TEORIA MUZICII

Prof.univ.dr. D.H.C. VICTOR GIULEANU

Obiective

I. Dezvoltarea capacitatii de operare cu tehnici specifice de
solfegiere si scriere in sistemele de organizare sonora, tonale, modale,
atonale in sistemul ritmic masurat, cat si In sistemul ritmic nemasurat.

II. Dezvoltarea capacitatii de formare a gandirii polivalente (analize,
sinteze, abstractizari, concretizari) mono-, inter- i multidisciplinare.

Aceste doud obiective cadru se vor finaliza In urmatoarele
competente:

1. Sa solfegieze piese tonale cu trei alteratii constitutive in cheia
sol si fa cu ritmuri binare, ternare, diviziuni exceptionale in masuri
simple i compuse care au ca unitate de masura patrimea si optimea;

2. Sa utilizeze, fie intr-o expunere, fie intr-o analizd orald sau
scrisd a unei piese muzicale clasice, notiunile si problemele ce decurg
din teoria tonalitatii si a ritmului muzical de tip clasic.

La sfarsitul Anului II, studentii vor fi capabili:

1. Sa solfegieze in toate tonalitdtile majore si minore, in cheie
sol, fa si do (sopran) cu aplicatii la capitolul ,,Modulatii”, sa solfegieze
in moduri cu scari diatonice;

2. Sa utilizeze Intr-o expunere sau analiza orala si/sau scrisa pro-
bleme legate de modulatia la tonalitati apropiate si la teoria modurilor
(de la modurile grecesti la modurile populare romane).

I. MELODIA

Principalele mijloace de expresie ale graiului muzical sunt:
melodia, ritmul si armonia (armonia in sensul ei general de realizare
artistica pe mai multe voci, incluzand deci si polifonia).

Factorul primordial al expresiei artistice muzicale l-a constituit
insd, din totdeauna, melodia. Ea cuprinde in trupul sau ritmul, iar in
mod virtual chiar §i propria-i armonie.
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in acest sens, sunt deosebit de elocvente cuvintele lui Olivier
Messiaen, compozitor de frunte al zilelor noastre: ,Intaietate melodiei,
elementul cel mai nobil al muzicii. Melodia sa fie scopul principal al
studiului nostru. Sa lucram (compunem, n.a.) totdeauna melodic; ritmul
ramanand suplu si cedand pasul dezvoltarii melodiei, iar armonia aleasa
sa fie cea veritabild, adica voitd de melodie si iesita din ea™'.

Ce este melodia, care sunt si in ce constau elementele ei de
structurd?

Din punct de vedere teoretic, melodia consta dintr-o succesiune de
sunete de diferite Tnaltimi (latura - sonord) si de diferite durate (latura
ritmica).
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Din punct de vedere estetic (componistic), ea este Tnsa mult mai
mult, reprezentand ideea sau gandirea muzicala exprimata la o singura
voce, prin organizarea artisticd a sunetelor pe plan intonational §i ritmic.

Elementele morfologice (structurale) ale melodiei sunt deci into-
natia — sub forma succesiunii de intervale diferite si ritmul- sub forma
variatelor durate pe care se desfagoara intonatia.

Drept urmare, tratarea elementelor morfologice intonationale ale
melodiei cuprinde:

— teoria intervalelor;

— teoria tonalitatilor;

— teoria modurilor;

— teoria atonalismului si a altor sisteme intonationale utilizate in
creatia contemporana.

La randul ei, tratarea elementelor morfologice de naturd ritmica
include:

— ritmica muzicala;

— metrica (sistemele de Incadrare in masuri a ritmurilor muzicale).

! Olivier Messiaen, Technique de mon langage musical, Alphonse Leduc
Editions Musicales, Paris, 1955, pag. 23.
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Cat priveste intensitatea si timbrul, celelalte capacitati expresive
(expresie), neconstituind 1nsa elemente de ordin morfologic (structural).

Intrucat melodia se asaza in tipare arhitectonice precise, inteli-
gibile, forma va fi iardsi un factor al expresiei artistice. Din conceptul
de forma deriva elementele de frazare si articulatie muzicala pe care
le vom reda inaintea celor morfologice (intonationale si ritmice), cu
scopul de a fi respectate si utilizate n practica solfegistica si mai ales
in cea de interpretare.

Teoria intervalelor

Studiul melodiei, armoniei §i polifoniei nu este posibil fara
cunoasterea temeinica si sistematica a intervalelor muzicale.

Inca din antichitate, de la vechii greci, ne-au rdamas consideratii
importante privind intervalele muzicale, iar teoreticienii evului mediu
ajunsesera chiar la formularea unei discipline aparte privind intervalele
(,,intervalica™).

In timpurile noastre, prin imbogitirea considerabild a mijloacelor
de expresie ale artei muzicale, studierea intervalelor se face dupa criterii
variate care au importanta lor, intrucat fiecare constituie o modalitate de
cunoastere §i analizd a fenomenului artistic muzical in aspectul sau
intonational.

1. CRITERII PRINCIPALE DE CUNOASTERE SI ANALIZA
A INTERVALELOR MUZICALE

In clasificarea si sistematizarea intervalelor muzicale se studiaza
urmadtoarele aspecte:
a)
* intervale simple si compuse (criteriul octavei);
» marimea intervalelor dupa continutul in trepte;
* marimea intervalelor dupa continutul in tonuri si semitonuri;
* intervale complementare (rezultand din rasturnari).
b)
* intervale melodice si armonice;
* intervale enarmonice;
* intervale consonante si disonante;
* intervale diatonice si cromatice.
c)

* microintervale muzicale (microtonii).
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III. TONALITATEA

Tonalitatea constituie un concept specific de creatie elaborat si
promovat de catre arta muzicald cultd. Ea determind aparitia unor
opere de o inestimabila valoare artisticd, gasindu-si expresia in
lucrarile maestrilor artei preclasice, clasice, romantice, in diversele
scoli nationale de compozitie, intinzdndu-se, peste secole, pana in
contemporaneitate.

Bach, Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann,
Chopin, Berlioz, Liszt, Ceaikovski, Wagner, Hindemith, Prokofiev,
Stravinski, Enescu, Bartok etc. au creat opere nepieritoare, avand la
baza principiul tonal de lucru.

Ca sistem si concept specific de creatie, tonalitatea se defineste
prin urmatoarele notiuni fundamentale in teoria muzicii: tonalitatea
propriu-zisa, gama, mod, acord.

a) Ce este tonalitatea?

Tonalitatea constituie un ansamblu specific de functii si relatii
componistice bazate pe centrarea (gravitarea) sunetelor fatd de o

tonicd si pe subordonarea lor triadei armonice fundamentale: tonica,
dominanta si subdominanta (triada tonala).

Schematic, relatiile de centrare si subordonare a sunetelor in
tonalitate se prezintd astfel (exemplificare pe tonica do):
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Functia de tonica (centrul gravitational) poate fi indeplinita,
dupa caz, de oricare dintre sunetele naturale sau modificate prin alte-
ratii ale scarii muzicale, de unde si varietatea tonalitatilor utilizate n
creatia muzicala.

Tonalitatea este de esentd armonicd, izvordnd din relatiile
acordice (in armonie), dar principiile ei se extind si asupra realizarii
melodice, melodia tonald fiind proiectarea la o singurd voce a
structurii si relatiilor armonice specifice.

16



1. Functiile sunetelor in tonalitate

Fatd de tonicd, sunetul cu functia care se afld totdeauna pe
treapta I a gamei tonalitdtii, toate celelalte sunete indeplinind functii
subordonate acesteia si dependente de ea, dupa cum urmeaza:

Treapta I = tonica (centru gravitational)

Treapta Il = contradominanta sau dominanta dominantei

Treapta I1I = medianta superioard’

Treapta IV = subdominanta (dominanta inferioara)

Treapta V = dominanta (dominanta superioara)

Treapta VI = medianta (inferioard)”

Treapta VII = sensibila

Dam ca exemplu functiile sunetelor in tonalitatea Do major

o= vontradomnizania
VJ}‘ — — & == sepcibila
i T O - = B erioard
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[ " —= subdomiranta

Toate functiile tonale decurg din relatiile armonice dintre trepte
(se stie ca tonalitatea ca principiu componistic se impune odatd cu
afirmarea stilului armonic in creatie), de aceea orice alte denumiri,
care nu tin seama de substratul armonic al acestor functii, nu au baza
stiintifica.

b) Ce este gama ?

Oranduirea treptata — ascendentd si descendentd — a sunetelor ce
compun o tonalitate, incepand cu primul sunet (tonica) si terminand cu
repetarea lui ca octava, poartd numele de gama.

Ea reprezintd una din formele de abstractizare (generalizare) a
relatiilor din cadrul tonalitatii, de aceea, o tonalitate oarecare se studiaza
si se cerceteaza prin gama ei.

" Numele de medianti (superioard) provine din situatia acestei trepte
in acordul treptei I a tonalitatii unde ea sta la mijlocul sunetelor componente
ale acestui acord (de exemplu: do-mi-sol, in tonalitatea Do - major).

Cealalta medianta (inferioara) indeplineste acelasi rol in acordul
subdominantei sau dominantei inferioare (de exemplu: fa-la-do, pentru
tonalitatea Do - major).
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In gama, sunetele tonalitatii respectd ordinea inaltimii, drept care
gama constituie sinteza melodica a tonalitatii':
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Sunetele ce compun tonalitatea, cand sunt dispuse in gama,

poartd numele de trepte, in teorie ordinea lor fiind socotita totdeauna
in sens ascendent.

2. Treptele principale si secundare in tonalitate

Sunt considerate ca trepte principale, pe care se reazema intreaga
constructie armonica a tonalitatii, treptele: I (tonica), V (dominanta) si
IV (subdominanta), iar celelalte trepte (I, III, VI si VII) rdiman trepte
secundare ale tonalitatii, avand o importantd mai mica in sistem:
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! Acordul constituie sinteza armonica a tonalitatii, deci o a doua forma
de abstractizare a relatiilor tonale.
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¢) Ce este modul?

Relatiile intervalice in care se afld sunetele (treptele) unei tona-
litati fata de tonica — punctul sau central — determind modul acesteia.

Din aceste relatii ale treptelor fata de tonica rezultd un anumit fel
de organizare interna a sunetelor in tonalitate, concretizat, in cele din
urma, prin ordinea in care se succed tonurile si semitonurile in sistem:
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in tonalitate se statornicesc doud tipuri de relatii modale intre
sunete: relatii de mod major si relatii de mod minor, determinate fiind
de pozitia treptei a Ill-a fatd de tonicd, numitd din aceastd cauza
treapta modala principala.

Daca treapta a Ill-a se afla la interval de ferta mare fatd de
tonicd, modul este major, iar daci aceeasi treaptd se afla la interval de
terta mica fata de tonica, modul este minor.
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Prin pozitia treptelor VI si VII fata de tonica se stabilesc apoi
celelalte doua variante ale majorului si minorului tonal, adica majorul
respectiv, minorul armonic si melodic, motiv pentru care aceste trepte
(VIsi VII) se considera trepte modale secundare.

In tonalitate, deci, modul major sau minor se prezinti sub trei
aspecte (forme):

» majorul natural, armonic, melodic;

» minorul natural, armonic, melodic.
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Prescurtat, tonalitatile de mod major se noteaza prin litere majus-
cule, iar tonalitatile de mod minor, prin litere minuscule. De exemplu:

* tonalitatea Do (C) = do major;

* tonalitatea do (¢) = do minor;

* tonalitatea Sol (G) = sol major;

* tonalitatea sol (g) = sol minor.
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Dintre variantele modului major §i minor, compozitia culta
utilizeaza majorul natural, minorul armonic si minorul melodic, restul
variantelor intilnindu-se mai mult in creatia populard sau in lucrari
ce-si trag seva din cantul popular.

Atéat tonalitatea aleasa, cat si modul de organizare interioarda a
sunetelor in cadrul acesteia au o influenta evidenta asupra caracterului
si etosului creatiei muzicale, de aceea ele fac parte din mijloacele de
expresie la care apeleaza compozitorul pentru a reda, in chipul cel mai
potrivit, ideile si sentimentele pe care doreste sa le exprime. Numai
gama ramane doar ca o reprezentare schematica a tonalitatii fard a
avea vreun sens artistic oarecare.

3. Tetracordul
Analizand structural gamele majorului si minorului tonal, vom
intalni tetracordurile urmatoare :

2 n
—d o JTE
- tetracordul major (1.1.1/2) &W

Se intalneste in gamele majore naturale, armonice si melodice,
precum si in gamele minore melodice.

e

- tetracordul minor (1.1/2 1.) — Zsot
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Se intdlneste in gamele minore naturale, armonice si melodice,
precum si in gamele majore melodice.

- tetracordul frigic (1/2 1.1.) :é::,c\_n__:

Se intalneste in gamele minore naturale si majore melodice.
£
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- tetracordul ic(1/211/21/2 A S & P -4
etracordul armonic ( ) S — L-i-—]
t

Se Intalneste In gamele minore armonice §i majore armonice.

" Intervalele din componenta tetracordurilor vor fi insemnate astfel:
tonurile prin cifra 1, iar semitonurile prin 1/2.
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Din combinatiile acestor patru feluri de tetracorduri se obtin
toate gamele sistemului tonal — major si minor — cu variantele lor.

4. Ordinea reala si cea aparenta a sunetelor in tonalitate

Functiile sunetelor in tonalitate — asa cum au fost descrise mai
inainte — sunt, Intr-un anumit sens, functii (relatii) de lucru in compozitie.

Pe alt plan al consideratiile muzicale insa, descifram in tonalitate
o functionalitate cu implicatii mai adanci, de ordin teoretic, estetic,
filosofic si chiar matematic, bazata pe succesiunea sunetelor din cvinta
in cvinta perfectd (succesiunea pytagoriciand).

Pentru determinarea unor asemenea raporturi mai complexe si,
totodata, mai subtile, se studiaza ordinea reala si ordinea aparentd a
sunetelor in tonalitate.

Se considerd ordine reald a sunetelor tonalitatii in cazul cé le
gandim in succesiunea lor naturala (din cvintd in cvintd perfectd). Ea
corespunde principiului fizic (natural) al producerii sunetelor, fiecare
sunet fiind cvinta celui precedent.

