMONIJSKU ORGANIZACIJU

Iako svaki od dijelova stavka pokazuje izrazitu samostalnost, intervalska analiza
motiva pokazuje da svi dijele zajednitku Celiju proizislu iz tetratonskog principa gradnje,
koja se provladi kroz melodijsku i harmonijsku domenu. Celija se temelji na parovima
velikih sekundi odvojenim malom tercom, odnosno na njihovu podskupu od tri tona.
Redoslijed tonova nije strogo odreden, te se parovi mogu rotirati &ine¢i medu sobom

razmak d&iste kvarte.

Primjer 21: t. 1-5 -tetratonski niz uvoda
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t. 12-17 -cikli¢ka tema A
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t. 35- -tema rogova
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t. 86- -tema Cela

Na prethodnim stranicama, ljestvice i harmonije koje se pojavljuju tijekom stavka
odredene su povrsno, na prvo siusanje. No kad paZljivije razmotrimo Debussyjev nacin
organizacije, jasno je da ona funkcionira na mnogo dubljoj razini. Dvosmislenost
odnosno zamagljivanje tonalitetno/modalnog centra, jedna je od glavnih karakteristika
djela.

Uzimajuéi u obzir predznake naznalene na poletku svakog pojedinog dijela, iz

konvencionalnog ¢itanja tonaliteta proizlazi sljedeéa tablica:

Tablica 2: Tonalitetno/modalna organizacija De ['aube a midi sur la mer

t. 1 UVOD h

t. 31 PRVA SEKCIJA Des — E

t. 84 DRUGA SEKCIJA B

t. 122 INTERLUDIJ Des: alterirani dominantni nonakord
t. 132 CODA Des
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Debussy medutim ne daje mnogo prostora dur/mol tonalitetu. Dvije povisilice uvoda
(fis, cis) i basov ton A, u t. 6 dodatno istaknut u violinama, sugeriraju h-mol tonalitet, ali
ni u jednom taktu uvoda ne nalazimo neki oblik kadence, kao ni vodicu tonaliteta. Obris
molskog trozvuka tek je diskretno naznagen sekstom d~4 u t. 17, no upeéatljivi a oboe u
t. 67 iskljuCuje definiciju tonaliteta. Sljedeéi primjer pokazuje skupine tonskih visina

koristenih u uvodu.

Primjer 22: t. 1-5

Cini se da otvaranje prve sekcije nudi jasniju definiciju trozvuka nego Sto smo je ¢uli
u uvodu: harfe i viole sviraju as i des, dijeljena &ela arpediraju durski trozvuk des-f-as,
premda s istaknutim b izmedu des i as. Durski trozvuk nikad ne nastupa samostalno: b i
es Cuju se na pocetku svake osminke drugih violina, nakon &ega su inkorporirani u
pentatonsku figuru flauta i klarineta. Prva Cetiri takta sekcije sadrZe pet tonova, svih pet
pripadajucih Des — duru, no kvarta i septima (ges i ¢) nedostaju. Kad je ljestvica kona¢no
upotpunjena ulaskom rogova u t. 35, definicija dura opet nam je uskra¢ena primjenom

sinteti¢kog nacina s povecanom kvartom i malom septimom (des—es—f-g—as—b—ces).
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Primjer 23: otvaranje prve sekcije - t. 32-34

U t. 84 Debussy nam joS jednom nudi nedvosmislene tonalitetne oznake (predznaci b i
es), no durski trozvuk b-d-f igra u ovom dijelu skromnu ulogu. U temi &ela veéi je
naglasak na ¢ nego na b, a vaznost c—a dodatno je istaknuta nekoliko taktova kasnije, kad
Je u kulminaciji razvoja teme harmonijsko kretanje naglo zaustavljeno na kvintakordu c-
e-g (t. 95). Primjena B—dura s naglaskom na ¢ ukazuje na skretanje prema dorskom

nadinu.

Primjer 24: t. 84-88 - otvaranje druge sekcije
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Nacin na koji Debussy zamagljuje tonalitetno/modalni centar suprostavljanjem dviju
istaknutih visina jasno demonstrira basova dionica u t. 105-108, gdje nije jasno je li

fokus 4 ili c, te redovito izmjenjivanje akorda des-f-as i b-des-f od t.135 do kraja stavka.
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Primjer 25: zamagljivanje tonalitetno/modalnog centra - t. 105-106
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U svakom od dijelova stavka moZe se dakle pronaci Zari$ni ton koji podcrtava ili
zamagljuje tonalitetno/modalni centar. Vodenje glasova prema principima tradicionalne
harmonije jedva da postoji, a integritet stavka osiguran je upravo medusobnim
povezivanjem ovih tonova. Ulogu tona 4 iz uvoda u prvoj sekciji preuzima ton b, koji je
nakon kratkotrajnog izmjenjivanja s tonom as (t. 31-32) vracen u uobicajeni registar (t.
33). Ovdje ima karakter appogiature, a njegov status kristalizira se s nastupom motiva za
obou, harfu, violoncelo i kontrabas u t. 43, te pojacanjem prvih violina u t. 44. Od ove
tocke, naglasak oscilira izmedu b i as (as kao komponenta tonickog kvintakorda, koji je
ovdje jo$ uvijek tek aspiracija). U t. 51, & preuzima kontrolu nad iduéih osam taktova,
nakon ¢ega motiv oboe ponovno vrata b (t. 59). RazliCita kretanja nagovjeStavaju
konacnu prevlast toni¢kog kvintakorda s as—om na vrhu, no i u zavr$nom akordu, s

kvintakordom des-f-as (zadrzanom u srednjem registru) preklapa se 5.

Primjer 26: t. 139-141
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II. STAVAK

Jeux de vagues

Jeux de vagues stavak je kojeg uloga uporiSta izmedu vanjskih stavaka Cini
najkompleksnijim i najzahtjevnijim za prou€avanje. Mnogo je pitanja vezanih uz La Mer
oko kojih se analiti¢ari ne mogu sloZiti, ali najintrigantnije od svih vjerojatno je ono koje
se ti¢e oblika drugog stavka.

Max Pommer ga u svom predgovoru Petersovog izdanja partiture opisuje kao
«trodijelni oblik s uvodom koji pokazuje izvanredan napredak u sloZenosti formey.
Pommer odreduje 35 taktova uvoda, dijelove A (t.36 — 59), B (t.60- 162), A (t. 163 —
228) i codu, te navodi da «stavak pocinje razgovorom flauta, klarineta, engleskog roga
i oboa, pri Cemu se tema razvija iznad tremola gudaca. Dijelu A, karakteristicnom po
prvoj temi (t. 36, violine), slijedi dio B s drugom temom (t. 62, engleski rog ), prekinut
reprizom materijala uvoda (1. 92 ), prije no $to se druga tema jo§ jednom pojavi u
izvornom obliku, u violoncelima iznad bordunskog basa (t. 106 ). Daljnje isticanje
sadrzaja uvoda prestaje s ponovnim nastupom prve teme (1. 163 ), sad u drvenim
puhacima. Reprizi dijela A slijedi coda (1.219 ) koja reducira teme do najjednostavnijih
elemenatay.

Ovakav opis poklapa se s binarnom shemom teoretiCara Howata koja prikazuje dva

formalna sloja proizi$la iz odredenja motivicke i tonalitetne reprize:

©) tematska (A)
ekspozicija — repriza i provedba
t. 9 36 92 163
l tonalitetna — repriza i provedba
E ekspozicija E
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Jo§ jedan od pokuSaja definiranja oblika stavka s razdvajanjem tematike i
tonalitetnosti svakako je zanimljiv, no ipak neuvjerljiv: dio opisan kao tonalitetna
ekspozicija istodobno je i motivicka; jednako tako, postupci opisani kao motivicki tako-
der sudjeluju u tonalitetnom procesu, postepeno dovodeci muzicku gradu oko centra e.

Neki analitiCari protive se bilo kakvom tipu formalne i shematske klasifikacije,
predlazuci umjesto tradicionalnih koncepata ekspozicije, provedbe i reprize sagledavanje
djela kao koherentnog tijeka kratkih odsjecaka koji se postepeno pretapaju jedni u druge
do konac¢nog zamaha izrazajne kontinuirane linearnosti uvedene u t. 163.

Umjesto prilagodavanja razli¢itih dostupnih analiza, oblik stavka moguce je odrediti
definiranjem Cetiriju glavnih sekcija. Prva sekcija ( t. 1-35; Pommerov uvod) obuhvacda tri
krada odsje¢ka od kojih posljednji piprema tonalitetnu i motivicku ekspoziciju druge
sekcije. Druga sekcija (t. 36-162) koincidira s prvom po nafinu pripreme reprize
materijala taktova 3643 na pocetku treCe sekcije (ubrzavanje tijeka postupnim
skrad¢ivanjem duljine fraze, polarni odnos 4-¢), no donosi nov nivo intenziteta i opsega
fraza. Od pocetka tre¢e sekcije (t. 163) do kraja stavka dogadanja se iznose u Sirem
opsegu, trenutaéni impulsi i zamasi ustupaju mjesto slobodnom protoku materijala koji u
t. 215 doseze klimaks, te naglo tone u &etvrtu sekciju. Zavrina sekcija (t. 219-261)

kadencirajuce je funkcije te se moze nazvati codom.

Primjer 27: t. 36-39 — pocetak druge sekcije
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Artikulacija t. 3639 isti¢e pojedinacni takt unutar Cetverotaktne cjeline, dok su u t.
163—-166 dinamika i pratnja u dionicama c¢ela i violina kontinuirane. Ovo je rijedak
primjer reprize motiva koja dobiva na vaZnosti varijacijom: u Jeux de Vagues uobicajeniji
je odabir novog materijala koji je podvrgnut razli¢itim stupnjevima vremenske
organizacije. U prve dvije sekcije motivi su kratkog daha, dok tre¢a donosi Siroku

melodiju razvijenu sekvencom i drugim tradicionalnim metodama.

Tablica 3: Formalna struktura Jeux de vagues

PRVA SEKCUJA t. 1A
9 |B C
| 28 | prijelaz nonakord strukture dominantnog na tonu b ;
DRUGA SEKCIJA t. 36 | C 1
48 | D alterirani dominantni nonakord na tonu 4 ‘
60 | E (ais)
72 | F
82 |G
90 nonakord strukture dominantnog na tonu b ‘
92 | B,H |
104 |E ©) |
118 | A/B,H.I A ‘
134 | G, |
142 | prijelaz 1
153 nonakord strukture dominantnog na tonu b }
TRECA SEKCIJA t. 163 | C/J,H,(ILB) | E—>Gis (As)—B(nonakord strukture dominantnog)... i
CETVRTA SEKCIJA | t.219 |J ...nonakord strukture dominantnog na tonu 56—
CODA t.225 | D,B,K,I E 1
( ) t. 235 nonakord strukture dominantnog na tonu b— ‘
—salterirani dominantni nonakord na tonu #— E

(A, B, C... — motivicki materijal,
C, E, A ... —tonalitetno/modalni centar)
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T. 1-36: PRVA SEKCIJA

Kroz prvih osam taktova uspostavljen je model za ostatak stavka, finalna
transformacija kojeg ¢e rezultirati kontinuiranom linearnosc¢u trece sekcije, te odlunim

harmonijskim progresijama Getvrte. Prirodu ove preobrazbe predocava sljedec¢a shema:

prva i druga sekcija: 2+2/2%2

treca i Cetvrta sekcija: 2+2 — 2+2

+ - odnosi se na doslovnu reprizu dvotakta, ili ukljutuje prekid linije vodeceg glasa odnosno promjenu
harmonije, §to oslabljuje povezanost fraza,

/ - novi materijal,

+ - suprotno stanje od + , ¢iji ¢e najrazvijeniji oblik biti struktura pitanje — odgovor

— -.vodiu...

Primjer 28: t. 62-65, t. 171-174
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U t. 1-8 Debussy definira vremenski protok izlaZu¢i parametre koji ¢e kasnije biti
proSireni i transformirani. Osnovni element je dvotaktna fraza definirana u t. 1 — 2

zadrZanim akordom puhada i tremolo figurama gudaca. Ova fraza tijekom stavka postaje
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zajedniGki nazivnik svih fraza iz nje proizilih, srodnih uvijek po trajanju, a ponekad i po
karakteristikama poput tremola i zadrZzanih akorda. Moglo bi se re¢i da taktovi 1- 2
funkcioniraju poput ritmicke podloge passacaglie, dodatno naglaSene spomenutim

parametrima.

Primjer 29: dvotaktna podloga
t. 1-2
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T. 3—4 donose reprizu prvih dvaju taktova, no ve¢ na pocetku uspostavljen kontinuitet
narusen je kad nastup flauta (t. 4) presijeca drugu frazu anticipirajuéi rasplinjujucu gradu
t. 5-8, iz Cega je ocito da ¢e glazba dalje napredovati u serijama prekida. (Na pojave
poput ulaska flauta moglo bi se gledati i kao na sekundarne strukture fraze.) U t. 6
klarineti preuzimaju kromatsku figuru flauta, slijede razli¢ite druge figure ukljucujuci
ponavljane tonove truba i trilere gudaca, paucinaste vitice zvuka koje ne daju naslutiti
postojanje tonalitetno/modalnog centra, kao ni smjer motivickog kretanja. Violoncelo i
drugi fagot nenametljivo naznacavaju motiv engleskog roga sljedec¢eg odsjecka svojim
tritonusom c-fis. Motiv engleskog roga (t. 9) slijedi dvotaktni model pocetka stavka,
zadrZzavajuéi u pratnji strukture poput tremola gudaca i zapljuskivanja boja harfi i

zvoncica.
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Primjer 30: t. 9-10 — motiv engleskog roga

g

Cor el

U reprizi u t. 11, motiv tritonusa vodi u arabeskne Sesnaestinke koje frazu engleskog
roga produljuju s dva na sedam taktova, dok su ostale dionice organizirane u trotaktne
odnosno dvotaktne pododjele. Zagonetan utisak arabeske ostvaren je primjenom
heterofonije (t. 16-17), kad linije flaute i engleskog roga imaju iste melodijske obrise, ali

razliCite ritmicke vrijednosti. Ovakvi primjeri Cesti su u Jeux de vagues.

Primjer 31: 16 — heterofonija
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Od t.18 srz prethodnog odsjecka (t.9-17) transponirana je za tritonus — primjer kako
motivi¢ki materijal (tritonus engleskog roga) izlazi iz domene motiva, preuzimajuéi
kontrolu nad harmonijskim zbivanjima. T. 28-35 upotpunjuju uvodnu sekciju stavka
pripremajuci nastup mnogo stabilnije sekcije $to slijedi. Ovdje primarna harmonija -
nonakord (strukture dominantnog) b-d-f~as-c¢ — u polarnom je odnosu prema harmoniji na
tonu e, koja, podrvrgnuta razli¢itim transformacijama, postepeno biva identificirana kao
harmonija tonike. Tijekom stavka, novi odsjeéci inkorporiraju elemente prethodnih: t.
28-35 opet donose tritonus engleskog roga, no paznjom slusatelja dominira prodorna
figura od tri tona u dionici rogova te kaskade arpeggia na tonovima nonakorda u drvenim

puhacima.




T.36 - 162: DRUGA SEKCIJA

T. 36 stabilizira glazbeni protok kroz dvanaest taktova, $to je dug period unutar |
ucestalih skretanja prve i druge sekcije. Po prvi put, ograniena tonalitetna definiranost
dana je u obliku velikog durskog septakorda na tonu e s appogiaturom ¢ u dionici flauta. 0

Septakord podupire jednako stabilnu melodiju violina.

Primjer 32: t.36-39

W

Dva Cetverotakta (t. 36-43) podsjecaju na strukturu prve polovice tipi¢ne glazbene
reCenice. U treem Cetverotaktu (t. 44—47), kao razvojnom dijelu reCenice, prethodno
zamagljena dvotaktna podloga ponovno zadobiva prioritet s povratkom doslovno
repetiranih dvotakta. T. 4447 koincidiraju s uvodnom sekcijom stavka po tremolo ”\,
figurama, ovaj put doneSenim u violama. U t. 48 Debussy ograni¢ava melodijske, {

teksturalne i druge znakove stabilnog tijeka triju Eetverotakta, uskracujuéi nam konaéni
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zakljudak. Dvotaktnu organizaciju odrzava tek dionica &ela s dva nastupa tona % u
trajanju po dva takta (t.48-51). Nagli vakuum harfe ispunjavaju glissandima, oblikujudi

tako novu varijantu podloge, te jo§ jednom uspostavljajuéi model t. 1-8.

Primjer 33: t. 48-49: nova varijanta dvotaktne podloge

Basov ton / zadrZan kroz deset taktova podupire cjelostepene harmonije iz kojih
nastaje alterirani dominantni nonakord. Unato¢ njegovoj dominantnoj funkciji prema
harmoniji na tonu e, utisak prekida u t. 48 toliko je upecatljiv da ton A tek asocira na
progresiju koju u daljnjem razvoju jo§ treba definirati. ( U codi se bas vra¢a na ovaj A,
koji konacno vodi u e u odlu¢noj zavrinoj kadenci. Da se to dogodi, potrebni su jo$ brojni
harmonijski i drugi postupci, te je u meduvremenu polarni odnos e-b od iznimne
sintakti¢ke vaznosti.)

Motiv rogova u t.50 prvi je iz roda motiva temeljenih naritmu J DPPD ili 71 PP i
predstavlja izrazitiji stil melodijske konstrukcije od dosadasnjih trilera i arabeski.
(Ovakav proces razvoja melodije postupno ¢e rezultirati trijumfalnim lirizmom koji ¢e
konacno dovesti stavak do blistavog klilmaksa. U ovom trenutku, razvoj motiva jo$ je

podloZan naglim promjenama smjera i teksture svaka dva takta.)
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Primjer 34: t. 50-51 - motiv rogova ‘

T. 60-61 slijede dosta uobitajen obrazac najave novog materijala dvotaktnom frazom:
izlazuéi samo pratnju, pripremaju nastup nove teme engleskog roga u t. 62. U
harmonijskom okruZenju nasluéuje se ais-mol. Tema je izvedenica motiva rogova iz t.50,
a njen karakter predstavlja povremenu teZnju glazbe Jeux de vagues za slobodnim

protokom, umjesto ucestalih skretanja i prekida tijeka.