Ordinea reald a sunetelor 1n tonalitatea Do major:
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Se considera ordine aparentd a sunetelor tonalitétii In cazul ca le
gandim 1n cele mai apropiate raporturi de Tnaltime (prin tonuri si semi-
tonuri). In realitate insi, o asemenea succesiune a sunetelor reflectd tot
ordinea lor prin cvinte (ordinea reald).

Ordinea aparenta a sunetelor in tonalitatea Do major:
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Ordinea functionald reald si transpunerea ei in cea aparenta ne
demonstreaza ca, in fapt, sistemul tonal — ca, de altfel, si alte sisteme
functionale — este alcatuit dintr-o succesiune de dominante superioare
si inferioare raportate — 1n totalitate — la un sunet central (tonica).

Un asemenea principiu al dominantelor actioneazd in intreaga
teorie a tonalitatii, prin el explicindu-se fenomene si procese importante,
cum sunt: relatia tonald fundamentald T-D-SD, gradul de apropiere si
departare dintre tonalitati, modulatia, formele componistice pe baza
tonald, consideratiile estetice si de etos cu privire la tonalitate etc.
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5. Intervalul de cvinta si importanta lui in tonalitate

Ordinea in care apar tonalitatile majore si minore este din cvinta
in cvintd perfectd, acest interval stdnd la baza organizarii intregului
sistem tonal.

Intervalul de cvinta perfectd are un rol important i in sistemul
functional al sunetelor ce compun tonalitatea, determinand relatia tonala
fundamentala (triada tonald): tonica, dominanta si subdominanta.

Celelalte sunete componente ale tonalitatii sunt situate, din punct
de vedere functional, unele iIn zona dominantei, iar altele in zona
subdominantei, urmand tot criteriul cvintei perfecte, interval care
genereazd si explicd stiintific aparitia sunetelor noi in procesul
rezonantei naturale; in tonalitate, cvinta perfectd determina sistemul de
functiuni tonale, succesiunea tonalititilor, ordinea alteratiilor consti-
tutive in armura, relatiile de apropiere si departare dintre tonalitati etc.

6. Procedee de construire a tonalitatilor pe alte sunete
Gamele tonalitatilor majore i minore se pot construi pe oricare
din sunetele scarii muzicale, utilizindu-se obisnuit doua procedee:
¢ transpunerea fideld a gamelor — considerate drept model —
do major si la minor pe noile centre tonale;
¢ constructia prin tetracorduri identice.

Constructia prin transpunerea gamelor model

Pentru a obtine tonalititi pe alte sunete se construiesc scari de
structuri identice cu acestea, pornindu-se de la noua tonicd si
respectandu-se ordinea intervalelor din gamele model. Alteratiile care
apar in constructia noilor tonalitati vor forma armura acestora tonalitati.

Constructia prin tetracorduri

Acest procedeu se refera la transpunerea exactd a tetracordului
superior sau inferior din gamele model pe o noud tonica, avandu-se
grija sa se realizeze structuri tetracordice identice.

7. Acordul

Acordul reprezintd sinteza armonicd a tonalitatii, respectiv a
relatiilor tonale in viziune (proiectie) verticala. In sens larg, acordul
semnifica efectul sonor produs de mai multe sunete emise simultan. in
sens restrans (in conceptul dedus din tonalitate), acordul este o orga-
nizare armonica (verticald) constdnd din suprapunerea a cel putin trei
sunete diferite agezate la intervale de terte.
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Intervalul organizator al acordurilor tonale este terta mare si
mica, pe baza cireia se pot forma acorduri de 3, 4, 5, 6, 7 sunete.

Acordul de trei sunete (trisonul) este alcatuit din sunetul funda-
mental, terta §i cvinta acestuia, putand fi: major, minor, marit si
micsorat. Fiecare din aceste acorduri poate fi utilizat sub trei aspecte:
stare directd (sunetul fundamental in bas), rasturnarea I (terta n bas) si
rasturnarea a II-a (cvinta in bas).

Acordul de patru sunete (acordul de septimd) este alcatuit din
sunetul fundamental, terta, cvinta si septima acestuia. Structura acestui
acord este determinatd in functie de trisonul de la baza lui si in functie
de septimd (mare, mica si micsoratd). Acordul de septima se foloseste
in patru stari: stare directa si rasturnarile I, II, II1.

Acordul de cinci sunete (acordul de nond) este alcatuit din sunetul
fundamental, terta, cvinta, septima si nona acestuia. Structura acordului
de nona este determinata prin marimea trisonului, septimei si a nonei.

Cel mai frecvent intrebuintat in tonalitate este acordul de nona
de dominanta, alcatuit din trison major, septimd mica si nond mare —
pentru tonalitatea majora si trison major, septima mica si nond mica —
pentru tonalitatea minora.

8. Diatonism si cromatism

Gama diatonica

Se considera gama diatonicd cea in care cele sapte sunete ce o
compun se succed prin tonuri §i semitonuri diatonice.

Verificarea diatonismului unei game se face asezand sunetele
acesteia 1n ordinea reald , adicd din cvinta perfectd in cvinta perfecta.

Gama cromatica

O gama se considera cromatica atunci cand sunetele sale compo-
nente se succed numai prin semitonuri (diatonice si cromatice).

9. Cromatizarea (ortografie)

Folosind cele 12 sunete posibile din cadrul octavei, in cadrul
gamei cromatice apar 7 semitonuri diatonice §i 5 semitonuri cromatice.

Ca ortografie in cromatizarea gamelor se utilizeaza in urcare ele-
mente cromatice suitoare, iar In coborare elemente cromatice coboratoare.

Insd, pentru a se pastra unitatea tonald a sistemului, aceastd
reguld are cateva exceptii:

— la gamele majore, in urcare, in locul urcarii treptei a VI-a, cea

care aduce un element cromatic dintr-o tonalitate departatd, se
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coboara treapta a VII-a — element cromatic dintr-o tonalitate
apropiata;
— la gamele majore, In cobordre, din acelasi rationament, in
locul coborarii treptei a V-a se altereaza suitor treapta a [V-a;
— 1In cromatizarea gamelor minore in suire, in locul treptei I se
coboara treapta a II-a;
— in cromatizarea gamelor minore in cobordre exista doud
variante:
a) se pastreaza aceleasi elemente cromatice utilizate in
urcare (varianta dupd omonima);
b) se iau elemente cromatice din relativa majora (varianta
dupa relativa).

IV. MODULATIA

Procesul trecerii dintr-o tonalitate initiald in alta, sau dintr-un
mod 1n altul, a primit numele sugestiv de modulatie, deoarece aduce
schimbarea fondului sonor pe care se desfasoara ideile si sentimentele
exprimate prin muzicd. Ea constituie in creatie un principiu activ de
imbogatire a expresiei artistice si a coloritului discursului muzical.

Pe baza relatiilor dintre tonalitati, modulatia se realizeaza fie la
tonalitdti apropiate, fie la tonalitati departate, in care scop si procedeele
variazi de la o situatie la alta’.

1. Modulatia la tonalitati apropiate

a) Modulatia la tonalitatea relativei

In cazul trecerii dintr-o tonalitate data la relativa sa — de exemplu,
tonalitatea Do major in tonalitatea la minor — planul modulatoriu
urmeazd un drum simplu, datoritd faptului cd se lucreaza cu acelasi
material sonor: angrenajul de sunete, care este centrat initial pe tonica
Do se deplaseaza in acest caz pe tonica la, aflatd la interval de tertd mica
inferioara sau sexta mare superioara.

Noua tonica atrage in orbita ei toate celelalte sunete ale sistemului,
functiile tonale redistribuindu-se in conformitate cu gravitatiunea pe
tonica la (sunetul mi va fi dominanta, re subdominanta etc.).

" Vom parcurge doar cateva procedee de modulatie in melodie. Aceste
cu ajutorul armoniei, disciplina fard de care nu se poate trata complet pro-
cesul modulatiei.
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Deplasarea functiilor tonale pe tonica relativei va arita, schematic,

astfel:
— 1n gamele tonalitatilor
topalitatea Do mgior
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—1n ordinea cvintelor
f§d. T. D Bd. T D,

L 1 s :-‘ el e i
Un rol deosebit in realizarea modulatiei la relativa 1l are aparitia In
melodie a sensibilei noii tonalitati (sol diez), Intrucat prin ea echilibrul
sonor al vechii tonalititi (Do major), in care sunetul sol a indeplinit
functia de dominanta, slabeste In favoarea noului centru gravitational.
Prin urmare, planul modulatoriu din tonalitatea Do major in
tonalitatea relativd la minor armonic va fi:

< E%i"' =8

Do major la minor armonic
a) zona tonalititii  b) zona pregatitoare  ¢) zona tonalitatii
originale (sol # rol important) relative

Realizarea planului modulatoriu de mai sus intr-o melodie de
mici dimensiuni:
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In cazul cid la sfarsit rimanem in noua tonalitate, obtinem o
modulatie definitiva, iar daca, dimpotriva, ne Intoarcem in tonalitatea
initiala (Do major), realizam o modulatie pasagera sau trecatoare.

b) Modulatia la tonalitatea dominantei §i a relativei acesteia

Modulatia la tonalitatea dominantei urmeaza conditii speciale pe
care le vom analiza luand ca exemplu modulatia din tonalitatea Do
major In tonalitatea Sol major.

In aceasta modulatie, in zona pregititoare, dupa ce s-a ajuns pe
noul centru gravitational (sunetul sol), obisnuit se face inca un pas mai
departe, trecAndu-se pe tonica celei de a doua dominante (sunetul re),
ca apoi sa se revina mai sigur in tonalitatea propusa (Sol major).

Cauzele parcurgerii unui drum prelungit constd in faptul ca
despartirea de vechea tonalitate se face mai greu in cazul dominantei,
deoarece ea este intim legata de tonalitatea initiala.

O reala detasare a dominantei de tonica initiald se obtine modu-
land spre dominanta dominantei.

Asadar, planul modulatoriu din tonalitatea Do major in tonalitatea
Sol major parcurge drumul urmator:

Do major.....prin fa # ....Sol major...... prin do #
Re major.....prindo# ............... Sol major

Realizarea planului modulatoriu de mai sus intr-o melodie de
mici dimensiuni:
L
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Pentru a obtine o modulatie la tonalitatea relativa a dominantei,
adica, in exemplul nostru, din tonalitatea Do major in tonalitatea mi
minor, putem urma doua cai:

1) fie moduland 1n tonalitatea Sol major si apoi, dupa principiul
modulatiei la relativa, in tonalitatea mi minor;
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2) fie moduland direct in tonalitatea mi minor, trecand numai
incidental prin tonalitatea Sol major, in care caz nu insistim pe tonica
sol, ci cautam sa impunem mai de vreme noul centru tonal (mi).

¢) Modulatia la tonalitatea subdominantei §i a relativei acesteia

Modulatia la subdominantd, din cauza atractiei gravitationale
speciale a sunetului cu aceasta functie, care are tendinta de a se impune
ca tonica, se obtine mai usor decat modulatia la tonalitatea dominantei.

Cum se explica acest lucru?

In tonalitatea Do major, spre exemplu, cand asezim sunetele
acesteia din cvinta in cvinta perfectd, adica in ordinea naturala, realizim
un echilibru tonal In componenta urmatoare:

.-ﬂ_— e § P TS
ié - Ié‘ "?.‘.r ~- ) %—‘
Y e T
regivnea SA. Teqrunea D

Din aceasta schema rezulta ca, la un singur sunet din regiunea
subdominantei (fa), se contrapun in balanta cinci sunete din regiunea
dominantei (sol, re, la, mi, si).

De indata ce alteram coborator sunetul si (treapta VII), tonalitatea
initiala pierde echilibrul stabilit mai sus in favoarea subdominantei, care
angajeaza deplasarea functionala a tuturor sunetelor spre zona ei.

Acest lucru este favorizat si de situatia speciald, in tonalitate, a
subdominantei, ce detine, ca si tonica, sensibild proprie, iar in rezonanta
naturald sunetul fa este generatorul sunetului do, deci are drept de
paternitate asupra tonicii initiale.

Prezentarea fenomenului in mod schematic:

— 1n gamele tonalitatilor

{omalitatea Do major
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— 1n ordinea naturald a cvintelor

tonalilatea Do major
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Asa se explica de ce, in creatie, desprinderea subdominantei din
orbita tonicii devine mult ugurata, simpla alterare coboratoare a treptei VII
conducand adesea spre tonalitatea subdominantei:

La relativa subdominantei se ajunge pe doua cai:

1) fie prin intermediul tonalitdtii subdominantei (in exemplul de
mai sus Fa major);

2) fie direct in relativa subdominantei prin afectarea acelor trepte
ce caracterizeaza noua tonalitate.

De exemplu:

— Do major........ prin si bemol........ Fa major......prin do diez
......... re minor
— Do major......... prin si bemol si do diez................ re minor

2. Modulatia la tonalitati departate

a) Modulatia la omonima

Una din modalitatile obisnuite, mai ales in creatia clasica (Mozart,
Haydn, Beethoven), este si aceea la omonima. Ea se obtine direct prin
schimbarea modului, tonica ramanand aceeasi.

Rolul principal in realizarea acestui tip de modulatie il are, asadar,
treapta III a tonalitdtii (treaptd principald modald), care, prin simpla
alterare, ascendentd sau descendentd, provoacd schimbarea modului
tonalitétii. De exemplu, modulatia din Sol major in sol minor:
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Contrastul obtinut cu ajutorul modulatiei la omonima (prin
schimbarea modului) este deosebit de evident, asemanandu-se in pictura
cu acela de culori opuse (de exemplu: alb cu negru), de aceea nu numai
pe linia cvintelor, ci si din punct de vedere estetic, modulatia la omo-
nima trebuie consideratd ca o modulatie departatd (modulatie oponenta).

b) Modulatia prin secvente (progresii) melodice

Secventa sau progresia este reproducerea unui desen ritmico-
melodic din motivul antecedent in consecventul sdu. Ea este de doud
feluri: tonala, cand se pastreaza in tonalitatea piesei, $i modulanta,
cand paraseste aceasta tonalitate.