Primjer 35:t. 58— - tema engleskog roga
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Strukturirana kao varirano ponovljena &etverotaktna fraza s dvotaktnim proSirenjem, ‘
tema s drugom frazom donosi pojadanje rogova te gudata (u trenutku nagle obustave ‘
slijeda ponavljanih akorda) s &ijim akordi¢kim strukturama dolazi do vrhunca. Cak i i
pokusni kontinuitet naruSen je nastupom vrtloznih tridesetdruginki drvenih puhacda i
violina te novog motiva rogova u t. 72 (reminiscencija na motiv iz t. 50, istodobno

| anticipacija teme trube t. 123-129). Novi materijal proizlazi iz dijaloga puhaca i violina, a ‘

43




motiv klarineta diskretno sugerira novu motivi¢ku formulu u kojoj mu rogovi odgovaraju
domisljato inkorporirajuci tritonus motiva engleskog roga iz t. 9. Klarinet ornamentira

silaznu sekundu teme engleskog roga nalijepivsi je na karakteristi¢nu sinkopu teme.

Primjer 36: t. 76-78

T. 82-92 odvojeni su od prethodnih obustavom toka tridesetdruginki, vodeca linija

solo violine motivicki je izdanak figure iz t.76. Tremolo gudaca razraduje motiv silazne

sekunde kakav se pojavljuje u drugom taktu teme engleskogroga (Il — I111).

Primjer 37: t. 82-86
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Nakon ponovnog nastupa nonakorda na tonu b (t. 90), svjetlucava tekstura u t. 92 |
podsjetnik je na pocetak stavka. Motiv tritonusa, sad u dionici oboe, premjesten je s
tonova c-fis (t 9 — lidijski ¢) na a-dis (lidijski a), kontrapunkt flaute, rogova i viole ‘

razvija motiv{l ]} ! isinkopu teme engleskog roga. Povratkom motiva tritonusa oznacen
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je prekretni trenutak u stavku — element reprize protuteZa je neprekidnom strujanju
novog materijala i preobrazbi starih motiva. Ipak, nakon nekoliko trenutaka repriza je
prekinuta ekspresivnom epizodom (t. 97-103) &ija sekventna struktura predstavlja nov

napredak u naCinu postizanja kontinuiteta.

Primjer 39: t. 97-103

Nov nivo kontinuiteta ostvaren je ve¢ prethodno u t. 92-96 koji se shematski mogu
prikazati 2 £ 1+ 2. Ovo se moZda ¢ini kao nategnuto objadnjenje rasta Cetverotaktnih
cjelina, no postaje ocitije kad peterotaktnu organizaciju odmah preuzima sljedeca grupa
fraza, proSirujuci je dalje na sedam taktova: 2 — 1— 2 + 2 (t. 97-103). Motiv x u t.99
poveznica je dvotaktnih fraza koje ga okruZzuju, a primjena crescenda i sam obris motiva
pridonose posredujucoj ulozi.

Sve veca vaznost reprize dolazi do izraZaja s povratkom teme rogova u t. 106,
najavljene dvotaktnom frazom kao i pri prvom pojavljivanju. No dok je ondje izvodenje
pratnje bilo povjereno drvenim puhagima, ovdje je na istoj osnovi razvijen razgovor
limenih puhac¢a u koji se naknadno ukljuuju flaute, dok temu donose violondela.
Transponirana za malu tercu naniZe, tema nastupa u novom harmonijskom okruZenju —
septakord c-e-g-b u kombinaciji s tonom fis upuéuje na sinteticki na&in s prvim
tetrakordom u lidijskom, a drugim u miksolidijskom nacinu ( c-d-e-fis-g-a-b ). Jo§ veéi
kontinuitet ostvaren je ponavljanjem i razradom motiva, a stabilan tijek kojeg donosi
repriza rasprSen je u t.116 rastvaranjem strukturalnih i ritmi¢kih obrazaca.

U t. 118-121 sjedinjena je grada prvih dvaju odsje¢aka prve sekcije (tremolo figura
gudaca, motiv tritonusa; kao i u t. 92, transpozicija s ¢ na a ). Potom repriza t. 95-96
pretvara t.118-123 u Sesterotaktnu cjelinu strukture a a b, ¢iji je zakljucak ometen
nastupom trube na treCoj Cetvrtinki t.123. Razorna uloga teme nagla$ena je primjenom

dinamike piano — cresc.molto.
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Sva harmonijska kretanja paralizirana su u t. 126 na disonantnom akordu cis-eis—gis—
h—ais, koji bi se, da su na snazi tradicionalna pravila, rije§io u dominantni septakord na
tonu cis. No Debussy jo§ jednom iznevjerava nasa oCekivanja enharmonijski promijenivsi
ponavljani ais harfi u b - ton pripadajuéi molskom kvintakordu g-b-d s dodanom sekstom
e (t. 130). Nastup molskog kvintakorda na ovom mjestu od velike je vaznosti: nalazimo
se na prekretnici kad kontrolu nad dogadanjima preuzimaju harmonijska zbivanja.
Svojstveno nacinu na koji harmonijski jezik evoluira i prilagodava se promjenjivim
okolnostima triju stavaka La Mer, ovo je prvi jasno izraZzen molski kvintakord do sada (v.
pr. 41).

Od t. 134, kromatski motiv uvodno dan prvom klarinetu, a potom gudadima (razrada
motiva iz t. 76 odnosno t. 82; u drugom taktu ornamentiranje motiva I} ! !) izmjenjuje se
s glavom teme trube iz t. 123, a njihovo pravilno izmjenjivanje kontrastira dosada$njim
slobodnijim shemama. Od t. 142, koriStenjem varijante motiva klarineta razvijen je
dijalog gudaca i drvenih puhaCa. Tijek se ubrzava kako dvotaktne fraze bivaju
zamijenjene jednotaktnim. Motiv klarineta napusten je u priblizavanju akordima S$to
pripremaju povratak uvodnog materijala druge sekcije na pocetku trece, a Sesnaestinske
triole motiva preuzimaju dionice gudac¢a. Harmonija zadrZava molski kvintakord (g-b-d)
s dodanom velikom sekstom (iz t. 131), obréuéi ga premjeStanjem tona e u bas.

Ponavljana pizzicato linija anticipirana je u t. 142—-144, a temelji se na pizzicatu t. 90-91.

Primjer 42: t. 142
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Od t. 149, jednotaktne fraze naglasene su ponavljanom figurom rogova — izvedenicom

motiva tritonusa.

Primjer 43: t. 149

ZadrZani akordi (od t. 153) §to najavljuju povratak grade t. 36-47 kombiniraju tonove

cjelostepene ljestvice na tonu ¢ s tonovima nonakorda na tonu b. Najvisi glasovi

skiciraju fis-e-d-¢ — inverziju motiva tritonusa.

Primjer 44: t. 155-158

T: 163 - 218: TRECA SEKCIJA

U treCoj sekciji dolazi do konacne transformacije organizacije vremena. Figura trilera
1 arabeska iz t. 3643 ponovljene su, no s razlikom. Prvotno predane vodeéem glasu i s

isticanjem pojedina¢nog takta unutar etverotakine cjeline, ovdje ih donose flaute, dok

prve violine oblikuju nove proporcije trajanja s trilerom na tonu gis zaostalom s kraja

druge sekcije, te zaokruzujuci Cetverotaktne cjeline Sesnaestinskim figurama u t. 166 i

170. Kromatska tremolo figura drugih violina pridonosi stupnju dramati¢nosti, a suprotno




appoggiaturi ¢ flauta koja je u t. 36-43 teZila silaznom pomaku na A4, ovdje u violama i

Celima nalazimo povecanu kvintu Ais usmjerenu na cis molskog kvintakorda cis-e-gis.

Primjer 45: t.163—-166

Nakon osam taktova srodnih pocetku druge sekcije, umjesto razvojnog dijela i

prekida tijeka sukladno t. 44- , Getverotakti t. 171-178 razraduju motiv x iz t. 99 (violine

I1 i €ela), inkorporiraju¢i ga dvaput u prvu dvotaktnu frazu, te jedanput - augmentiranog i

u inverziji - u drugu.

Primjer 46: t.171-174

Povezivanje dvotaktnih fraza omoguceno je konturom motiva usmjerenom na ton e u

t. 173. Ton d kojim je zakljuCen Cetverotaktni odsje¢ak kromatski vodi u dis povezujuéi t.
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174 1 175, pa se t. 171-178 shematski mogu prikazati 2 + 2 — 2 + 2. Ovo je konatna
transformacija osmerotaktnog modela iz otvorene forme niza dvotaktnih fraza u
zaokruZenu koherentnu grupu, te su postavljeni najbolji uvjeti do sada za nastup
kontinuirane linearnosti La Mer, koja u valovima rastueg intenziteta obuhvacéa 44 takta
stavka.

Primarna uloga u trecoj sekciji predana je kontinuitetu razvijenom variranim
repeticijama na upadljivo tradicionalan na¢in. Intenzivan kontrapunkt ostalih glasova za
to vrijeme donosi motive prve i druge sekcije, uklju€ujuéi glavu teme trube ( t. 181, 185,
193, 197) i motiv tritonusa (t. 191, 195), ali ni jedan od njih ne ometa tijek
novostrukturiranog fraziranja, &vrsto utemeljenog na povezanim &etverotaktnim
cjelinama. Velika triola u t.173-174, ve¢ jednim nastupom pridonijela je $irini fraziranja;
od t. 198 na njoj su temeljene Citave dionice fagota i Cela koje je zadravaju sve do code
gdje se jos$ jednom pojavljuje u flautama (t. 237).