In secventa tonald, reproducerea motivului melodic se face pe
alte trepte ale aceleiasi tonalitdti decat antecedentul:

_,  treaptaldin ton. Do major treapta Il din aceiagi tonalitate
--..._..:‘ .'-_'.../

anlecedent consecvent

In secventa modulantd, reproducerea motivului melodic paraseste
tonalitatea antecedentului, conducand spre alte centre tonale.
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O asemenea secventd se obtine, de obicei, prin respectarea
aceleiasi structuri intervalice din antecedent in consecventul sau.

treapta I din tan, Do major treznta I dia fon. Re major
A 1
e e e
T S B
L A L J
a el

O a treia reproducere a motivului antecedent ne va transporta
intr-o tonalitate departata fata de cea initiala.

treapta Idintm Mi major

— 1
wn—x 1
= eic.

L J
c?

Procedeul modulérii prin secvente, desi se dovedeste destul de
practic, trebuie folosit cu economie pentru a nu se transforma intr-o
simpld repetare a unor motive antecedente ce ar duce la saracia
limbajului muzical.

O secventare indirectd in tonalitatea doritd este de mai mare
expresie si fortd, intrucat evitd tonalititile intermediare si, implicit,
reproducerea de prea multe ori a motivului initial:

Do major Mib major
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¢) Modulatia prin enarmonie

In creatia de toate genurile, se intilneste adesea modulatia
enarmonicd, prin care se poate efectua trecerea in orice tonalitate,
oricat de indepartata ar fi aceasta fatd de tonalitatea initiala.

Ea consta in substituirea, in locul unde vrem sa modulam, a unuia
sau mai multor sunete din vechea tonalitate prin corespondentele lor
enarmonice, apartinand noii tonalitati. Se formeaza in acest sens puncte
de tranzitie enarmonicd de la care melodia este condusd usor spre alte
centre tonale:

31



Mai existd inca si alte procedee prin care se moduleaza la tona-
litati departate, asupra cérora nu insistam, deoarece nu au frecventa si
importanta celor descrise mai Tnainte.

V. MODURILE POPULARE - GENERALITATI

Alaturi de creatia muzicald culta, si chiar mai inainte ce aceasta,
s-a dezvoltat pe un drum propriu creatia de origine populara.

Pornitd dintr-un impuls natural si exprimand simtimintele ome-
nesti in variate si originale forme ale expresiei artistice, ea constituie un
adevarat tezaur de artd neasemuit ca frumusete si fortd emotionald, din
care s-au inspirat aproape toti marii compozitori n operele lor.

O astfel de bogitie a formelor melodico-ritmice intdlnim si 1n
cantul popular romanesc care a servit drept izvor de creatie pentru
multe din lucrarile compozitorilor nostri, culminand cu opera plina de
maiestrie a lui George Enescu.

Ceea ce constituie o valoare cu totul aparte a cantecului popular
este, Tnainte de orice, originalitatea mijloacelor folosite.

Printre altele, structura modala a melodiei, adica utilizarea modu-
rilor populare in variatele lor aspecte, determina aceastd originalitate si
particularitate ce o disting 1n chip vadit fatd de creatia muzicala culta.

Ce se intelege prin notiunea de mod popular?

Modul popular este un anume sistem de alcatuire (compunere) a
melodiei prin formule, Intorsaturi si cadente specifice care diferentiaza
o structurd modala de cea tonala.

El este deci o realitatea artistica vie, o constructie melodica dupa
legi proprii artei populare, de aceea nu trebuie confundat nici cu gama
din sistemul tonal, acea asezare succesiva a sunetelor tonalitatii, nici
chiar cu modul major sau minor de organizare a sunetelor in cadrul
tonalitatii.
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Ca fenomen de creatie, acesta este mai degrabd comparabil cu
ceea ce am considerat mai nainte prin notiunea de tonalitate, cu
deosebirea cd intr-un mod popular actioneaza alte legi functionale
decéat cele observate 1n sistemul tonal, in care hotdratoare este relatia
tonicd dominanta-subdominanta.

Dupa numadrul de sunete componente §i structura specifica,
modurile populare formeaza urmatoarele categorii:

— moduri oligocordice (de 2,3 si 4 sunete);

— moduri pentatonice si pentacordice (de 5 sunete);

— moduri hexacordice (de 6 sunete);

— moduri heptacordice (de 7 sunete).

1. Moduri oligocordice

Toate modurile alcatuite dintr-un material sonor redus la 2,3 si 4
sunete poarti, in teorie, numele de oligocordii'.

Ele premerg si prefigureaza — functional si structural — celelalte
moduri mai bogate ca numar de sunete, cum sunt cele de 5,6 si 7 sunete.

Din punct de vedere al structurii, scarile acestor moduri sunt de
doua feluri:

» scari ale caror sunete se succed prin trepte alaturate si salturi de
tertd, cvartd sau cvinta,

* scéri ale cdror sunete se succed numai prin trepte aldturate.

Redam, in continuare, scarile unor moduri oligocordice intalnite
in muzica popoarelor, constituind, oarecum, manifestari ale copilariei
muzicale a omenirii, deci Inceputurile artei sonore, ce se pierd, departe,
in negura vremurilor.

Scari modale oligocordice

a) prin trepte alaturate §i prin salturi

f ok dous sumete o frel senete _

. 4 1 II i 1
1= . ! fr s !
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"n limba greaci oligos = putini si cordi = coarda, sunet.
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b) numai prin trepte aldaturate
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In folclorul roménesc — din care vom cita mai jos cateva
exemple — melodiile de facturd modala oligocordica se intalnesc in
vechi ritualuri populare in bocete, 1n cantece de nunta, in cantece de
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! Toate exemplele sunt extrase din colectia ,,G. Breazul”.
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2. Moduri pentatonice si pentacordice

Modurile alcituite din cinci sunete sunt, In privinta structurii, de
doua feluri: pentatonice si pentacordice.

In scarile modurilor pentatonice, sunetele se succed treptat si
prin salturi de terte.

In scarile modurilor pentacordice, sunetele se succed numai treptat.

a) Pentatonica anhemitonica

Modurile pentatonice se prezintd in forme variate (pentatonica
anhemitonicd, hemitonica, mixta, cromatica etc.); in cele ce urmeaza
ne vom opri insad numai asupra pentatonicii anhemitonice, cea mai
raspanditad in muzica popoarelor de pe toate meridianele si din cele
mai vechi timpuri.

Pentatonica anhemitonica poarta acest nume, intrucit, ca sistem,
exprima relatii melodice din care lipsesc semitonurile'.

Scara de baza a pentatonicii anhemitonice se constituie dupa for-
mula: 2 secunde mari + 1 terta mica + 1 secunda mare + 1 terta mica.

_ﬂ{']: — Jm . ‘r__.._;',g?-—-—-l i
X e - 5 ‘ ;
v 2 . e
271 2M 2

"n limba greacd an = fara; hemitonus = semiton.
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Comparand-o cu gama tonald, scara pentatonicii anhemitonice se
aseamand cu majorul natural, din care lipsesc insd treptele IV si VII,
deci tocmai acele trepte ce ar aduce relatii de semitonuri 1n sistem.

In afara de formula de bazi descrisi mai sus, pentatonica
anhemitonica mai are 4 variante modale, fiecare variantd incepand cu
sunetul urmator din formula, astfel:
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Dacé se constituie pe alte sunete, pentatonica anhemitonica
primeste, obignuit, armura tonald (armura majorului natural cu care se
asemuie), deoarece pe plan armonic a fost tratatd adesea prin solutii si
principii tonale.

Scari anhemitonice cu diverse armuri:
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Asa cum s-a mai aratat, creatii populare In moduri pentatonice
anhemitonice exista peste tot in lume. La unele popoare 1nsa, cum sunt
cele din Asia de sud-est (China, Thailanda, Vietnam etc.), melodiile
pe baza anhemitonicd predomind, prin ele redandu-se culoarea modala
specifica acestui mare spatiu folcloric, usor de recunoscut in contextul
oricaror productii muzicale populare de pe alte meridiane.

Atrasi de farmecul si poezia ce caracterizeaza pentatonica anhe-
mitonicad — al cérei substrat rezida in lipsa semitonurilor, creatori de
seamad au utilizat-o in lucrarile lor (Debussy, Ravel, Grieg, Negrea etc.),
ca semn al permanentei interferente a artei muzicale culte cu cea
izvorata din popor.
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b) Moduri pentacordice
Se numesc pentacordii modurile ce folosesc 5 sunete diferite

dispuse 1n scara prin trepte alaturate.
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Ele sunt de doua feluri: diatonice si cromatice.
Cele diatonice folosesc in melodie raporturi si succesiuni diatonice,
iar cele cromatice au in componentd secunda maritd (2+)- interval

cromatic in toate sistemele modale.
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Cateva exemple de pentatonii anhemitonice si pentacordii extrase

din folclorul muzical:
Pentatonii anhemitonice:

,,Nora”
Cantec popular chinezesc

SPlugusorul”
Colindd din reg. Bucuresti

Cr
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,Lun-Thuy”
Céntec popular vietnamez
1

- F o -

~Colind”
Culegerea B.BARTOK

wPlangi mireasd pdrul tdau”.
Culegerea IL. COCISIU

3. Moduri hexacordice
Hexacordiile sunt sisteme modale alcatuite din 6 sunete diferite
dispuse, 1n scara, prin trepte aldturate:

) F -

voe U e err.

Ca si pentacordiile, modurile hexacordice sunt de doua feluri:
diatonice §i cromatice, acestea din urma caracterizdndu-se prin
prezenta in structurd a secundei marite (2+).

Intr-o hexacordie diatonica a fost compus de citre Guy d Arezzo
(+1050) vestitul imn din care ne-a ramas catalogul de denumiri
silabice ale sunetelor: ut (devenit mai tarziu do), re, mi, fa, sol, la:
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4. Moduri populare heptacordice
Sunt moduri populare alcatuite din7 sunete (heptacordice); ele
sunt de doua feluri: diatonice si cromatice.

5. Moduri populare diatonice

Existd un numar de 7 moduri populare ale caror melodii sunt
construite prin elemente de factura diatonica (intervale diatonice).

Scarile acestor moduri, precum si denumirile lor sunt urmatoarele.

— Scara modului ionian:
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Intervale caracteristice ale modului: tertd mare, sextd mare si
septima mare pe tonica:
— Scara modului dorian:
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Intervalul caracteristic al modului: sexta mare pe tonica:
— Scara modului frigian:
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Intervalul caracteristic al modului: secundd mica pe tonica:
— Scara modului lidian:
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Intervalul caracteristic al modului: cvarta marita pe tonica:
— Scara modului mixolidian:
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Intervalul caracteristic al modului: septima mica pe tonica:
— Scara modului eolian:
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Intervale caracteristice ale modului: tertd micd, sextd mica si
septima mica pe tonica:
— Scara modului locrian:
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Intervalele caracteristice ale modului: secunda mica §i cvinta
micsorata pe tonica.

Cele 7 scari ale modurilor populare, descrise mai sus, formeaza
sistemul modal diatonic, care, schematic, se prezinta astfel:

fonian dorian  frigian lUdian mirolidian eolian locrian
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Pozitia scarilor modale in seria cvintelor este urmatoarea:

il — ol Y _— S
e s =
e,
{ bdinn tonian  muixolid. | | dortan  eolinn  frigian locrian |
moduri de stare majord moduri de stare minora

Desigur, modurile populare pot fi transpuse pe oricare dintre
sunete, 1n care caz apare necesitatea armurii.

Acest lucru este evident daca vom transpune cele 7 moduri
diatonice pe acelasi sunet, spre exemplu, pe sunetul re:

Functiile sunetelor (treptelor) in moduri

Spre deosebire de functiile, pe care le indeplineau sunetele in tona-
litate, unde acestea erau de natura armonica, in moduri esenta functiunii
sunetelor (treptelor) este de naturd melodica, relatiile si afinitatile
decurgand aici din rolul sunetelor in constructia melodiei modale.

Principala functie o detine — ca in tonalitate — fonica, situatd in
scara modului pe treapta I, iar in melodie mai ales ca nota de sfarsit
(finala).

Un alt sunet cu functie cu sunet pregnant melodica este dominanta
modului, ce se face auzitd stiruitor in melodiile de tip modal, motiv
pentru care medievalii 0 mai numeau si coarda de recitare (sunet
persistent pe firul textului muzical). Dominanta se gaseste de obicei pe
treapta V a modului, dar uneori si pe alte trepte depinzand de modul
cdreia apartine.
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Un sunet cu o functie specific modala, intrucat in tonalitate nu se
intalneste, este subfonul (treapta VII coboritd) ce apartine acelor scari
modale in care treapta VII se afla la interval de ton fatd de tonica
modului (dorian, farigian, mixolidian, eolian si locrian).

Mai mentionam importanta treptei a [I-a a modului, care, desi nu
poartd un nume functional, apare adesea in Intorsaturile si cadentele
melodice de tip modal, intdlnindu-se si ca nota de sfarsit (nota finald).

Mentionam, de asemenea, importanta functionald a primului
sunet (initialis) care marcheaza aparitia formulelor modale arhetip si
nota finald (vox finalis), ultimul sunet al melodiei care poate fi si pe
alte trepte, nu numai pe treapta I a modului.

latd mai jos o melodie de tip ionian in care apar evidente
urmadtoarele functii modale: sunetul do, tonica modului; sunetul sol,
coarda de recitare sau dominanta; sunetul re, treapta a Il-a, rol important
in cadentele interioare si in realizarea cadentei finale pe sunetul do.
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in continuare, o melodie de mod eolian, in care apar pregnant
urmatoarele functii, specific modale: tonica (sunetul do), dominanta
(sunetul sol) si subtonul (sunetul si bemol):

fr g — r =
I Fed rne = + -; + - — n—
o~ - .. 7 S - bt P
T e
i " —_
k- < e
5T — -y - e S e s
1Ay - e
= a— T S VT S ~—
L -J— - - - & ¥ - .
'A_
s ! i SR :
e e, Y T o P— H J—y

|
Ll aid

@
B
{f‘.
1
§
4



Vom da incd un exemplu dintr-o melodie intr-un mod popular, cu
treapta a IV-a mobilad si a VII-a coborata, ce cadenteaza in final pe
treapta a II-a a modului. Principalele functii modale din aceasta melodie:

fa = tonica; do = dominanta sau coarda de recitare; so/ = treapta II,
sunet important in realizarea cadentei finale.
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VL. EVOLUTIA FORMELOR RITMULUI iN ARTA
MUZICALA A TIMPURILOR

A. Ritmurile poetice ale antichitatii greco-latine

In poezia antici greco-latini, rezida tiparele (modelele) ce stau
la baza ritmurilor muzicale moderne, oricat de complicate ni s-ar parea
acestea.

Totul porneste de la faptul cd — la inceput — poezia, muzica si
dansul constituiau o singura arta (artd cu caracter sincretic), iar ulterior,
dezvoltandu-se pe cai diferite, si-au pastrat ca element comun ritmul.

Preluand din poezia antica tiparele ritmice de baza, muzica le-a
cultivat si a dezvoltat prin mijloace proprii, pand la un Inalt grad,
expresia antica, de aceea cunoasterea ritmurilor poetice antice constituie
parte integranta din teoria moderna despre ritm.

In studiul ritmurilor antice se opereazi cu céteva notiuni strict
poetice, si anume:

— silabele longa si brevis (lungd si scurtd), ca unititi ritmice
elementare (primare), din jocul cérora se formeaza toate ritmurile;

— piciorul (podia), unitate ritmicd imediat superioard, alcatuit din
imbinari de silabe longa si brevis.

— metrul, unitatea ritmica rezultand din reunirea mai multor picioare
(podii); acei ,metri” care sfirsesc prin ,,picioare” complete,
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nelipsindu-le vreo silaba se numeau acatalectici, iar cei carora le
lipsea o silaba in ultimul ,,picior” purtau numele de ,,catalectici”.
Dupa numarul (cantitatea) de silabe — longa si brevis — din alca-
tuirea lor, ritmurile antice puteau fi: bisilabice, trisilabice, tetrasilabice,
pentasilabice etc. — respectiv de 2,3,4,5 etc. silabe.
Dintre acestea, ritmurile bisilabice si trisilabice se considera
ritmuri simple (de baza), iar celelalte constituie ritmurile compuse,
fiind alcatuite din primele 1n diverse imbinari.

Ritmuri bisilabice
Se cunosc patru ritmuri poetice de structurd binara: troheul,
iambul, spondeul si piricul.
1. Ritmul trohaic prezintd in muzica forma de baza urmatoare:

| &
P
adica o silaba longa urmata de una brevis (ictus i posticus)
2. Ritmul iambic este forma inversa a trohaicului, adica o silaba
brevis (preictus) urmata de o silaba longa (ictus).

ny

]

3. Ritmul spondaic este alcatuit din doua silabe longa:

1
!A::uuf-"ﬂl

Ritmul piric este alcatuit din doua silabe brevis (scurte):
D w D
Vo oy

Ritmuri trisilabice
Se cunosc opt ritmuri poetice de structura ternara: dactilul, anapestul,
amfibrahul, bahicul, antibahicul, creticul, tribrahul si molosul.

Tabelul ritmurilor trisilabice
1. Ritmul dactilic = o silaba longa (accentuatd) urmata de doua
silabe brevis (neaccentuate):

J9dwddd
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2. Ritmul anapestic(inversul dactilului) = doua silabe brevis
(neaccentuate), urmate de una /onga (accentuata):

PN w )]
¥ Y Uy —
3. Ritmul amfibrah = in alcatuirea: brevis — longa — brevis:

DD J

W= 7 o=

4. Ritmul cretic = longa, brevis, longa:

JM L J)d

5. Ritmul bahic = brevis, longa, longa:

Mo )

wo— = o= -

6. Ritmul antibahic = longa, longa, brevis:

EPUREEP

= W
7. Ritmul molos = longa, longa, longa:

Jdd o ddd

8. Ritmul tribrah = brevis, brevis, brevis:

DD S

[P AV [PV

Ritmurile poetice compuse
Provin din reunirea a doud sau mai multor ritmuri simple
— bisilabice si trisilabice (a se vedea Victor Giuleanu, Tratat de teoria
muzicii, 1986, pag. 599 si 600).

Teoria ritmica a ,,timpului prim” (hronos protos)

Punctul de pornire spre o ritmicd muzicala autonomad, eliberata
deci de conditiile poeziei antice, 1l constituie teza (conceptul) de ,.,timp
prim” elaboratd de Aristoxene din Tarent (354-300 i.e.n), cel mai de
seama reprezentant al muzicologiei antice.
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Prin timp prim, invatatul elen intelegea durata cea mai mica in ritm
care nu se divide nici in melodie, nici in vers, nici in migcarile corpului:
,»Timpul prim comportd o singurd silabd, un singur sunet, o singurd
miscare a corpului”.

Hronos protos constituie, asadar, elementul primar (prima cara-
mida) 1n constructia si organizarea oricarui ritm.

Obisnuit, modernii noteaza timpul prim prin valoarea de optime,
astfel:

—ritmul de 2 timpi primi: piricul, din care se formeaza toate celelalte:

»

— ritmuri de 3 timpi (troheul, iambul, tribrahul):

SIS

— ritmuri de timpi primi (dactilul, anapestul, spondelul, dipiricul,

amfibrahul):
JODIDDILLIT I Db

— La fel se trateaza si ritmurile de 5,6,7 si 8 ,,timpi primi” (a se
vedea pag.604 din Tratat).

. Teoria ,,arsis- thesis”(elatio —positio)

In interpretarea ritmurilor muzicale antice, acestea erau insotite
de miscari corporale.

Daca miscarea corpului se facea in sens ascendent, aceasta primea
numele de arsis (ridicare, elevare); iar dacd se facea in sens descendent,
purta numele de thesis (depunere, relaxare).

Orice ritm muzical — indiferent de structura — putea incepe fie prin
thesis (ritm tetic), fie prin arsis (ritm pretetic). De exemplu: dactilul

100 10

Elementele arsis-thesis vor mai fi tratate, dupa acest concept
antic, drept componente ale migcarii (elan + rezolvare) si In cantul
gregorian (cantus planus), dar mai tarziu pierd functia lor expresiva,
devenind componente ale masurii clasice (traditionale) cu barele ei,
prin arsis designandu-se timpii neaccentuati, iar prin thesis timpii
accentuati ai acestuia.
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B. Ritmul in caAntul gregorian (cantus planus)

Cantul gregorian foloseste, de la Inceput, ritmuri alcatuite — cu
mici exceptii — din durate egale (cantus planus) care sa deserveasca in
mod cét se poate de fidel o cantare linistitd ca expresie, fara involburari
si, totodata, usor de interpretat in comun de catre credinciosi, in timpul
oficierii cultului.

Arta gregoriana porneste deci — pe plan ritmic — ca artd non
mensurabila, avand toate duratele de valoare egala.

Se remarca totusi doud mari etape de dezvoltare a ritmului in
cantus planus:

— ritmul de concept liber din etapa monodica a acestei arte;

— ritmul de masurat din etapa sa polifonica.

Ritmul in monodia gregoriana

In toatd arta gregoriand monodici domina un timp de concept
liber, in forme nemasurabile, care are la baza timpul prim (hronos
protos), duratd fundamentald generatoare a doud categorii de ritmuri:
prozodic si neumatic.

Ritmul prozodic gregorian

Ritmul se numeste prozodic intrucat asculta de legile de accentuare
(ictice) ale cuvantului latin cu silabele lui tone si atone (accentuate si
neaccentuate).

Dupa caz, accentul (ictusul) poate fi situat, in cuvant, pe silaba
ultima (oxitonon), sau pe cea penultima (paraxitonom), ori pe antepe-
nultima (proparaxitonom).

In limbile europene moderne, fiecare cuvant posedd o singura
silaba accentuata, restul fiind neaccentuate, ceea ce nu e cazul in textul
latin, ale carui cuvinte n-au accent pe ultima silaba (oxitonon), exceptie
facand cele monosilabice; de aceea, prozodia latina lucreaza numai cu
accente paraxitonom §i proparaxitonom.

Apar deci 1n insusi cuvantul accente principale si secundare care
conferd cantului gregorian o ritmicd mai bogata in accente decat aceea
a limbilor moderne.

Pe fondul textului latin s-au format doud categorii de ritmuri
gregoriene:

— ritm silabic;

— ritm silabico- melismatic.
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In ritmul silabic, fiecarei silabe din text i se confera o nota (durata),
in care se disting accente principale si secundare:

E g -
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In ritmul silabico — melismatic apar si silabe repartizate pe doua
sau mai multe note(durate):
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In ritmul gregorian din aceasta categorie (silabico-melismatici)
are loc un proces deosebit de important in teoria si evolutia ritmului
muzical: tendinta Iui cantus planus de a trece de la un ritm prozodic
pur (primul caz) la un ritm muzical degajat de legile textului latin prin
acele grupe melismatice de 2 si 3 durate care, evadand din zona
accentuarii silabice, 1si cautd o accentuare strict muzicala ce se va
realiza n ritmica gregoriana neumatica.

Ajunsa la reprezentari grafice proprii prin sistemul de neume
(prima notatie apare in secolul IX e.n.), arta gregoriana paseste deja
spre forme ritmice muzicale independente de cele prozodice.

Principul de organizare ramane, in continuare, cel al timpului
prim (hronos protos), dar in alcatuiri de celule (figuri) binare si ternare
monoritmice care alterneaza liber:

0 MM

De reguld, prima duratd a formulelor ritmice respective este
detinatoare a ictusului (accentului), semn al unei accentudri ritmice
independente de textul vorbit.

Cantus planus si ritmia masurata
Intrarea lui cantus planus in regim de ritmie masurata (propor-
tionald) se petrece prin doud sisteme ritmice medievale:
— ritmurile modale;
— ritmurile proportionale.
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Drumul spre ritmia proportionala trece mai Intai prin arta profana
a truverilor, trubadurilor si minnesingerilor, coroborat cu cerintele
primelor forme polifonice ale lui cantus planus, care impuneau o coor-
donare a miscarii pe mai multe voci (polifonice).

in acest timp se utilizau 6 moduri ritmice: troheul, iambul,
dactilul, antidactilul, molosul si tribrahul.

Datorita caracterului pieselor de o ritmie masurabild, in cantus
planus se instaleazd vizibil proportionalitatea (raportul 2:1, adicd o
longa = doua brevis).

Arta polifoniei vocale a pre-Renasterii si a Renasterii generali-
zeaza pe ambele planuri — orizontal si vertical — ritmica proportionala
(suprapuneri de linii melodice diferite).

In grafie, apare desenul ce stabilea raporturi proportionale intre
diferitele durate in diviziune binara sau ternara:

|
3| g|lo]| @
raxima | lonpa | breves |osemi- | minimé
brevis
In sistemul de divizare a valorilor ritmice apar — inca in secolul
al XIV-lea — termeni teoretici specifici, care desemneaza trei operatiuni:
a) modus = divizarea maxima in /onga (modus major) si a
acestora in brevis (modus minor);
b) tempus = divizarea brevisului in semibrevis (perfectum =
ternara, imperfectum = binara);
c) prolatio = divizarea semibrevismului in minimae (major =
_ ternard, minor = binara).
In acest stadiu, ritmica proportionald se instaleazd definitiv in
creatia muzicald, insotita fiind ulterior de rigorile masurii moderne cu
barele ei delimitative.

Ritmul in muzica bizantind

In arta muzicala bizantina, ritmul constituie un criteriu stilistic
de cea mai mare greutate. Aici, configuratia ritmului se determina prin
cei doi factori cunoscuti in teoria generala a ritmului:

— asocierea de durate egale sau inegale;

— sistemul de distribuire a accentelor.

In mod special insd, in muzica bizantind, formele ritmice se
determina si in functie de tempoul cantarilor (gradul de miscare), ceea
ce constituie o particularitate a acestei arte.
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1. Formele ritmice in raport cu duratele utilizate

In muzica bizantini, durata fundamentalid de la care pornesc
asocierile si alcatuirile oricaror formule ritmice este durata de 1 timp
sau o ,,bataie”.

Ea constituie durata etalon pentru intreaga ritmicd bizantind,
valorile ritmice ale unei melodii fiind interpretate in functie de aceasta
durata:

T — ——
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Prin augmentari si diminudri ritmice proportionale ale duratei
etalon se ajunge la formulele ritmice variate ca structurd, reeditind
ritmurile poetice antice (trohaic, iambic, dactilic etc.).
In muzica bizantina, ritmul plan gregorian nu se intilneste decat
in mod exceptional, de obicei in cantérile de tipul recitativului.
Ritmica bizantind este, asadar, in privinta duratelor folosite, o
ritmicd proportionald, toate duratele derivand din durata etalon a
fiecarei cantari.
O caracteristicd aparte a ritmicii bizantine este aceea ca utili-
zeaza rar pauzele.
Nu se folosesc decat cu totul exceptional ritmurile punctate sau
cu pauze, ori suitele de sincope si alte formule care ar conferi o
anumita vivacitate si vioiciune facturii sale.
In fapt, nu vom intalni in muzica bizantina nici macar un singur caz
in care, din punt de vedere expresiv, ritmul sa prevaleze fatd de melodie.

2. Formele ritmice in raport cu sistemul de accente

In muzica bizantina, predominante sunt textele literare neversi-
ficate — prozodice. Nu se poate insa trece cu vederea structura lor
cvasipoeticd amintind de vechi psalmi, ode si poeme a caror evolutie
— cu versete si paragrafe — imprima ritmicii o cadenta aproape ca de
vers (forma poetica latenta).

Pe un asemenea fond cvasipoetic i-a fost usor muzicii bizantine
sd transplanteze 1n textele sale literare ritmurile clasice ale poeticii
universale, precum: ritmuri trohaice, iambice, dactilice, poenice etc.