Sve ovo vrijeme (t.171 — 214) bas ostaje ukorijenjen na tonu gis, pa dugo i¢ekivan
klimaks ne donosi potvrdu akorda temeljenog na tonu e kojim treéa sekcija zapocinje: gis
(as) je sastavni ton toni¢ke harmonije na tonu e, kao i za tritonus udaljenog nonakorda na
tonu b. Harmonijska kretanja donose razli¢ite oblike akord® na tonu gis ( mol./dur./sm.
septakord/ nonakord, s m./sm. 7 te v./m. 9) te razli¢ite varijante tercne srodnosti (gis-h-
dis-fis-ais — e-gis-h-d, gis-h-dis-fis-ais — h-dis-fis-a-c), a nonakord na tonu b uveden je
postupno kad ponovljena fraza s velikom triolom (prvotno harmonizirana gis-his-dis-fis-
ais — gis-h-d-f, t. 199-206) u t. 211 donosi spoj gis-his-dis-fis-ais — b-d-f-as-c pri emu
pedalni ton gis postaje as, nakon &ega, u trenutku klimaksa (t. 215), u basu nastupa b. S
reminiscencijom na temu trube tijek se dramatiéno dezintegrira, zadrZavajuéi tek
razbijene fragmente melodijskih vrhunaca trece sekcije.

Na ovom mjestu zgodno je spomenuti Debussyjevu privrzenost «boZanskim
arabeskama Palestrine, di Lassa i Bachay. Cesto se spominje kompozitorova bliskost
renesansnoj i baroknoj glazbi, koje je Debussy volio ba$ zbog upotrebe arabeske.
Zabiljezeno je kako je jednom rekao da bi Zelio «komponirati glazbu istinski slobodnu od
motiva, ili oblikovati jedan kontinuirani motiv kojeg nista ne prekida nego se razvija
logicno, glatko, deduktivnoy. Samostalne strukture poput ciklitkog motiva i cikli¢ke teme

imaju tipi¢an karakter koji se ¢ini protivan kontinuiranoj melodiji koju Debussy evocira
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kao idealnu. Neki pak od nedefiniranih motiva korespondiraju s nas$im razumijevanjem
arabeske, a njihovo izlaganje uzduz onih jasno definiranih pokazuje da je arabeska tek jo$
jedno od sredstava koriStenih u La Mer.

Transformacija arabeske u motiv vidljiva je na primjeru kontinuirane linearnosti Jeux
de vagues Cije se porijeklo ( kao i motiva x iz t. 99) moZe traZziti u arabesknoj figuri iz t.
44. Porijeklo melodije nije upadljivo u smislu odite metamorfoze motiva karakteristicne
za Liszta i Wagnera, no ipak pridonosi integritetu stavka, istodobno zadovoljavajuci

stalnu teZnju za izbjegavanjem retorickog razvoja.

Primjer 47:t.171-172, t. 44 - transformacija arabeske u motiv

T. 219-254: CETVRTA SEKCIJA (CODA)

Nakon nastupa nonakorda na tonu b, viole i violoncela donose varijantu kromatske
tremolo figure iz t. 163, kontinuitet rastuéeg bujanja malaksava i &ini se da coda
oznacava povratak fragmentarnoj organizaciji s glissandima harfi i motivom tritonusa.
(Razlicite varijante motiva tritonusa donose puhaci (t. 227- klarinet, t. 237 — flaute (velika
triola), t. 243 — oboa, t. 245,249 — truba, piccolo), engleski rog razraduje glavu teme trube
(t. 240).) No Debussyjevo progresivno izlaganje materijala ne dopusta takve retrogradne
korake. U motivikom smislu, ovo jest povratak dominaciji dvotakta s po&etka, no
ofuvanje Cetverotaktnog fraziranja sad je u domeni harmonije, izraZene serijama
melodijskih pomaka usmjerenih uspostavljanju  trozvuka e-gis-h, $to demonstrira
napredovanje basa od t. 219. Progresija podsjeca na t. 31-35 nastupivsi kao njihova

augmentirana verzija.
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Primjer 48: t. 219-228

U t. 235-236, kontrabas imitira postepeni pomak cCela prethodnih taktova
(augmentacija motiva [} !) povezujuéi tako nonakord na tonu b i konacno, alterirani
dominantni nonakord (koji sadrzi i sm. i pov. 5) na tonu % (dominanta u odnosu na e).
Nakon osam taktova dominantnog nonakorda, nastupa tonicki kvintakord, jo§ uvijek
zamagljen nepripadajuc¢im tonovima, ovaj put dodanom sekstom cis, istaknutom u oktavi
prvih violina. T. 251 oslobada akord dodane sekste ( premda jo$ prisutne u figuri harfi i
kasnije flauta) isklju€enjem violina, koje se u t. 258 vracaju s oktavom %-k kao kona¢nom
afirmacijom kvintakorda e-gis-A. Diskretni cis prisutan je u zvonfi¢ima, a njegova stalna
prisutnost reminiscencija je na zavrietak De l'aube a midi sur la mer. No dok je ondje
tonicki kvintakord des-f-as bio ograni¢en na usko registarsko podrucje, ovdje su tri tona
kvintakorda e-gis-A jednoli¢no rasporedena kroz cijeli frekvencijski spektar orkestra.

Poznato je da je Debussy preinaio zavrSetak drugog stavka u kasnoj fazi
komponiranja La Mer. Iako se ne zna $to je udinio da stavak ne bi bio «ni otvoren ni
zatvoreny», jedna od mogucih izmjena je dodatak kromatske figure viole i ¢ela u t. 231—
236 kao najave treceg stavka, ¢ijim uzburkanim temolima i kromatskim figurama i sama

nalikuje.

Primjer 49: t. 231-232: kromatska figura viole i ela
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OSVRT NA TONALITETNO/MODALNU I HARMONIJSKU ORGANIZACIJU

Uvodni akord preuzima as iz zakljuénog akorda De l'aube a midi sur la mer,
enharmonijski ga promijenivsi u gis. Gis odjekuje kroz stavak dok njegovo mjesto ne
zauzme b, ponavljan u harfama kako se stavak priblizava klimaksu. Konflikt gis(as)-b
posljedica je Siroke upotrebe polarnog odnosa e-b. Na §to i naslov upuéuje, Debussy se s
tonalitetom igra, no u usporedbi s prvim stavkom, ovdje nailazimo na detaljniju
organizaciju u harmonijskoj hijerarhiji, te Jeux de vagues posreduje izmedu harmonijske
slobode prvog stavka i na trozvuku utemeljene osnovne teme finala.

Predznaci sugeriraju E-dur kao osnovni tonalitet. Podetni odsje&ci stavka ukazuju na
prisutnost tonike upotrebom sloZenijih akorda kao supstitucija za toni¢ki trozvuk. Isprva
ovi akordi pokazuju malo sli¢nosti s toni¢kim trozvukom, pozicija uvodnog akorda
unutar hijerarhije moZe se tek nagadati. Postupno, preko (za tritonus udaljenog)
nonakorda na tonu b, nastupa mnogo stabilniji odsje¢ak s velikim durskim septakordom
na tonu e. Kako stavak napreduje, Debussy postavlja nove supstitucije tonike, dok s
nastupom alteriranog dominantnog nonakorda prevlast ne preuzmu cjelostepene
harmonije. Ovo je kumulativan, indirektan proces, koji pocinje sa zamagljenom idejom

tonike, da bi zavrSio jasnom kadencom na toni¢kom trozvuku na zavrSetku stavka.

Primjer 50: postupno utvrdivanje tonike
t. 1 36-8 44-5 92-5 163—-5 171-3 225-7 245258

=

Funkcionalni odnos dominanta-tonika u Jeux de vagues nije definiran do same code,
te je do tada od velike sintakticke vaznosti polarni odnos e-b. Nonakord strukture
dominantnog na tonu b prvi put nastupa u t. 28, kad priprema nastup velikog durskog

septakorda na tonu e u t. 36, zatim u t. 90, pred nastup malog durskog septakorda na tonu
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a koji zamjenjuje harmoniju tonike. Funkcija akorda potvrdena je u t. 155 kad priprema
povratak grade t. 36-43, te u klimaksu stavka pred nastup code (t. 215). Isti akord
proZima codu, dok kona¢no nije zamijenjen alteriranim dominantnim nonakordom na
tonu £ (t. 237). (Alt. dom. nonakord na tonu /4 pojavio se ve¢ u t. 48; o njegovoj funkciji
ondje v. str. 42.)

Vodenje glasova izmedu dva akorda — nonakorda na tonu 5 i toni¢kog akorda na tonu
e — deSava se samo u codi, gdje Debussy, koristeé¢i se dodatnim kompozitorskim
sredstvom, pocinje povezivati harmonije i melodijski. Nonakord na tonu b vodi u

harmoniju tonike, jo$ uvijek predstavljenu septakordom, pomacima f—e i d— dis.