Spre deosebire deci de cantul gregorian, care porneste de la o
ritmie pland, muzica bizantind preia formele structurale variate ale
ritmicii antice cu care va lucra 1n intreaga sa evolutie.
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3. Formele ritmice in raport cu tempoul cantarilor

In practica de veacuri a muzicii bizantine s-au statornicit patru
categorii de miscari (tempouri) ale cantarilor, fiecare avand caracterul sau
bine determinat: recitativa, irmologica, stihirarica si papadica.

a) Migcarea recitativa se bazeaza exclusiv pe silabe tone §i atone ca
orice text vorbit de tipul recto-tono, existent in recitativele de tipul
»Sprechgesang” (recitativ +inflexiuni melodice).

b) Miscarea irmologica se desfagoard pe un ritm cursiv, concis, in
cadenta vie — aproape de ritmul ,,giusto-silabic”, predominand
structurile pirice (de obicei, o silaba la o nota):
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c) Miscarea stihirarica utilizeaza imbinari de ritmuri silabice (o
silaba la o notd) cu cele de factura melismaticd (doud sau mai
multe silabe la o notd). Ritmul ia aici forme clasice (troheu, iamb,
dactil etc.), dar intr-un amestec de tip asimetric. Caracteristica
generald a tempoului cantarilor in acest stil: linistit, calm, domol
(Andante, Andantino).

d) Miscarea papadica se desfasoard larg, pe formule melodice
melismatice, cu prelungi vocalizari ce acopera pregnantele ritmice
(ritmul se ascunde sub invelisul bogat al unei adevarate melopei)
ce pot fi analizate numai ca forme ritmice derivand din Aronos
protos (timpul prim), durata- etalon in aceasta miscare.

in general insa, ritmul In muzica bizantina raméane fidel melodiei,
factorul principal de expresie al acestei arte; de aceea, formele sale se
supun si respecta in intregime cursul melodic.

VIL. RITMURI SPECIFICE iN MUZICA POPULARA
ROMANEASCA

In cantul popular romanesc existd ritmuri cu caracteristici aparte
de structura si de ethos: ritmul parlando-rubato, ritmul giusto-silabic si
ritmul aksak.

Ritmul parlando-rubato
Acest ritm are doua caracteristici principale:
a) se desfagoard pe intonatii aproape vorbite, legate de textul
poetic (ritm parlando);
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b) se constituie ca structura din formule ale caror durate se afla
in relatii nemasurabile, cu accelerari si rariri ale tempoului,
cu dese opriri pe coroane, cu augmentari si diminudri nepro-
portionale ale duratelor (ritm rubato).

Ritmul giusto-silabic

Este un ritm specific muzicii populare romanesti, care se executa
masurat (ritm giusto), fiind strans legat de metrica si cadenta silabelor
(lungi sau scurte), din versurile populare — ritm silabic. Acest ritm se
mai numeste bicron, intrucat foloseste doud valori ritmice de baza
(optimea si patrimea), concepute ca valori ritmice independente una
fatd de cealalta.

Ritmurile de tipul giusto-silabic se intdlnesc mai ales in colinde
si in unele rituale (bocete).

Ritmul aksak

Din punct de vedere teoretic, acest ritm este eterogen, fiind alcatuit
din 5,7,8,9,10,11 etc. valori de baza ce se executd intr-o miscare de mare
viteza (MM = 300 — 600). In limba turca, aksak Inseamna schiop.

Datoritad tempoului extrem de rapid, in interiorul formulelor se
petrece un proces de concentrare a pulsatiilor ritmice — binare si
ternare, In doud durate mai mari, care coordoneaza intregul ritm de
aceasta facturd: optimea si optimea cu punct (raport proportional 2: 3.
Ritmul aksak se intdlneste cu precdadere in muzica pentru dansurile
populare si unele colinde.
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ARMONIE
Lector univ.drd. VALENTIN PETCULESCU

Obiective

Istoria muzicii culte, de la inceputurile ei §i pana azi, este istoria
cantarilor pe mai multe voci.

Toate tipurile de sintaxd apartinadnd acestui spatiu (polifonia,
omofolia si In modernitate, heterofonia) sunt mai mult sau mai putin
legate de dimensiunea verticald a muzicii (armonia modald, tonala,
seriald, neomodala etc.).

Clasicismul, perioada cea mai fecunda a creatiei muzicale
universale, are drept concepte-cheie — functionalitatea, implicit, armonia
clasica, fara de care nu pot fi concepute si intelese marile forme
muzicale (sonata, rondoul, liedul etc.).

Auzul armonic constient este indispensabil unei orientari in
orice tip de ansamblu (coral, cameral, simfonic etc.), iar implicatiile
disciplinei Armonie, in structura formala si dramaturgicda a operelor
muzicale, este echivalenta, la fel ca si dimensiunea practica a materiei.
Aranjamente corale.

In acest cadru, cursul de Armonie urmareste:

— parcurgerea armoniei tonale, modale si moderne, paralel cu
dezvoltarea auzului specific fiecarui tip;

— rezolvarea temelor de manual §i a unor teme libere (bas cifrat,
necifrat si sopran);

— analizarea unor fragmente din repertoriul coral clasic si mo-
dern si rezolvarea unor aranjamente corale pentru ansambluri scolare.

1. RASTURNAREA A II-A A ACORDURILOR PRINCIPALE

Recapitulare a problematicii acordurilor in R II:

— consonante

(pe armonie tinuta, prin arpegiu)
Acorduriin RII | — aparent disonante - de intarziere

(cu note vecine) - de apogiatura

- de broderie
- de pasaj (trecere)
- de echappée etc
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Acorduri in R Il prin arpegiu
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De observat ca daca acordul in R II este incadrat de alte stari are

aceluiasi acord, el poate evolua prin salturi. Dacd 1i urmeaza un alt
acord (ex.2), deplasarea trebuie sa se faca treptat.
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Acorduri in R Il prin intdrziere (suspensie)
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Sexta si cvarta (Fa- La) fiind note de intarziere si Mi — Sol, note
de rezolvare treptata, putem spune ca avem o formula in trei timpi:
A — pregatirea
B — intarzierea
C —rezolvarea

Observatie: este singurul acord in R II plasat pe timp tare sau
parte tare de timp. Cifrajul indica faptul ca in mésura a doua avem doua
acorduri, dar o singura functie, cea a treptei stabile, in stare directa.
Treapta de intarziere poate fi notata in paranteza.

Liniuta din cifraj (6-5) indica mers treptat, de la sexta spre cvinta

Sexta si cvarta, fiind elemente cu mers obligat (trebuie si se
rezolve), nu vor fi dublate, fapt valabil pentru toate tipurile de acorduri
inRIL

Intarzierile semipregdtite contin notele de intarziere in acordul
anterior, dar la alte voci.
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Intérzierile nepregatite (sexta si cvarta nu se regasesc in acordul
anterior) sunt considerate apogiaturi.
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Observatie: in exemplele 2 - 3, relatia V- (IV) este posibild pentru
ca treapta a [V-a are doar un rol melodic. In realitate, avem o relatie V- 1.
Acorduri in R Il de dubla broderie

Se realizeaza prin brodarea superioara a tertei §i cvintei unui
acord in stare directa.
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Observatie: ca si la celelalte formule in care este implicat
acordul in R 1I, la sopran se plaseazd, de obicei, una din vocile care se
misca (sexta sau cvarta).

Acorduri in R Il prin brodarea basului
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Fata de formula anterioard, aceasta este mai dinamica si are o
structura mai complexa: doud broderii inferioare §i una superioara.
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Acorduriin R Il de pasaj (trecere)

In acest stadiu, formula va fi folosita pornind doar de la treapta I:

{—9 9‘0:1 Y} fvo%. T -
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( G- = Vi 2
7z I : :‘\- /- ,,.vG 1“5"'
(@ v LV

Acorduri in R Il de pasaj si broderie

Este una din formulele cele mai folosite, pentru dinamica si
melodicitatea sa. Doua voci se deplaseaza prin pasaj contrar, o voce
are o broderie inferioard, iar nota comuna celor trei acorduri (sunetul
tinut) asigurd un plus de coerenta.

Acorduri in R 1l de anticipatie

Se folosesc mai ales in formulele cadentiale (finale),sexta si cvarta
acordului in R II anticipand fundamentala si terta acordului final:

In afara acestui tip de anticipatie (directd), putem avea si
anticipatie indirectd sau echappée. Sexta si cvarta anticipeaza aceleasi
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elemente ale acordului final, dar care sunt plasate la alte voci. Este
singurul acord in R II care se rezolva prin salt.
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2. SEPTIMA PE DOMINANTA

Prin addugarea unei a treia terte deasupra celor doud din trisonul
treptei a V- a, se obtine un acord cu septima mica (septima pe dominanta).

Este un acord disonant, instabil (are doua intervale disonante-
septima mica si cvinta micsoratd), care necesita o rezolvare la treapta I.

Cifraje:
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Rezolvarile acordului de septima pe dominanta
— rezolvare treptat descendenta:
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— septima urca daca basul 1i preia rezolvarea:

\
\

sd-1 urmeze din nou treapta a V-a:
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— septima raméane pe loc 1n cadrul treptei a IV a, careia trebuie

T <> O o o -t
== U/ :; - o  — i _EE_..Z—___.—G__
o & © o o
¢ v &
SR R B . A e e e =
u

Fi I

I @ S P
A AR AR
— septima poate sari pe o nota din acelasi acord:
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— septima ca notd melodica (pasaj, broderie etc.):
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Observatie: acordul de septima se foloseste complet, cu toate
elementele sale (fundamentald, tertd, cvintd si septimd), in stare
directa poate fi eliminata cvinta si dublata fundamentala.



——— E—
V] (4
Septima, ca orice element cu mers obligat (ce trebuie sa se

rezolve), nu se dubleaza.
Schimbarile de pozitie in cadrul aceluiasi acord nu anuleaza
cvintele sau octavele paralele, chiar daca le ascunde:
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Septima se poate rezolva si figurat (ocolit), prin intercalarea
unui alt sunet, tot din acordul treptei a V-a:

AN YA Y
s X3 \ﬁ c {p A
I T PP

V-7 N

3. NONA PE DOMINANTA

O noua tertad (a patra), adaugata acordului cu septimad, formeaza
acordul de nona pe dominanta.

=
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In armonia la patru voci se elimina cvinta, sensibila si septima,
conferindu-se acordului un plus de tensiune dominantica.

Principala caracteristica a nonei este aceea ca se plaseaza deasupra
fundamentalei si la distanta de ce! putin o nonad.
Cifraje:
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Rezolvarile nonei

—nona coboard treptat la cvinta treptei I:
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— nona ramane pe loc In cadrul altei trepte (a IV-a), dupa care
trebuie sd revind la a V-a, In aceeasi configuratie:
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— nona urca treptat la terta acordului, ca intarziere:
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—nona sare pe o nota din acelasi acord:

|
{ 3
s

Q
(o]

W

P/

;
)

S

—nona ca notd melodica (pasaj, broderie etc):
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In minor:
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Rezolvarile sensibilei
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a — rezolvare obisnuita

b, ¢, d — rezolvari posibile la voci interne

e, f, h, 1— sensibila, ca notd melodica (pasaj, intarziere, poate cobori treptat)
J, k— rezolvare figurata (ocolita)

d, e, f, g, h, i— rezolvari posibile doar in major

f, g — mersuri ale sensibilei plasate pe treapta a I1l-a
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Tabel comparativ cu cifraje din diferite tratate’
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M.N. — Martian Negrea

Al P. — Alexandru Pascanu

D.B. — Dan Buciu

Ch. K. — Charles Kochlin

Th. D. — Theodore Dubois

Em. D. — Emile Durand

W.P. — Walter Piston’

R.T. — Ralph Turek

K.& P. — Stefan Kostka si Dorothy Payne

4. SEMICADENTE SI CADENTE

Ca orice alt limbaj (literar, plastic, coregrafie), muzica are si ea o
gramatica a sa. Segmentele discursului muzical (de la unitatea primara,
celula, pana la ideea muzicald completa, perioada) se organizeaza in
stransa legdturd cu armonia, implicit cu fonalitatea. Opririle temporare
(semicadentele ce despart frazele* muzicale) sunt subliniate de inlantuiri
ce sugereaza suspensia temporald, jucand rolul virgulei din fraza lite-
rard (I-V,IV-V, V-VI).

> Nu sunt completate cisutele in care cifrajul este identic celui din
tratatele romanesti.
3 Walter Piston considera treapta a VII-a ca pe un fragment din nona pe
dominantd; ca atare, o noteazd cu V si un zero deasupra cifrajului obisnuit.
* Trebuie observat ca fraza muzicald corespunde propozitiei din vorbire,
iar perioada — frazei.
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Opririle finale (cadentele) ,,inchid” perioada muzicald, In majo-
ritatea cazurilor, prin acordul tonicii, precedat de treapta a V-a (ca-
denta autentic simpld), de treptele IV-V sau II-V (cadente autentic
compuse), mai rar de treapta a IV-a (cadenta plagala).
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Termenii autentic $i plagal sunt preluati din teoriile medievale,
care distingeau doua tipuri de moduri-unul autentic si altul plagal,
situat cu o cvarta mai jos decat primul.

Cadenta intrerupta (V-VI) din major si cadenta dramatica (V-VI)
din minor sunt semicadente, marcand opriri temporare.

Acelasi rol (semicadential) 1l joaca si cadenta frigica (IV — V) din
minor, care, prin secunda mica, intonatd de bas, sugereaza ambianta
modali a frigianului.

O semicadenta de tip special, mai rar intdlnitd, este cadenta
intreruptd, de imprumut. Treptei a V-a (din major) 1i urmeaza treapta
a IV-a din omonima minora.

D
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Cand perioada muzicala se repeta, cadenta ia forma semicadentei
(I-V, IV-V) sau moduleaza la dominanta, pentru a face mai logica (din
punct de vedere armonic) reluarea perioadei:

Andante,
I/l fen.
o (e
Hayon A3 oo
No 3. pice
+ E4
(De)

Cand semicadenta se opreste, mai rar, pe treapta I, pentru a nu
da senzatia de incheiere (ce trebuie sa-i revina cadentei), se foloseste
cadenta autentic imperfecta (V-1) sau V-1, in care sopranul treptei I
intoneaza ferta sau cvinta acordului:

(31)
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Ca o exceptie ne apare si armonia cadentei temei [ din partea a
II-a a Concertului pentru pian si orchestra (op.16) de Grieg.