Primjer 51: t. 224-225

sempre

veelles ]

Nonakord na tonu b kona¢no je zamijenjen alteriranim dominantnim nonakordom na
tonu 4 (koji sadrZi sve tonove cjelostepene ljestvice) u t. 237, a izmedu dva akorda
posreduje nova kromatska figura koja veliku tercu as—c nonakorda na tonu b prenosi na
tonove a—cis dominantnog nonakorda na tonu /. Spoj dominantnog nonakorda na tonu /
i toniCkog akorda na tonu e donosi neka tipi¢na rjeenja disonanci (f—e, fisis(g)— gis),
no ne i uzlazno rjesenje vodice koja ovdje silazi na sixte ajoutée cis. U odnosu na De
l'aube a midi sur la mer, Jeux de vagues donosi viSe kromatike, a prisutnost vodice (dis)
gotovo je jedinstvena odlika stavka, mada nam je tipi¢an pomak vodice u toniku koji bi

jasno definirao tonalitet jo$ uvijek uskracen.

Primjer 52: t. 233-245
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III. STAVAK

Dialogue du vent et de la mer

Oblik treceg stavka mozZe se interpretirati kao rondo, u kojem se osnovna tema (koja
¢e u daljnjem tekstu biti navedena kao sastavni element druge grupe) izmjenjuje s
interludijima temeljenim na kontrastnoj grupi motiva. S ovakvim odredenjem slaZe se i
Pommer, koji u predgovoru partiture pise: «Treéi stavak formalno se mofe promatrati
kao rondo, otvoren uvodom (1.1-55), a zakljucen strettom (1.270-292). U uvodu je tema
uvoda prvog stavka (1. — t.12; ciklitka tema A) dvaput citirana u trubama ( t.31,38),
nakon Cega slijedi porast intenziteta s leimotivom teme &ela druge sekcije (prvog stavka),
kakav se pojavijuje u codi ( 1. — 135 ). Uvod, koji naglasava ciklicki karakter La Mer,
iénenada Jje prekinut, ¢ime je ostvarena efektna priprema za nastup osnovhe teme treéeg
stavka (.56, drveni puhaci), koja korespondira s pojmom refraina I. Prvi couplet pocinje
u t. 92, te razvija osnovni motivicki materijal i temu uvoda prvog stavka (ciklicku temu
A), iznoseli je Cetiri puta (t. 98, 104, 110, 115). Figure u gudadima reminiscencija su na
temu Cela druge sekcije prvog stavka i njene razrade, $to je ocito kad usporedimo sekcije
dvaju stavaka (1. — 1.105-121, IIl -t .92-118). U t.133 tema rogova (cikli¢ka tema B)
podsjeca na codu prvog stavka (I —t.132 ). Drugi refrain pocinje u t.157. Tema je
naglasena repetiranim triolama i izraZajnijom artikulacijom. Drugi couplet (t. 211) ima
karakter provedbe dviju tema. Iznad tipicne podloge staccato triola u trubama, i kasnije
drvenim puhacima, tema uvoda prvog stavka pojavljuje se diminuirana (t. 215 — kornet),
te u izvornom obliku ( t. 225 — flauta, oboa; t. 234 — violine 1), zajedno s varijantom
osnovne teme treceg stavka ( t. 230 ff violine II, viole), &ime je ostvaren prijelaz do treceg
refraina (1. 245 ). Osnovna tema pojavijuje se dvaput, a ostinatnom repeticijom njenog
glavnog motiva dosegnut je klimaks, koji direktno vodi u codu (t. 270 ff). Coda, takoder
usporediva sa Sstrettom, poput code prvog stavka, ujedinjuje tematski materijal.
Dominantnu ulogu igra tema uvoda, koja kao vrst idée fixe svrstava La Mer u kategoriju
ciklicke simfonijske forme. Glava tema pojavijuje se u ostinatu rogova, klarineta,

violoncela i kontrabasa (augmentirana, t. 278 ff ). PasaZa pentatonskog karaktera u
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gudacima (1. 270, 280), drvenim puhacima (t .278) i punktirane figure drvenih puhaéa (t.
282 ) predstavijaju osnovni tematski materijal prve sekcije prvog stavka. Uvodni ritam
teme Cela druge sekcije citiran je u rogovima ( t. 282 ) te u odgovoru trombona (1. 286).»

Drugi analiti¢ari, ukljucuju¢i Howata, koristan model nalaze u sonatnom obliku &ine¢i
sliedecu podjelu: uvod, ekspozicija (t.56-156), provedba (t.157-210), repriza (t.21 1-257),
coda (t. 258-292). Coda pocinje kad ponovno nastupa koral (cikli¢ka tema B). Medutim,
tonalitetni, motivicki i agogi¢ki procesi u svakom od ovih dijelova ne potkrepljuju
ovakvo objaSnjenje. Odekivali bismo na primjer da ée provedba biti tonalitetno tedna te
¢e se baviti razradom motiva, no nailazimo na suprotno: dugacki zastoj u kojem je jedina
harmonija toni¢ki kvintakord Des-dura $to podupire osnovnu temu (t.157-178); u
kulminaciji, nakon nekoliko taktova tonalitetne neizvjesnosti, slijedi potpuna repriza
osnovne teme, ponovno u Des—duru. (t.195-210). Tako provedba ne pokazuje ni jednu
tipi¢nu karkteristiku vezanu za pojam, kao $to ni repriza ne predstavlja trenutak povratka
osnovnog tonaliteta — naprotiv, taktovi 211-257 temeljeni su na nestalnim harmonijama i
donose nove verzije ve¢ izlaganih motiva.

Kao i u Jeux de vagues, i ovdje je prisutan vjeit transformacijski proces §to se
provla€i od odsjecka do odsjecka, te je korisnije zaobiéi termine poput provedbe i
reprize, poStuju¢i kontinuitet i raznolikost evolucijskog procesa. Francuski skladatelj
Barraqué, zasluzan za jednu od najsugestivnijih analiza strukture Dilogue du vent et de la
mer, ne povodi se ni za jednim od tradicionalnih modela, opisujuéi «dvije kontrastne
struje u 'dijalogu’ posljednjeg stavka: kaoti¢nu, ritmicki orijentiranu ideju, i Dievnu,
orijentiranu melodijski... pokret ritmickog elementa ka melodijskom.» U prilog ovoj
hipotezi, Barraqué moZda previSe pojednostavljuje stvari, no nagovjeStava predodzbu o
idejama u pokretu koje se pretapaju jedna u drugu kako se funkcije i karaktreristike sele

izmedu dviju kontrastnih grupa motiva.

Za detaljno opisati stavak, moZda je najkorisnije prihvatiti oblik ronda i napraviti

sljedecu raspodjelu:
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TABLICA 4: Formalna struktura Dialogue du vent et de la mer

t. 1 | PRVA GRUPA A

t. 56 | DRUGA GRUPA B |aab | cis/A
t. 80 | PRVA GRUPA A

t. 133 | INTERLUDI S KORALOM C |aab | Des
t. 157 | DRUGA GRUPA B |aab | Des
t. 195 | KULMINACIJA OSNOVNE TEME B Des
t.211 | PRVA GRUPA A

t. 244 | DRUGA GRUPA S KORALOM B,C |aab | cis—Des
t.270 | CODA A/B Des

Prisutnost dviju dramatski kontrastnih grupa postaje sama bit stavka iznose¢i na
povriinu u prva dva stavka prikriven konflikt izmedu periodi¢ne melodije i nestalnih
elemenata. U prvej grupi ciklicka tema A igra odluéujuéu ulogu: melankolican zov
prvog stavka preobrazen je u upozorenje, izazov, §to je dodatno poostreno povezivanjem
teme s bojom limenih puhaCa. Sama tema leitmotivickog je karaktera: neodredenog je
zavrSetka u smislu kadence, podloZna brojnim transformacijama i smjestena van okvira
periodicke strukture fraze druge grupe. Osnovna tema druge grupe snaZzno evocira
romanti¢ki stil konstrukcije druge teme ruskih simfoni¢ara i njihovih francuskih
suvremenika: periodi¢noséu fraziranja u kombinaciji s mekanim timbrom drvenih puhaca
ostvaren je ¢eznutljiv ugodaj kakav u La Mer nigdje drugdje ne susre¢emo. Koral donosi

cikli¢kn temu B.

T.1-55: PRVA GRUPA

Timpani donose ton ¢, figura dubokih gudaca ornamentira malu tercu fis-a, pripada-
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Jjucu smanjenom kvintakordu fis-a-c. Tritonus c-fis (Cesto u obratu smanjene kvinte) §to
podupire harmoniju kroz prva 52 takta isti je onaj koji je nastupio u uvodu i interludiju
De I’aube a midi sur la mer, kao i tijekom Jeux de vagues. U t.6 guda¢ima se pridruZuju i
viole, tijek se ubrzava, a dinamika eskalira od pianissima do fortea unutar dva i pol takta.
Dah nakon t.8 vraca nas u podetnu pp dinamiku, terce puhada iznad basove smanjene
kvinte oblikuju nonakord. Paralelne linije dviju oboa razrada su ciklitkog motiva,

odgovor u t. 13-17 u sluzbi je afirmacije tritonusa c-fis.

Primjer 53: t. 9-12 — razrada cikli¢kog motiva

Istu razradu taktovi 18-21 donose transponiranu za malu tercu navise, te podebljanu
linijama klarineta i rogova. Rezultat podebljanja su paralelni molski kvintakordi kojima

rogovi dodaju liniju u protupomaku.

Primjer 54:t. 18-21
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Peterotakt 22-26 iznad podloge staccato triola razraduje ciklicki motiv primjenom
imitacije na tritonusu. Harmonija temeljena na povecanom terckvartakordu koja se
oblikuje pri svakom nastupu drugog tona motiva (f-k-dis, h-f-a, f-a-h-dis), priprema je
nastupa malog durskog septakorda na tonu % iznad kojeg ¢e u t. 31 nastupiti ciklicka
tema A, te anticipacija harmonijskog okruzenja t. 94-118 koji donose cjelostepenu verziju

teme. Ritam motiva u t. 25 podsjeca na njegov prvi nastup u La Mer (usp. pr. 1).

Primjer 55: t. 22-26 - razrada ciklickog motiva - imitacija na tritonusu




T. 27-31 ponavljaju sadrzaj prethodnog peterotakta, no zavr$ivsi nepotpunim malim
durskim septakordom na tonu # kojem je fis (ne f'!) dodan naknadno, te figurom rogova

dis—is, kao anticipacijom ciklicke teme A Sto slijedi.

Primjer 56: t. 30-36 — cikli¢ka tema A
, i 5
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Ciklickn temu A, odvojenu od pocetne triole kojom je u prvom stavku oba puta
uvedena, donose trube u okruZzenju sintetickog nalina na s (I. tetr. lidijski, II.
miksolidijski). Sa zavr$nim tonom teme ponovno nastupa smanjena kvinta fis—c, zajedno
s nonakordom s pocetka stavka (iz t. 9). Pri drugom nastupu teme ( t.38 ), drveni puhaci,
violine i viole ornamentiraju njen pocetni motiv, oblikujuéi pri tom paralelne nepotpune
male durske septakorde. Njihovi obrati $to uzlaze po tonovima smanjenog kvintakorda a—

c—es (na tonu es je povecani terckvartakord) vode do prijelaza koji priprema nastup

osnovne teme.
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Prijelaz prema osnovnoj temi (t. 43~55) donosi ponovljeni Cetverotakt, ubrzanje tijeka
zamjenom etverotaktd dvotaktima, postepeni porast dinamike, te dezintegraciju motiva.
U harmoniji nailazimo na sukob dominantne harmonije A-dura i tritonusa c-fis,
istaknutog nastupima ciklickog motiva u dionicama rogova i truba. Kad tri tona motiva
nastupe izolirani imitacijama gudada (t. 53, 54), stjeCe se trenutatni dojam C-dur
tonaliteta. No nakon $to se ton g (t. 54) umjesto u ¢ rijesi u gis (t. 55), dobivsi tako

funkciju vodice (fisis), definicija C-dura je iskljuéena.

T.56 — 79: DRUGA GRUPA

Uspostavljanje pravilnih periodi¢nih struktura Jeux de vagues sudjeluje u Sirem
procesu kroz sva tri stavka La Mer. U De I'aube a midi sur la mer nalazimo fraze
razliCitih duljina t zamagljenih granica, bez fragmentacije i naglih prekida
karakteristi¢nih za Jeux de vagues. Konstrukcija fraze podredena je promjenjivim
okolnostima stavka, a posljedica toga je odsutnost struktura pitanje — odgovor. S druge
strane, Jeux de vagues odmah postavlja osnovnu duljinu fraze iz koje ée naknadno
proizi¢i periodicnost treceg dijela. Od samog pocetka Dialogue du vent et de la mer,
motivicki dogadaji sami su odgovorni za prisvajanje periodicne strukture, obicno
temeljene na dvotaktnim odnosno Eetverotaktnim frazama. Struktura osnovne teme
shematski se moZe prikazati 2+2 —2+3, §to pokazuje djelominu simetriju u kojoj drugi
dio — gfupa od pet taktova — djeluje kao odgovor.

Po intervalskoj strukturi tema je srodna ciklickom motivu, a pomak za malu sekundu,
osim u melodiji teme, prevladava i u kontrapunktskim dionicama izvedenim po principu
protupomaka odnosno paraleinog kretanja. Ovakvim naéinom konstrukcije, harmonijsko
okruzenje razvijeno je iz sluCajnih smanjenih (t. 60, 61), te paralelnih poveéanih
trozvuka (t. 62). Vazan gradevni element tritonusa u vertikali je prisutan kao komponenta
smanjenog sekstakorda, dok ga horizontalno nalazimo u dionicama klarineta i fagota (t.
60-61) temeljenim na imitaciji na tritonusu t. 22-23. Pokrefacke triole u dionicama
gudaca donose figuru iz prvih taktova stavka, a pratit ¢e osnovnu temu pri svakom

izlaganju, osim u sredi$njem dijelu i romantickom klimaksu.
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Primjer 58: t. 56—64 — osnovna tema — cis/A varijanta
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U taktu 65 tema se ponavlja, a nakon saZimanja njenog zavrsnog peterotakta u trotakt,
slijedi nova verzija ciklickog motiva, lirski preobraZenog, te sposobnog odrzati tijek i

fraziranje osnovne teme.

Primjer 59: razvoj ciklickog motiva
t.45-46, t. 72-73, t. 258

Primjer 59 pokazuje tri faze razvoja cikli¢kog motiva: izvorni oblik, lirsku varijantu i
kona¢nu verziju u kojoj se, odvojen od karakteristinog ritma i karaktera appoggiature,
stapa s osnovnom temom.

Od pocetka nastupa osnovne teme nije jasno da li je osnovni tonalitet A—dur ili cis-
mol. Ton gis iz t. 55 dominanta je cis—mola, ali i pripadaju¢i ton dominantne harmonije
A—dura. S nastupom lirske varijante cikliCkog motiva, A—dur se potvrduje kao primaran,
a iznad pedalne kvinte g—e izmjenjuju se dominantni septakord na tonu e i smanjeni

septakord na tonu dis ( D/V.). Proirenu figuru pokretackih triola preuzimaju viole.

T. 80 — 132: PRVA GRUPA

Pravilnost i relativna predvidljivost prethodnog odsje¢ka gube se s povratkom u
nestalnost prve grupe. Harmonije se konstantno izmjenjuju, a nestalna je i registarska
odredenost. T. 80-81 razraduju sadrZaj t.22-24, pri emu se formiraju razli¢iti disonantni
akordi (strukture pov. septakorda, dom. nonakorda), triole iz staccato podloge prelaze u
ostinato violina. Verziju t. 24 s izmjenom u redoslijedu ritmi¢kih vrijedosti donose t. 82—
83, postepene linije gudada protupomakom vode u ¢ kao sastavni ton tritonusa. Dvotakti
koji slijede (t. 84-91) imitiraju lirsku verziju ciklitkog motiva, harmonizirajuéi je

disonantnim harmonijamaj tritonus c—fis i vertikalne naslage terci podsjecaju na t. 9-16
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kao njihova ornamentirana verzija. Novost koja pridonosi stupnju dramati¢nosti je tzv.
motiv fanfara koji se provlagi kroz razliCite dionice i sve dublje registre. Kvartna
transpozicija taktova 8§2—83 u t. 92-93 pocetak je Sesterotaktnog prijelaza prema novom
nastupu cikli¢ke teme A. Protupomak gudaca (t.93) vodi u oktavu jf-f kao komponentu
povecanog terckvartakorda f-a-h-dis, s ¢ijim su nastupom zaustavljena sva harmonijska
kretanja: akord je temelj sljedecih dvadeset i pet taktova.

(t.94-132) Ostinato figura gornjih gudada temeljena na ritmu PP teme Cela prvog
stavka, pratnja je novoj verziji ciklitkog motiva, uzbudljivo orkestriranoj za unisono
rogove (s odgovorom u drvenim puhafima), koja se izmjenjuje s cjelostepenom
verzijom cikli¢ke teme A (s augmentiranim zavrSetkom). Tema nastupa Cetiri puta, a
postupni porast napetosti ostvaren je uzlaznim transpozicijama teme na tonove
povecanog terckvartakorda (poCevsi od tona f), te primjenom sve veceg broja
instrumenata pri svakoj transpoziciji. Sa svakim novim izlaganjem teme obogacen je i
motivi¢ki materijal, pa tako prva repeticija (t.104) donosi silazni cjelostepeni niz u okviru
tritonusa, a druga (t.110) novu punktiranu figuru metra oprenog ostinatu gudaca, te
anticipaciju upecatljive pasaZe s povecanim kvintakordima (t.113, 114) $to slijedi u
kulminaciji ovog odsjectka. U tre€oj repeticiji (t.115), redovitom izmjenom motiva
tritonusa i punktirane figure izveden je nov ostinato, a zavrSetak teme (opet u izvornom
ritmu) vodi do tona fis (ne f!) kojim je vracena smanjena kvinta fis-c, zadrZana do
nastupa korala (petnaest taktova).

Druga polovinka t.118 trenutak je kulminacije silovitog muzic¢kog kretanja zapocetog
u t. 98, te pocetak jedinstvenog protupomaka dvaju slojeva paralelnih povecanih
kvintakorda: iznad smanjene kvinte u basu, pocevsi s as-c-e, a zavrSivsi s d-fis-ais(b)
(as-d - polarni odnos), gornji drveni puha¢i po malim sekundama silaze, dok fagoti i
limeni puha¢i po malim sekundama uzlaze. Protupomak dvaju slojeva rezultira
harmonijskom podlogom na kojoj se povecani kvintakordi izmjenjuju sa Sesterozvucima

koji sadrze sve tonove cjelostepene ljestvice.
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Primjer 60: t.118-122 - protupomak povecanih kvintakorda

s b g o P

Dvotakt 121122 donosi sadrzaj t.43—54, pri éemu korneti transponiraju cikli€ki motiv
za povecanu kvartu naviSe, iznad uzlazne tremolo figure gudata koja donosi tonove
cjelostepene ljestvice. Od t.123 struktura se postupno rastvara, tremolo klarineta i fagota

u t.131-132 (nastupivsi kao imitacija na tritonusu cikliCkog motiva korneta) anticipira
tremolo gudaca u interludiju.