Semicadenta si cadenta au aceeasi structurd autentic compusa
(II-V-I), concluziva, deci, prima moduland in la bemol major, cea de-a
doua in si bemol minor. Fermitatea ambelor cadente transforma,
practic, frazele muzicale in perioade, anuland clasica dihotomie-
intrebare/raspuns.
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O forma speciald (perioadd cu o singurd fraza largita prin
repetate cadentdri) intdlnim In tema variatiunilor din partea a II-a a
Simfoniei a V-a de Beethoven, unde avem nu mai putin de cinci
cadente absolut identice ca trepte (V-I), cu diferenta ca primele doud
sunt imperfecte (treapta I are In sopran terta), iar urmatoarele trei sunt
perfecte (in sopran se afla tonica):

Observatii la dublari de voci

Dublarea fundamentalei, mai ales in stare directd, intareste
stabilitatea acordului, fapt pentru care, la finaluri, este singura varianta
posibila.

Dublarea cvintei, justificata mai ales prin mersul bun al vocilor
(treptat) sau prin schimb de pozitie, creeaza in cadrul acordului un
usor dezechilibru functional si o contradictie, reliefdnd In cadrul
tonicii- dominanta (prin dublarea lui Sol) si cel al subdominnatei —
Tonica (DO):
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In rasturnarea a Il-a, dublarea cvintei este obligatorie, pentru ca
ea devine fundamentald in acordul propriu-zis (de rezolvare), cel al
tonicii sau al dominantei.

Dublarea fertei pe treptele I sau IV diminueaza intr-o oarecare
masura stralucirea cvintei (deci a acordului, in ansamblu), conferindu-i
o culoare mai stearsa, ,,surdinatd”, fapt pentru care ea se practicd mai
frecvent in tonalitatile minore.

Ca si in cazul dublarii cvintei, cea a tertei este justificata tot de
optiuni melodice sau de schimburi de pozitie si se plaseaza mai ales pe
timpi slabi sau parti slabe de timp.

in Manualul sau, Rimski Korsakov face o recomandare supli-
mentara: dublarea sa se produca la vocile superioare (sopran- alto sau
sopran-tenor.)

Dincolo de experienta componistica a autorului, recomandarea
se poate justifica teoretic prin fenomenul rezonantei naturale; fatd de o
fundamentala Do, terta Mi apare ca armonic 5, deci e mai eficienta
sonor plasarea sa deasupra fundamentalei:
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Observatii la miscarile armonice ale vocilor

Prin unisoane sau octave paralele, o voce practic dispare, iar an-
samblul se dezechilibreaza in favoarea vocilor care efectueaza dublarea.

La un alt pol expresiv, cvintele paralele, prin coloritul lor prea
intens (fatd de octava), sund gol, metalic, prea ,,la vedere”.
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Problema necesitd, insa, unele nuantari. Martian Negrea face
observatia ca unii teoreticieni (pe care, din pacate, nu-i numeste)
considerd inacceptabil doar cvintele paralele aldaturate (do-sol / re-la).
Chiar dacé parerile teoreticienilor conteaza mai putin decét realitatea
muzicala pe care, in fapt, trebuie sa o urmeze ei, ideea are un oarecare
temeli teoretic:

2 Y +) c) ) -

LA

-

In cazul b), cvinta mi-si intregeste un posibil acord (do-mi-sol-
si), deci aldturarea lor e mai putin stridenta decat in cazul a).

In cazul ¢), cvinta a doua (fa-do) contine sunetul do, armonicul 2
al primei cvinte, ceea ce creeaza o numitd inrudire (compatibilitate)
intre intervale.

in cazul d), sunetul so/, aflat la aceiasi Indltime cu baza cvintei
anterioare, da aparenta unui mers oblic §i nu paralel. De altfel, majori-
tatea tratatelor mai recente considerd acceptabile (mai ales la finaluri)
aceste ultime cvinte.

Indiferent cum percepem noi astazi intervalele in discutie (si-gur,
altfel decat contemporanii lui Palestrina), este evident cd, asa cum
observa si Ch. Koechlin, avem aici o problema de stil.

Gustului pentru mai frustele (cvinte/cvarte) si pentru deplasarile
paralele (vezi organumul medieval), in fond, monodii, insotite de primele
armonice ale sunetelor fundamentale, 1i ia locul, in replica, gustul pentru
mai ,temperatele” (coloristic vorbind) terte/sexte si pentru miscarile
contrare, pentru multiplicitate polifona (chiar In cadrul armoniei).

Cum se petrece adesea in istorie, modernitatea (inceputul seco-
lului XX) redescoperd, prin intermediul folclorului, mai ales, valoarea,
forta cvintelor/cvartelor pe care le reintroduce in peisajul muzical
(Bartok, Stravinski, Enescu).

Observatii la miscarile directe

Chiar daca un auz bine educat functioneaza simultan pe cele
doud coordonate ale unui discurs muzical, pe verticala armonicului si
pe orizontala melodicului, In anumite situatii date, una din directii este
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mai evidentd decat cealaltd. Concret, in cazul in care unele intervale
,heconvenabile” (din motive expuse anterior), precum cvinta sau
octava, sunt aduse direct si prin salt la Sopran, auzul functioneaza mai
mult pe verticala armonicd, intervalele ne apar, deci, mai evidente.
Dimpotriva, un mers contrar, treptat la sopran sau, cel mai bine, oblic,
le fac mai greu sesizabile, le ,,ascund”, auzul functiondnd, in acest caz,
mai mult pe coordonata melodicului.

Observatii la relatii intre trepte

Relatia intre treptele [-V-si I-IV este una tipic fonala, dominantica,
intre ele existdind un sunet comun si tensiunea atractiei datorate
sensibilelor si si mi. Relatia [V-V (intre trepte care nu au nici un sunet
comun) este una ,,neutrd”, mai putin organicd, doar impunerea ei ca
model, prin repetare, atrdgand-o in sistemul armonic dominantic.

Korsakov (Rimski Korsakov, Manual practic de armonie,
E.S.P.L.A., Bucuresti, 1955) face chiar distinctia, n plan terminologic,
intre relatiile din prima categorie si cea de-a doua. Inlantuirile I-V si I IV
sunt armonice (au cite un sunet comun), relatia IV-V este melodica
(acordurile nu au nici un sunet comun).

Problema ,,neutralitdtii” existente intre acordurile treptelor IV si V
este rezolvatd magistral de Bach, prin inlocuirea lui IV (mai ales la
cadente) cu treapta secundara inruditd, a II-a cu septlma (I1 ), transfor-
mand astfel subdominanta in dominanti a dominantei (D"):
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Clasicii gasesc o alta rezolvare a problemei in cromatica. Prin
alterarea superioard a treptei a [V-a (fa #), subdominanta este sensi-
bilizata spre treapta a V-a, relatia devenind organica si dominantica
(tipic tonald). Variantele cromatice (cu si fara septima cu una sau mai
multe alteratii) sunt minutios catalogate in lucrarea de doctorat a lui
Hans Peter Tiirk, Subdominanta in creatia lui W.A.Mozart.
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Cand Walter Piston (Walter Piston, Harmony, Editia a patra re-
vazutd si adaugita, de Mark Devoto, Universitatea din New Hampshire)
numeste armonia tonalad — armonie dominanticd, el subliniaza, implicit,
rolul central pe care il joaca in tonalitate relatia autentica (V-1) si, in
completare, cea plagala (I-V). Prin extensie, vom considera dominantice
toate celelalte relatii la cvinta inferioara VI-II, I-IV, II-V etc, cu
observatia ca valoarea lor tensionald este diferitd, problema ca va fi
analizata o data cu studierea treptelor secundare (11, 111, VI, VII).

Dacé treptele I si V sunt principalele ,,personaje” ale tonalitatii,
treapta a [V-a (cu aceeasi structurd de acord major) vine sa echilibreze
dominanta superioara printr-una inferioard, tot agsa cum, din ratiuni de
simetrie, rezonantei superioare 1i este opusa una ipotetica, inferioara.

Arcul functional ternar (I-V-I) subintinde binomul vital funda-
mental, fensiune / arsis (1-V) si relaxare/thesis (V-1), sau, in termenii lui
Dan Dediu (Dan Dediu, Fenomenologia actului componistic — Arhetip,
arhetrop si ornament, Academia de Muzica, Bucuresti, 1995, Teza de
doctorat), arhetipurile ascensio si descensio.

De subliniat faptul ca pantele cresterii sau descresterii tensionale
nu se masoard in planul real al decibelilor, ci In acela mai subtil,
psihologic, al perceptiei jocurilor de forta tonale, ale functionalitatii.

Analiza fenomenului rezonantei naturale poate aduce si ea un
plus de lumina in delicata problema a energiei functionale.

Urcarea spre armonicul trei (cvinta fatd de sunetul fundamental,
pe care-l putem asimila unei tonici) are energia ascensionala a nasterii,
intoarcerea la sunetul matricei, generator (tonicd), are sensul cobordrii
spre starea de echilibru primordial.

Imaginea in oglindd a primei triade (I-V-I) este [-IV-I, in care
treapta [ se constituie in dominanta, pentru treapta a IV-a, aflata la
cvinta inferioara.

70



Astfel interpretata triada I-IV-I, ca un V-I-V (din punct de vedere
geometric, distantial), devine evident faptul ca si dominanta (treapta a
IV-a) intra 1n circuitul dominantic prin care se defineste tonalitatea.

Daca, in cazul I-V-I, directia tensionald rdmane constanta pe
schema tensiune/relaxare, in cel subdominantic (I-IV-1), nu se poate
aplica automat, prin similitudine, schema amintita variind in functie de

context.
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In exemplul de mai sus, plasarea si rezolvarea sensibilei mi la
sopran si incheierea motivului muzical cu sunetul Fa (deci pe acordul
treptei a [V-a) pastreaza, in relatia I-IV, raportul dominantic (V-1), cu
panta dinamica descrescatoare ().

Acelasi caz de ,transfer” functional (relatia I-IV-I din Do major
e perceputd ca V-I-V din Fa major) intdlnim in tema din Corelli.
,,Transferul” se datoreaza, in acest caz, nu doar plasarii lui Mi (masura 4)
la Sopran, ci si faptului ca masurile 5-6 secventeaza masurile 1-2, deci
sugereaza acelasi raport functional I-V:




In exemplul urmator, raporturile tensionale sunt contrare schemei

IRVAN

de baza:

Explicatia consta 1n faptul ca treapta I se impune mai pregnant
ca tonicd, iar treapta a [V-a, instabild in rasturnarea I, are un plus de
tensiune.

Cand momentul de varf al expansiunii cromatismului, reprezentat
de Wagner (mai exact, de opera Tristan si Isolda), anuntda amurgul
tonalitatii, nu tonica In sine este tot mai mult ascunsd, ambiguizata, ci
insasi relatia fundamentala prin care ea existd — relatia dominantica.

Tipuri de relatii dominantice (R.D.)

—R.D. principale (V-1).

— R.D. secundare (diatonice) —VI-II, VII-III etc., in care domi-
nantele sunt trepte secundare.

— R.D. secundare (cromatice), in care, in notatia anglo-saxona,
V/II inseamna dominanta treptei a II-a (VI) cu structurd de dominanta
reala, adica un acord major (uneori si cu septima mica):
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Alte tipuri de R.D., In care schema de baza e mai putin pregnanta:
—R.D. cu acord punte, modulant (cu dubla identitate): Exemplul:
Corelli, 1n are Re (treapta I-a in Re minor) este egal cu treapta a II-a din

Do major;

—R.D. cu inlocuitori ai dominantei principale (VII, I1I):
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—R.D. ascunsa, in care R.D. (I-IV) este ascunsa de o treapta a II-a,
de intarziere:
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In exemplul de mai sus, II 6 joaci un dublu rol. Ca
subdominantda (cu un Re adaugat/ajoutte), intrd in R.D. I-IV, ca
treaptd a Il-a, cu septimi, este o dominanti a dominantei, (D), in
relatia II 6 —V. Marea majoritate a cadentelor din Coralele lui Bach
sunt construite pe aceasti cadenti autentic compusa — I * — V-I.
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Observatii la acorduri in 6/4

Tratatele de uz curent de la noi (Al. Pascanu sau Dan Buciu)
numesc, pe buna dreptate, acordurile in rasturnarea a Il-a, acorduri
melodice (cu rol melodic). Dan Buciu include 1n acest capitol si
acordurile melodice in R I (cele care implica si treptele secundare).

Valoarea acestor acorduri fiind, din punct de vedere armonic,
scazuta (sunt instabile, ,,semidisonante”), ele se impun atentiei prin
solutii melodice pe care le propun prin note de pasaj, broderii etc.
Chiar daca Martian Negrea le considera putin importante si face
afirmatia ca prezenta lor in clasicism ar fi aproape nula, ca apoi sa le
detalieze, chiar dacd nu 1in totalitate, se poate spune ca, dimpotriva,
intarzierile, de exemplu, ocupa un loc privilegiat in punctele-cheie ale
discursului muzical, avand, la semicadente, functii clare in structurarea
formei muzicale.

Cdteva observatii sintetizdnd principalele caracteristici ale
notelor melodice

Intdrzierile
Desi mai putin prezente in discursul muzical decat notele de pasay,
dar ocupand functia importanta amintitd, de structurare a formei, intar-
zierile (mai ales cele efectiv disonante) actioneaza in doua directii:
a) Pe verticala armonica, prin instabilitate si/sau disonantd, dau

greutate timpilor tari sau partilor tari de timp, configurdnd complexe
armonice similare unora din cele apartinand contemporaneitatii:
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In exemplul de mai sus, Intarzierea tertei in septima pe dominanta

formeaza, inainte de rezolvare, un acord de cvarte.
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b) Pe orizontala melodico-temporald, intarzierile modeleaza timpul:
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Daca, in masurile 1 i 3, unitatea temporald este patrimea, in ma-
sura 2 si masura 4, timpul subiectiv se ,, dilata” la doua i trei patrimi.