TAKTOVI 133 - 156: INTERLUDIJ S KORALOM
Za jednim od najistaknutijih vrhunaca La Mer, slijedi pasaZza izrazite mirnode.

Interludij je strukturiran po principu recenice 6+6+12. PriguSeni trileri gudada pratnja su

glavi ciklicke teme B, izlaganje koje je anticipacija zavr$nog nastupa teme u kulminaciji
Dialogue du vent et de la mer.

Primjer 61: t.133-136 - glava cikli¢ke teme B

Kao latentni modalni centar osjeca se es (dorski nadin), no harmonija koja u sekciji
prevladava - dominantni nonakord na tonu as — ukazuje na Des-dur tonalitet.
Kontrapunktske dionice donose cikli¢ki motiv (trube) i figuru koja konturom asocira na

pentatonsku figuru prvog stavka (violine I). Sesterotakt 133138 se ponavlja, zavrivsi
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harmonijom povecanog terckvartakorda u obratu septakorda (d-fis-as-c; polarni odnos as-
d), nakon ¢ega druga polovica re¢enice, s uzlaznim kretanjem puhaca, kontrastira silaznoj
figuri t. 143-144. Figura iz t.147 postupno se spusta kroz sve niZe registre do oktave As-
Asl, kojoj su potom pizzicatom dodani ostali tonovi dominantnog septakorda. Na ovom

mjestu dominantna harmonija je prvi put nedvosmisleno definirana.

T.157 - 194: DRUGA GRUPA

Bas se premjesta s as na des, as je zadrZan kao kvinta kvintakorda des-f-as, no utisak
autenticne kadence oslabljen je upotrebom razli¢itih registara: nakon basovski
orijentiranog akorda dominante, nastupa svijetli toni¢ki kvintakord, obojen ostinatom
harfi (koje ovdje imaju svoj prvi nastup u Dialogue du vent et de la mer), i flaZoletnim as-
om prvih violina. Dugacki zastoj na toni¢kom kvintakordu donosi osnovnu temu u pp
dinamici, odvojenu od uobicajenih pokretackih triola. Tema je pretvorena u osmerotaktnu
strukturu 2+2+4, a druga polovica umjesto uobiCajenih triola donosi punktirane
Cetvrtinke i osminke. Silaznoj liniji flauta i oboa kontrastira diskretni crescendo i
protupomak klarineta i drugih violina (v. pr. 62).

Cetverotaktno progirenje (t.167—170) isti&e punktirani motiv prethodnog &etverotakta,
vodeci do reprize taktova 159-166 u t.171-178.

Primjer 63: t. 167-170: proSirenje s punktiranim motivom
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Primjer 62:t.157-168 — osnovna tema - Des-dur varijanta
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Fragmentarni prijelaz t.179-194 niz je &etverotaktd temeljenih na istom punktiranom
motivu; efektan nastup imaju zvonci¢i. Harmonijska osnova prvog Cetverotakta je prvi
obrat durskog nonakorda na tonu a, u drugom cetverotaktu nastupa njegova molska
varijanta. Tre¢i Cetverotakt - s isticanjem polarnog odnosa (izmjenjivanje akordd c-e-g-b
i fis-ais-c-e), novom figurom harfi, te podebljanjem motiva uz primjenu heterofonije -
donosi porast napetosti koja u Cetvrtom &etverotaktu eskalira, te dovodi do ekstati¢ne

reprize osnovne teme u maniri romanticke simfonije ili koncerta.

TAKTOVI 195 - 210: KULMINACIJA OSNOVNE TEME

U taktovima koji slijede kamuflirani su tragovi tradicionalnog romanti¢kog klimaksa.
Finale Prvog klavirskog koncerta Cajkovskog dolazi do vrhunca s potpunom reprizom
glavne teme, nakon ¢ega kadenca donosi pad aktivnosti. Isprva se €ini da je hrabar
Debussyjev potez atipi¢an povratak praksi devetnaestog stoljeca, no daljnji razvoj
pokazat ¢e da je repriza varava, nalik varavoj kadenci, pretkazuju¢i nastup jo$
upecatljivijeg klimaksa §to slijedi. Do sad najgusca tekstura osnovnu temu jo§ jednom
donosi u sklopu kvintakorda des-f-as, a izrazita dramatika drugog Cetverotakta ostvarena
je protupomakom paralelnih smanjenih septakorda nastalih podebljanjima linija teme i
protupomaka klarineta i drugih violina iz t. 163-166. Porast intenziteta (t.203) donosi
gradu prijelaza t. 179—-194 u lirskom obliku.

Primjer 64: t. 199-202 — protupomak smanjenih septakorda
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T.211 - 244: PRVA GRUPA

Novom permutacijom staccato triola i tritonusom fes—b najavljen je povratak u prvu
grupu. Odsjecak koji priprema konacnu kulminaciju osnovne teme obuhvaca tri izlaganja
ciklicke teme A — uvijek na tonu des (cis), medusobno odvojena nastupima ciklitkog
motiva kojeg neutralni karakter ¢ini podobnim za pojavljivanje u objema grupama. Tema
je svaki put predstavljena u novom okruZenju — uz novu harmonizaciju (8to uzrokuje
odredene promjene unutar teme) te povezana s timbrom novih instrumenata.

U Cetiri uvodna takta uspostavljeno je harmonijsko okruZenje lidijskog nadina na fes, u
kojem u t. 215 cikli¢ku temu A donose korneti (diminuiranu i opet anticipiranu po&etnom
triolom). Zbog primjene lidijskog nafina, tre¢i takt teme ne donosi keses (kao malu
sekstu eolskog nacina u kojem je izvorno nastupila - L. st.: eolski c), nego b, koji, kad
promotrimo temu izoliranu, ukazuje na dorski nadin (velika seksta u odnosu na des). U t.
219-220 sloj sa staccato triolama postupno uzlazi do ciklikog motiva (t .221), kojem u t.
225 odgovara varijanta teme u lidijskom nadinu na a, nakon &ega se (s jo3 jednim
nastupom cikli¢kog motiva) tema jo§ jednom pojavljuje u sklopu, za tritonus udaljenog,
malog durskog septakorda na tonu es. Kao i na drugim mjestima La Mer, dinamika je
tiSa no to bi vecina izvodacda oéekivala. Kad su oznake u partituri postivane, dolazi do
izrazaja izvanredan balans slojeva &ije se komponente kreéu u razliGitim ritmickim
vrijednostima. Dok se ciklicka tema A pomife u &etvrtinkama, polovinkama i
Cetvrtinskim triolama, gusce teksture ispod nje temeljene su na grupama osminskih triola
aranZiranim za pola takta. Odsje¢ak kulminira naglom obustavom staccato triola, te
izoliranim nastupom cikli¢kog motiva. T. 237-244 izvorno su sadr¥avali ritam osminskih
triola u obliku fanfara u drugoj polovici prvog takta svake dvotaktne fraze, izuzevsi

posljednju; izrezivanje fanfara mijenja formalni i izraZajni karakter odsjecka.

T. 245 - 269: DRUGA GRUPA S KORALOM

U prethodnom odsjecku lirski oblik cikli¢kog motiva pojavljuje se unutar prve grupe,
a lirske karakteristike svojstvene drugoj grupi postepeno poprima i sama cikli¢ka tema A.

Sukladno tome, novo izlaganje osnovne teme u t. 245 popradeno je nemirom i
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dramatikom prve grupe primjenom ostrih triola u pratnji guda

v. str. 56).Tema je strukturirana (2+2—2+3) i harmonizirana kao i

2

selidbi karakteristika

a novost je pedalni ton gis koji sad u prvi plan stavlja cis—mol

el

pri prvom nastupu

d dominantnog

Sena je izna

Des—dur varijanta teme (t.254) done

2

Analogno tome

tonalitet

pedalnog tona as.

osnovna tema — cis — Des varijanta

-255

Primjer 65: t. 245
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T. 258 trenutak je neoCekivanog preokreta kad triole osnovne teme preobraZene u
ostinatne figure postaju pratnja blistavom koralu (ciklickoj temi B) kojeg kompletan

sastav limenih puhaca izvlaci iz bogate teksture zvukovlja.

Primjer 66: t. 258-271: cikli¢ka tema B
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T.270-292: CODA

U zakljuénim etapama Dialogue du vent et de la mer motivi su fragmentirani, ne na
nadin tipiCan za Jeux de vagues, vise u smislu sinteze razli¢itih elemenata u grandioznom
zavrsetku djela.

Dvojba izmedu b i des kao tonalitetnog centra (reminiscencija na zavrSne taktove De
Uaube a midi sur la mer) rijeSena je u t. 270 nastupom kvintakorda des-f-as. U istom
taktu, prvi put u Dialogue (izuzev$i ostinato harfi u t.157-190) pojavljuju se Sesnaestinke,
strmoglavljujuéi se s pentatonskom figurom kroz nekoliko oktava u basov registar.
Pentatonska figura podrazumijeva i povratak sixte gjoutée.

Pro$irenje t. 272-277 kadencirajuce je funkcije, sa spojem smanjenog septakorda
nedominantne funkcije i akorda subdominante te pomakom ces-des (kao karakteristikom
sintetickog nadina koristenog u prvom stavku) u spoju kvintakordd ces-es-ges i des-f-as
(t. 275, 276). Ispod pokretackih triola (drveni puhaci) i iznad pentatonske figure (gudaci)
nastupa glava ciklicke teme A (rogovi, kornet), zajedno s varijantom ciklitkog motiva iz
t. 22 (trombonti).

Od t. 278, cikli¢ka tema A temelj je serijama ostinata koje u opre¢nom metru donose
korneti i fagoti te duboki guda¢i. Od t. 282, pentatonsku figuru ponovno preuzimaju
gudali, dok drveni puhadi izvode ostinato t. 115-118. Ciklickom motivu rogova
odgovaraju trube. Isti motivi simultano izvode trijumfalnu zvonjavu, prekinutu fff
trilerima puhac¢a. U tonalitetnom smislu jo§ jednom susreCemo dvosmislenost b/Des, a

element tritonusa naglasen je umetanjem nonakorda (strukture dominantnog) na tonu g
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prije zavrSnog nastupa tonitkog kvintakorda na tonu des (t. 254; reminiscencija na
polarni odnos Jeux de vagues). U t. 290, kvintakord des-f-as kona¢no nastupa u

oktavnom poloZaju i odvojen od velike sekste, u fif dinamici.

OSVRT NA TONALITETNO / MODALNU I HARMONIJSKU ORGANIZACIJU

U t. 9 sopranska linija reaktivirana je oboinim tonom gis, kojeg potom preuzima
osnovna tema (t. 56). Kroz &itav razvoj La Mer, u gornjoj dionici prevladavaju pomaci
s b, b, i anaas, pri éemu ovi tonovi dobivaju razlicite funkcije. U prvoj fazi (De I'aube
& midi sur la mer; V. str. 34), as je podreden tonu b &ija ZariSna uloga zamagljuje tonicku
funkciju kvintakorda des-f-as. U drugoj fazi (Jeux de vagues, v. str. 53), uporaba
polarnog odnosa e-b &ini tonove b i as (gis) ravnopravnima. Kona¢no, treca faza
(Dialogue du vent et de la mer) za yariste vedine motiva postavlja as, koji sa zavrSnim
nastupom distog toni¢kog kvintakorda (des-f-as, bez sixte ajoutée) transformira & u
appoggiaturu.

Predznaci prve polovice Dialogue du vent et de la mer upucuju na cis—-mol, druge na
Des—dur. Stavak je oblikovan je stalnom izmjenom odsjetaka temeljenih na dur/mol
trozvucima i harmonijskih i melodijskih elemenata temeljenih na tritonusu, obi€no c-fis,
veé isticanom u prethodnim stavcima (analogno izmjeni dominanta-tonika u tonalitetnoj
glazbi). Tako na primjer, u sredisnjem dijelu stavka (t.157) nastupa dugadlki zastoj na
durskom kvintakordu des-f-as. U t. 179, durski kvintakord je zamijenjen nestalnim
harmonijama koje s porastom intenziteta vode do romantickog klimaksa (t. 195) i
ponovno kvintakorda des-f-as. Zadrzavanjem kvintakorda kroz iducih osam taktova,
harmonijska gibanja su zaustavljena, nakon Cega slijedi odsje¢ak temeljen na tritonusu.

Primjer 68 pokazuje kako harmonijske i melodijske figure temeljene na tritonusu

podcrtavaju pijelaz prema durskom kvintakordu simuliraju¢i odnos dominanta-tonika.




Primjer 67: t.190-195

Taktovi 63-64 temeljeni su na malom durskom septakordu na tonu g i vode do reprize
osnovne teme zapocete trozvukom cis-e-gis. Ovo podsjeca na harmonijske postupke u
Jeux de vagues (polarni odnos), a istodobno je anticipacija finalne kadence La Mer koja
ukljucuje isti akord. Autenti¢na kadenca u t.133-157 naizgled je nostalgi¢an povratak
praksi devetnaestog stoljeca, no i u ovoj sekciji prioritet preuzima polarni odnos as—d,
analogan odnosu c—fis iz t.179-194.

Dialogue du vent et de la mer razvija aktivnije kadencirajuée progresije u svojim
zavr$nim etapama. Progresija basa u t. 265-270 temeljena na pentatonskom motivu es—
des—b kojim zavrSava De [’aube a midi sur la mer kadencirajuca je odrednica pasaZe
koja kulminira toni¢kim kvintakordom. Bas se pomife po tonovima as—b—(es)—b—des
simulirajuéi progresiju V-VI-I, no upetatljivost motiva (kao i u prvom stavku) izvlaci

kadencu iz domene harmonije.
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Odlu¢ne harmonije u finalnoj kadenci poduprte su basovom linijom b—g—(as)—des. Za
tritonus udaljen od toni¢kog kvintakorda, mali durski septakord na tonu g vraéa nas
uobiCajenim harmonijskim uvjetima La Mer, &ineéi tradicionalnu autentiénu kadencu
srediSnjeg dijela (poput romantickog klimaksa) tek jos jednim odstupanjem. Zakljuéni
taktovi djela ujedinjuju zavrsnu kadencu prvog stavka (kad je u gornjoj liniji éelija es—
des—b upotpunjena progresijom basa b-des) i taktove 131162 drugog stavka (priprema i
nastup tree sekcije, basova progresija g—(e)-b—¢). Logitnost ovakvog zavrietka
osigurana je samom konturom pentatonskog motiva te napustanjem tradicionalnih

harmonijskih postupaka od samih prvih taktova La Mer.

Primjer 69: 1. st./t 137-141, II. st./t.131-163, TII. st./t.278-292
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ZAKLJUCAK

La Mer je bilo posljednje $to su odani "Pelléastricari" odekivali. Debussy je liSio
djelo mnogih o&ekivanih impresionisti¢kih znacajki, te dodavsi podnaslov simfonijske
skice isklju¢io svaku zabunu oko svojih namjera.

Dok Debussyjev opus u najvecoj mjeri po€iva na instinktivnim aspektima njegove
kreativnosti, La Mer donosi iznenadujuéi stupanj proracunatosti, $to jos jednom ukazuje
na kompozitorovo, gotovo opsesivno, opiranje ponavljanju sebe, kako unutar jednog,
tako od djela do djela opéenito. La Mer ne oznatava, kao Sto neki tvrde, pocetak nove
faze Debussyjeva stvarala$tva. Naprotiv, vecina djela nastalih neposredno nakon La Mer
izrazito je lifena simfonijskih obrisa. Tek u zavr$noj fazi karijere, Debussy se jo§ jednom
pribliZio tradicionalnom stilu, ovaj put u komornoj glazbi, te se moze reéi da je La Mer
medu njegovim djelima unikatno.

U kompozicijskom smislu, djelo istraZuje tehnike Sto zacrtavaju vezu izmedu
prolosti, sadadnjosti i buduénosti na nadin koji teSko da pokazuje ijedno drugo djelo
dvadesetog stoljeéa. Ovo podrazumijeva narativni proces koji se bavi oblikovanjem
protoka vremena, evolucijom strukture fraze, postupnim udvri¢ivanjem definicije
trozvuka itd. U razvoju svakog parametra smjer kretanja je iz sadaSnjosti u proslost,
najjasnije doCaranu u zavr$nim etapama djela. U Debussyjevim ¢lancima i
korespondenciji susrece se protest protiv reprize, gotovo jednako &esto koliko i protiv
provedbe. No narativni aspekt La Mer moZe se primjeniti i na ulogu reprize. U prvom
stavku pretvorena u inkompatibilni element (ciklicka tema A), umjereno koristena repriza
u drugom stavku u svrhu je ozna¢avanja formalnih prekretnica, da bi djelo zavrsilo trima
potpunim reprizama osnovne teme treCeg stavka, te reprizom korala prvog stavka
(ciklicke tema B). Poput Wagnerovih Meistersingera, u kojima je veza s prosloScu
integrirana u suvremeno glazbeno tkivo, La Mer gleda naprijed i natrag, izazivajuci
kritike i pobijajuéi predrasude o glazbenom stilu, vjesto spajajudi neformalno s formalnim
unutar jednog djela. Njegova simfonijska nadmo¢ leZi na dubljoj razini od pukih
motivikih razrada i harmonijskih shema uobi¢ajenog simfonijskog stila, $to jo$ jednom

potvrduje Debussyjevo uobitajeno mjesto van svake kategorije.

79




BIBLIOGRAFIJA

Trezise, S.: Debussy: La mer, Cambridge University Press, 2003.
Pommer, M.: Predgovor Petersovog izdanja La mer, Leipzig, 1971.
Andreis, J.: Historija muzike, Skolska knjiga Zagreb, 1966.
Peri¢ié, V., Skovran, D.: Nauka o muzickim oblicima, Beograd, 1966.
Muzic¢ka enciklopedija, Zagreb, 1971.-1977.

The Grove's Dictionary of Music, Oxford, 1973.

80