Senzatia de augmentare /dilatare a timpului, similard cu a unei
Hfranari” a discursului muzical, face ca formula de intdrziere|V 6 — 5
sd fie des folosita la semicadente si cadente. 4-3

Notele de pasaj

Sunt notele melodice cel mai des folosite, ele conferind dinamism
si cursivitate discursului muzical. Intarzierile (efectiv disonante) si pasa-
jele fac parte din ,,arsenalul” de baza al Barocului:
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Broderiile

Un anume staticism melodic si simetria le fac mai putin intere-
sante. Pe valori scurte (optimi sau trioleti), ele dinamizeaza intr-o oare-
care masura ritmul. Broderiile pot fi ,,energizate” prin schimbarea starii
acordului de rezolvare (asimetrizind formula) sau prin schimbarea
armoniei, tot pe momentul al treilea:
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Pasaj cu broderie

Formula are toate virtutile amintite ale pasajului (cursivitate
melodicd); realizeaza o triada armonica extrem de legata, de coerenta.

* 6/4 prin brodarea basului amplifica (prin tripla broderie si mis-
care a basului) formula de broderie pe bas tinut. Are acelasi caracter static.

* 6/4 de anticipatie directa sau indirecta (echappee) aduce doar
0 minima inviorare ritmicd a unei relatii armonice si o evidentiere
suplimentara a acordului de rezolvare.

Observatii la nona pe dominanta

»Disecand” acordul de nona pe dominanta, Alexandru Pascanu
evidentiaza trei acorduri componente: treptele a V-a, a VIl-a si a Il-a:

PO!

J2=V + Vi + i

Din punct de vedere analitic, observatia este corectd. Practic
insd, treapta a VII- a se percepe ca o dominanta eliptica de funda-
mentald. Walter Piston, in a sa Armonia, noteaza chlar treapta a Vll-a
cu V, iar VII cu septima (VII 7) cu V cu nond (V °). Astfel, in compo-
nenta nonei pe dominantd, distingem, in fapt, un nucleu (sol-si)
dominantic i unul subdominantic (fa-la):
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Eliminarea cvintei (re) are rolul de a echilibra cele doud functii,
dand 1nsa o greutate mai mare celei dominantice, prin plasarea funda-
mentalei sub nona si, cel mai adesea, la bas.

Eliminarea tertei ar dezechilibra functia dominanticd, in favoarea
subdominantei. In plus, fati de sunetul re, care creeaza intervale conso-
nante, terta (si) dd nastere unei cvinte micsorate (si-fa) si unei septime
mici (si— la), ceea ce dd mai multa fortd acordului.

Eliminarea septimei (fa) ar izola nona de restul acordului, ficand-o
sd pard un ,, corp strdin ”, un sunet adaugat (ajoute).

Observatia facutd de unii teoreticieni (si, fapt decisiv, confirmata
de exemplele din operele maestrilor) de a plasa nona si deasupra sen-
sibilei este corecta, iar efectul sonor este rotund, echilibrat:
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CONTRAPUNCT SI FUGA

Conf.univ.dr. SORIN LERESCU

Obiective

Formarea si deprinderea cunostintelor si a tehnicii contrapunctice
sunt necesare muzicianului de performantd — viitor profesor de muzica,
interpret, compozitor sau muzicolog — in procesul de coagulare a unei
viziuni artistice $i muzicale complexe, in concordantd cu stadiul actual
al artei muzicale culte. Demersul didactic este subsumat asumarii i in-
telegerii etapelor istorice care au marcat evolutia conceptului polifonic,
ca si sublinierii rolului personalitatilor componistice In configurarea
diferitelor stiluri polifonice — cu precadere a stilului palestenian si
bachian — in contextul mai larg evolutiilor si dezvoltarilor estetice din
muzica de azi.

In acest sens, cursul Contrapunct si fugd urmareste:

» asimilarea si aprofundarea etapelor istorice din domeniul creatiei
polifonice;

« formarea si dezvoltarea spiritului creator muzical, ca premisa si
conditie a nsusirii tehnicii contrapunctice;

» cultivarea unei conceptii estetice marcate de rigoare si acuratete
a detaliului, In procesul de creatie muzicala si de analizd a materiei mu-
zicale in consubstantialitatea sa;

Ca obiectiv de referintd pentru anul II, cursul isi propune sa-i
introduca pe studenti in domeniul atat de riguros si de complex al
scriiturii polifonice, specifice stilului palestrinian. La sfargitul cursului,
studentii trebuie sa fie capabili s compuna si sa analizeze, in spiritul
cunostintelor dobandite in anii de studiu, forme derivate din stilul
polifon, in special motete.
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JOHANN SEBASTIAN BACH
SI POLIFONIA INSTRUMENTALA A BAROCULUI

Johann Sebastian Bach (1685-1750) a reprezentat, prin creatia
sa, marea sintezd in muzica din Apusul Europei. A impus in epoca
Barocului muzical (secolele XVII-XVIII) un stil, care ii poartd
numele, caracterizat prin cultivarea melodiei de tip instrumental si a
armoniei tonale functionale, care sta la baza contrapunctului baroc.

Bach a demonstrat, prin cele 48 de preludii si fugi, care alca-
tuiesc lucrarea sa in doud volume, Clavecinul bine temperat, ca
muzica vremii sale nu putea fi despartita de conceptul tonal, celelalte
tonalitati avand aceeasi forta expresiva ca Do major si la minor.

Creatia sa cuprinde prelucrari ale coralelor protestante, peste 200
de cantate, cantate cu caracter profan pentru Collegium musicum, o
seama de concerte, oratorii pe texte biblice legate de patimile si moartea
lui Christos: Patimile dupa loan $i Patimile dupa Matei, celebra misa
catolica, Missa in si minor, lucrari pentru clavecin: Ofranda muzicala -
serie de variatiuni contrapunctice dedicata regelui Prusiei, Friedrich al
lI-lea, Variatiunile Goldberg, Arta fugii, Suita pentru clavecin. A scris 6
suite pentru vioara solo, in maniera contrapunctica: 3 se numesc partita
si 3 sonata. A compus, de asemenea, suite pentru violoncel solo si suite
pentru orchestra.

1. MELODIA INSTRUMENTALA - INTERVALE
SI FORMULE RITMICE

in contrapunctul baroc, melodia este de tip instrumental, cu
ambitusul mult mai mare decat in contrapunctul vocal renascentist.
Intervalele folosite sunt fard restrictie, distantele dintre voci putind
depasi octava sau chiar dubla octava. Sunt permise salturi unul dupa
altul, In aceeasi directie, formandu-se in acest fel arpegii, caracte-
ristice polifoniei Barocului.

Sunt, de asemenea, folosite foarte multe note alterate, cu rolul de
a sublinia caracteristicile unei tonalitati in care se moduleazi la un
moment dat.

In contrapunctul instrumental, unitatea de timp este reprezentata
de patrime si optime.

Modalitatea de construire a unei melodii contrapunctice baroce
consta in realizarea, mai intai, a unui tip de melodie formatd numai din

79



arpegii, schema armonica folositd cuprinzand doar acorduri in stare
directd, In succesiunea treptelor I, IV, V. Pe aceastd schema ritmica
pot fi realizate mai multe variante melodice utilizand numai cate o for-
mula ritmicd generatoare. Se realizeaza astfel o melodie monoritmica.
Ulterior, se construiesc si melodii poliritmice, alcatuite din grupari
ritmice diferite (ex. /).

Ex. 1. Melodie monoritmica
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Melodie poliritmica
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Melodia arpegiata poate avea o configuratie mai complexa prin
umplerea golurilor dintre notele reale ale acordurilor cu note de pasaj

si de schimb (ex. 2).

Ex. 2 (notele incadrate reprezinta note reale in acord)

[#¥]
[Do] 1 VoI voooI VoI v

Iata si cateva formule ritmice si derivatele lor, care se intalnesc
in melodia contrapunctica baroca (ex. 3):

Ex. 3.
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Modulatii si procedee de dezvoltare ale melodiei instrumentale

Linia melodicd a Barocului descrie, in general, un arc melodic
ascendent-descendent ca o intrebare si un raspuns. Se porneste din
tonalitatea initiald, de la un material tematic generator, se ajunge la un
climax (punct culminant), prin modulatii, dupa care se revine, printr-o
cadenta, la tonalitatea initiala.

Alte modalitati de dezvoltare ale melodiei baroce sunt repre-
zentate de repetdri si secvente. Asa, de pilda, exista repetarea simpla
(pe aceeasi treaptd) (ex. 4), repetarea, cu modificari ale intervalelor si
ale valorilor de durate (repetarea variatd) (ex. 5), si repetarea pe trepte
diferite, In cadrul unui proces secvential (ex. 6):

Ex. 4. Repetare identica a unei formule melodico-ritmice (repetare simpla)
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Ex. 5. Repetare cu trepte si valori de durate modificate (repetare variata)
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Liniile melodice ale Barocului nu merg pe un fagas absolut
orizontal, ci au la bazad un suport armonic. Armonia tonald functionala
std la baza contrapunctului baroc. De altfel, construirea unei melodii in
stil bachian presupune stabilirea in primul rand a schemei armonice pe
baza careia se realizeaza desenul melodico-ritmic propriu-zis (ex.7):

Ex. 7.
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In lucrarile polifonice din aceasti epoca, modulatiile erau utilizate
in scopul Imbogatirii liniilor melodice (ex .8, 9):

Ex. 8. Scheme de inflexiuni modulatorii
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2. CONTRAPUNCTUL CU BAS GENERAL

Basul general este un procedeu larg raspandit in epoca Barocului,
constand dintr-o linie melodicd, pozitionatd la o voce inferioard, care
indica treptele si tipurile acordurilor reprezentand baza armonica a an-
samblului polifonic. Cifrele care insotesc treptele acordurilor reprezinta
intervalele armonice formate intre notele melodiei basului general
(cifrat) si cele ale melodiei contrapunctice de deasupra sa.

Pentru inceput folosim un bas general schematic alcatuit din
notele reale ale acordurilor. Mai tarziu, melodia schematica a basului
general va putea fi Imbogétita prin folosirea notelor strdine de acord
(ex. 10):
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In exemplul de mai sus, melodia contrapunctica este formati din
note reale din acord (consonante) si note straine de acord (disonante).
Exista 1nsa si melodii formate numai din note reale ale acordurilor.
Acest tip de melodie arpegiata intra in raporturi consonante cu melo-
dia basului cifrat.

Si in contrapunctul bachian, ca si in cel palestrinian sunt consi-
derate consonante perfecte intervalele de primd (1), cvintd (5) si octava
(8), consonante imperfecte fiind terta (3) si sexta (6).

Secventele sunt deseori folosite in configuratiile contrapunctice
cu bas general (ex. 11):

Ex. 11
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Se mentine, totodatd, si interdictia folosirii intervalelor de prima,
cvintd si octava, care provin dintr-o progresie directd sau paraleld a vocilor.

Tipuri de disonante. Caracteristici

Notele melodico-ornamentale subliniaza caracterul instrumental
al liniilor melodice baroce.

83



Nota de pasaj

Nota de pasaj necesita o tratare aparte. Apare pe timp slab sau
pe fractiune slaba de timp (ex. 12):

Ex. 12.
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Cand notele de pasaj au valori mici de durate pot aparea si pe
fractiuni accentuate de timp (ex. 13):

Ex. 13.

©f s

Nota de pasaj poate fi introdusa si prin salt. Cazul cel mai
frecvent este Inlocuirea secundei cu o septima (ex. 13):

Ex. 13.
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Nota de pasaj are o rezolvare figuratd atunci cand nu se mai
rezolva treptat. ci prin salt (ex. 14):

Ex. 14.
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Nota de pasaj cromatica apare, In general, in pasajele modula-
torii (ex. 15):
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Nota de schimb (broderia)

Se utilizeaza si ascendent, spre deosebire de contrapunctul vocal,
care nu permitea decat broderia inferioara (la secundi descendenti). In
stilul bachian, nota de schimb apare si pe note alterate suitor sau co-
borator (ex. 16):

Ex. 16.
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Nota de schimb dubla este mai intdi inferioara i apoi superioara,
putand fi plasata si pe fractiune accentuata de timp (ex. 17, 18):

Ex. 17.
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Ex.. 18.
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Nota de schimb poate fi introdusa, rezolvatd sau parasita prin salt
(ex. 19, 20):
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Broderia (nota de schimb), introdusa sau parasitd prin salt, este
plasatd pe fractiune neaccentuata de timp, In comparatie cu broderia
normald, adusd prin mers treptat, care este situatd pe fractiune
accentuata de timp.

Nota de schimb este formata din valori de durate scurte, egale cu
notele vecine, sau mai mici. In nici un caz mai mari decét ele.

Anticipatia

In contrapunctul instrumental, anticipatia se intalneste atat cobo-
ratoare, cat si suitoare. Poate avea durate diferite (mai mici decat ale
notei care o precedd). De obicei, anticipatia este situatd pe fractiune
neaccentuatd de timp putand fi formata si din note alterate. La fel ca
nota de pasaj si nota de schimb, anticipatia poate fi introdusa sau para-
sita prin salt (ex. 21):

Ex. 21.
fi X T ¥ %
bre—7z r 't e
A2 1 74 1 |1 1 i 1. 74 1
o — i ‘ ,
Apogiatura

Apogiatura se caracterizeaza printr-o disonantd aparutd pe un
moment accentuat al discursului polifonic (disonanti expresivad). In
realitate, apogiatura este diferitd de intarziere prin durata sa scurta si
prin faptul ¢ nu e pregatita (ex. 22):
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Ex. 22.

Apogiatura apare prin salt in timp ce nota de pasaj accentuata
apare dintr-un sir de note in aceeasi directie si de durate egale.
Apogiatura se ntalneste si de jos in sus (ex. 23):

Ex. 23.
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Rezolvarea apogiaturii poate fi figurata (ex. 24):

Ex. 24.
i X X Xé
R
e F 2

Intarzierea

Distingem, spre deosebire de apogiaturd, o pregatire a notei cu
diferite valori ritmice. [ntdrzierea este, astfel, o apogiatura pregatita
de tipul: 9-8, 2-1, 2-3, 4-5, 7-8 (ex. 25):
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Intdrzierea poate fi rezolvata si ascendent, pregitirea realizandu-se
printr-o nota disonanta, in primul rand, septima (ex. 26):

Ex. 26.
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Iatd si rezolvarea figurata a intdrzierii, in sens descendent si
ascendent, consonanta sau disonanta (ex. 27):

Ex. 27.
fi ™ | ~ '\@\ (e | '\r_\\’\ﬁxxl
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Tratarea disonantelor in stilul bachian

Disonantele au un regim diferit de tratare in polifonia baroca, in
primul rand, datorita specificitatii instrumentale si suportului armonic
subinteles, care conferd unor intervale, considerate consonante in stilul
palestrinian, un caracter disonant in functie de pozitia lor de note reale
sau de note straine intr-un anumit acord. De exemplu, septima este
consideratd consonanta intr-un acord de dominanta, spre deosebire de
contrapunctul vocal renascentist, care o considera disonanta.

Pe de alta parte, In epoca Barocului muzical se pastreaza regimul
de folosire a disonantelor din Renastere constand in incadrarea unei
disonante intre doud consonante, plasarea notelor melodico-ornamentale
disonante pe valori de durate mici si pe timpi slabi si fractiuni slabe de
timpi, ca si rezolvarea intarzierilor (disonantelor expresive) pe durate
intregi si pe timpi tari. Rezolvarea disonantelor se face prin mers treptat
descendent, dar si ascendent.
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3. CONTRAPUNCTUL CU BAS ORNAMENTAT

Folosirea notelor melodico-ornamentale

Scopul ornamentdrii melodiei basului este de o face mai putin
schematica, fiind mai variatd din punct de vedere armonic. Notele
melodico-ornamentale vor fi cifrate, ca si intarzierile. Pentru inceput
construim un bas schematic si introducem note straine de acord. Apoi

realizim cifrajul si raportarea acordicd determinatd de configuratia

basului general (ex. 28):

Ex. 28.
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Melodizarea basului general, prin utilizarea intarzierilor si a

apogiaturilor, este o altd caracteristica a contrapunctului instrumental.

Schema armonica initiald se aplica si in cazul acestor note melodico-

ornamentale (ex. 29 a, b, ¢):

Ex. 29a. Bas general
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Ex. 29b. Modificarea basului general prin intdrzieri

5
i

a
-
T

I

\\

11w <

an

o TN
=

—

TN o

v I

Ex. 29c. Modificarea basului general prin apogiaturi (intdrzieri nepregitite)

"y
b

y
I
I
[

[

I
I
I
7T

e

a
r
T
I

b |

& T

I

2

S TTH|®

v I

89



4. CONTRAPUNCTUL RASTURNABIL

Un contrapunct obisnuit presupune anumite relatii intre cele doua
linii melodice, valabile prin pozitia uneia fatd de cealalti: una este
superioara, cealaltd este inferioard. Contrapunctul dublu este, deci, un
contrapunct care ramane valabil si atunci cand raporturile dintre cele
doua voci se schimba, oricare dintre cele doud voci putand avea rolul
basului (ex. 30):

Ex. 30. Schimbarea pozitiei vocilor

vocea A

U

Contrapunctul dublu se poate realiza la diferite intervale. Cel mai
uzitat este cel la octava. Se poate intlni si contrapunct dublu la decima
si la duodecima. Pentru inceput nu trebuie s se depaseasca distanta de
octava intre cele doud voci polifonice. Intr-o etapa ulterioard, ea poate fi
insa depasita (ex. 31, 32, a, b):

Ex. 31. Rasturnarea intervalelor la octava

A 1 2 3|4 (5|6 7 8
B 8 7 651|413 2 1
Ex. 32a. Contrapunct obisnuit

{ [ ] -

o ¢ [Ty o
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(]
Intr-un contrapunct dublu nu se incruciseaza vocile, tocmai pentru
a nu se crea probleme in raporturile intervalice dintre ele.
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5. IMITATIA

Si in contrapunctul baroc, la fel ca in cel renascentist, imitatia este
folosita pentru a sublinia, prin repetare, o idee melodica, creandu-se in
acelasi timp si o anumitd unitate de stil in cadrul edificiului polifonic.
Principiul imitativ este prezent In cadrul contrapunctului baroc in
oricare parte a unei lucrari polifonice. Imitatia este cel mai des intlnita
la inceputul piesei, fiind expusa mai Intdi de o voce, preluata apoi de cea
de-a doua, prima voce continuand cu un contrapunct liber. Imitatia se
poate face la diferite intervale. Cele mai folosite sunt imitatiile realizate
la unison, la octava, la cvinta ascendenta sau la cvartd descendenta. Pro-
filul melodic initial poate apéarea fie singur, fie insotit de un contrapunct
realizat de cealaltd voce (ex. 33):

Ex. 33. Imitatie la octava perfectd descendenta
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6. CANONUL

Canonul este un procedeu des intdlnit In contrapunctul
Barocului, constand dintr-o imitatie continui, la una din voci, a
materialului melodic expus treptat de catre cealaltd voce. Procesul
imitativ se Incheie fie la o singura voce, pand se epuizeaza conturul
melodic de imitat, fie la doud voci, cu o cadenta.

Canonul se poate realiza la orice interval, cele mai frecvente fiind
canoanele la octava inferioara sau decima inferioara (ex 34):
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Canonul poate fi insotit si de transformari la nivelul directiei
miscarii vocilor sau in ceea ce priveste valorile de durate folosite.
Transformarile trebuie aplicate insd tuturor sunetelor componente ale
melodiei imitate. O astfel de transformare, in privinta directiei miscarii
vocilor, o produce canonul in inversare (ex. 35):

Ex. 35
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Cand vocea care imita expune melodia primei voci de la sfarsit
la inceput, se realizeaza un canon in recurenta (ex. 36):
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Ex. 36.
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Combinarea celor doua tipuri de canon mentionate mai sus da

ta

a inversa

a si inversare. Linia melodic
este expusa de catre vocea imitativa de la sfarsit la inceput (ex. 37):

f

A

nastere unui canon in recuren

Ex. 37
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In ceea ce priveste modificarea valorilor de durate folosite, canonul

poate fi de doua feluri: in augmentare sau in diminuare (ex. 38, 39):

Ex. 38. Canon in augmentare
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Ex. 39. Canon in diminuare
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Pot exista si combinatii intre formele de canon care se bazeaza
pe modificarea directiei migcarii vocilor si pe aceea a valorilor de
durate. In acest caz se pot intalni: canonul in augmentare si recurentd,
in augmentare §i inversare, in diminuare §i inversare etc.

7. CONTRAPUNCTUL LA MAI MULTE VOCI

Contrapunctul la mai multe voci presupune o mai mare com-
expresie si combinare ale liniilor melodice de sine statatoare. Relatiile
armonice care se stabilesc intre voci sunt de tip consonant si disonant.

Acordurile consonante, ca bazia a schemei armonice a unei
lucrari polifonice baroce, se intalnesc in forma lor completa, putand fi
eliptice de unul din sunetele componente sau, dimpotriva, unele dintre
acestea sa fie dublate.

Disonantele apar pe timpi slabi §i pe fractiuni slabe de timpi fie
la o voce, fie la mai multe voci (ex. 40):

Ex. 40. Contrapunct la 3 voci
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Distantele dintre voci nu trebuie sa fie exagerat de mari, pentru a
nu afecta omogenitatea tesaturii polifonice.

In contrapunctul la mai multe voci liniile melodice pot fi
rasturnate realizandu-se astfel un contrapunct triplu sau cvadruplu
(ex. 41 a, b):
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Ex. 41a. Contrapunct la 3 voci: dispunerea initiala a vocilor
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Ex. 41b. Contrapunct triplu: modificarea pozitiei vocilor

linia melodica C
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In ceea ce priveste procedeele imitative, imitatia si canonul,
acestea constau, in contrapunctul la 3 sau la 4 voci, In expunerea
succesiva a traiectului melodic initial de cétre voci, care continud apoi
cu un contrapunct liber.

Contrapunctul la 4 voci poate avea un caracter relativ atunci cand
nu sunt individualizate indeajuns liniile melodice contrapunctice (ex. 42):

Ex. 42.
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Insa adevarata polifonie la 4 voci exista atunci cand fiecare voce
este de sine statatoare (ex. 43):

Ex. 43.
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ISTORIA MUZICII UNIVERSALE

Conf.univ.dr. MIHAELA MARINESCU

Obiective

Cursul 1si propune formarea competentelor in cunoasterea evo-
lutiei artei sunetelor prin parcurgerea literaturii critice de specialitate
in vederea dezvoltarii capacitatilor analitice. Studentii vor parcurge un
material muzical divers, abordat pe epoci si stiluri de creatie, apro-
fundandu-se astfel fondul repertorial asimilat si in cadrul celorlalte
clase de studiu (canto, instrumente, ansamblu coral etc.).

Studentii vor avea capacitatea de a cunoaste principalii reprezen-
tanti ai creatiei muzicale din secolele al XIX-lea si al XX-lea si lucrarile
lor cele mai importante. Analiza si auditia operelor muzicale specifice
fiecarei epoci stilistice studiate vor forma competentele studentilor de a
recunoaste si comenta, in citatele muzicale importante din creatiile
respective, principalele mijloace de expresie, tehnicile compozitionale,
tendintele si curentele estetice caracteristice.

I. ROMANTISMUL MUZICAL

1.Trasaturi generale ale romantismului muzical

Termen ce desemneaza, asemenea clasicismului, o notiune este-
ticd si o epocd istorica in evolutia artelor, romantismul, din punct de
vedere muzical, derivd din curentul omonim nascut in literatura si
prefigurat de V. Hugo 1n prefata dramei Cromwell. Aparand ca o reactie
la rigurozitatea clasica, romantismul introduce in muzica trairea umana,
predispozitia pentru liric, fantastic, pasional, melancolic, triiri zugravite
cu o mare libertate de expresie. Tematica abordatd este cu predilectie
legata de mitologia greacd, incursiunile idealizate in trecutul istoric al
Orientului (in special perioada Evului Mediu), exotismul si fantasticul.
In aceasta perioadd, compozitorii nu inventeaza noi structuri formale, ci
le exacerbeazd pe cele existente, ficand ca materialul sonor sa urmeze
linia sentimentelor, a literaturii, elemente care vor forma ,,programul”
multora dintre lucririle compuse atunci. Din acest punct de vedere,
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romantismul ,,nu se defineste ca un stil, ci ca o atitudine spirituala, ca o
stare de spirit” (W.G. Berger, Muzica simfonica romantica. Ghid, vol. II,
Ed. Muzicala, Bucuresti,1971).

Elementele muzicii romantice aparusera deja in ultimele opusuri
ale lui Ludwig van Beethoven. Cel care a facut exegeza lucrarilor lui
Beethoven la inceputul secolului al XIX-lea, E.T.A. Hoffmann, a pus
bazele terminologiei romantice in sfera muzicii, demonstrand caracterul
romantic atat al opusurilor beethoveniene, cat si al limbajului muzical.

Gandirea esteticd romantica stabileste principiile definitorii si
pentru arta sunetelor. Muzicianul romantic este unul perfect integrat
conditiilor sociale, un militant activ pentru triumful principiilor progre-
siste, rolul sau fiind unul activ. Legati de creatorii din domeniul literaturii
si plasticii, muzicienii din aceasta perioada au fost angrenati intr-o mare
miscare ideologica si esteticd, ceea ce a facut ca romantismul muzical sa fie
una dintre cele mai interesante si complexe forme de afirmare a clima-
tului epocii respective. Compozitorul, interpretul, criticul apar in aceste
conditii ca o expresie a umanismului. Elementele de limbaj muzical se
transforma si ele in concordanta cu noua ideologie romantica.

Melodia devine mai supla, mai sinuoasa, cu o desfasurare libera,
imbracand aspecte diverse (teme largi, generoase, motive scurte,
dramatice, teme-imagine). Fara indoiala, natura unei astfel de melodii
este legatd de imperativele comunicarii unui program, plasticitatea si
sugestivitatea fiind in directd corespondentd cu o imagine sau cu o
idee. La aceastd schimbare a structurii sale, o contributie majora a adus
patrunderea in muzica profesionistd a cantecului popular, cu toate
intonatiile si ritmurile sale specifice, fapt ce a implicat o desfasurare
libera (improvizatorica) a discursului muzical. Ca o consecintd a
continutului emotional al muzicii romantice, apare eliberarea melodiei
de rigorile modulatiilor si inlantuirilor clasice, mergandu-se spre o
abundentd cromaticd. Un lucru de remarcat este si relatia de
interdependentd intre text si muzicd, tradusd nu numai prin creatia
vocald, ci si prin consecintele melodiei cantate de voce asupra melo-
diei instrumentale.

Ritmica sufera si ea o emancipare 1n sensul modificarii schemelor
simetrice, a accentelor si a formulelor combinate. Din acest punct de
vedere, exprimarile ritmice diferentiaza prin specific culturile nationale.

Armonia nu paraseste in esentd tiparele clasice, procedeele
armonice complicandu-se pentru a reda tumultul sentimentelor. Trisonul
clasic este alterat, intervin modulatii neasteptate, existd o alternare a
modurilor majore §i minore, precum si o larga deschidere spre asimi-
larea modalismului de tip popular.
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Foarte interesantd in aceastd perioadd este redimensionarea
formelor si genurilor muzicale adoptate de catre romantici. In timp ce
in clasicism exista o tendinta de universalizare a genurilor (exemplul
cel mai elocvent 1l oferd creatia mozartiand), in perioada romantica se
observa o restrangere la unul sau cateva genuri. Procedeul variational
este elementul dominant in epocd, Tmbracind aspecte ce tin de
ornamentatie decorativd si de aplicarea sa in modul de exprimare
dramatica ce are la baza un program literar. Mai tarziu se observéa ca o
consecintd directa utilizarea leit-motivelor si a constructiei ciclice. De
asemenea, se observd o preocupare permanentd a compozitorilor de a
crea lucrari in forme aparent libere, menite sa ingdduie orice inovatie
de constructie corespunzatoare cautarilor expresive.

Orchestratia cunoaste si ea o evolutie, pornind de la perfectionarea
tehnicii de constructie a instrumentelor. Marii compozitori romantici au
experimentat noi combinatii timbrale, menite sa tdlmaceasca sensurile
poetice si sentimentele. Rezultatul este crearea unei orchestre mari,
capabila sa realizeze orice efect sonor in dimensiuni grandioase. Se
amplifica aparatul orchestral, compartimentul corzilor, dar mai ales cele
ale alamurilor si percutiei, mai putin folosite in clasicism.

Genurile muzicale care au excelat in perioada romantica sunt
simfonia, concertul instrumental, poemul simfonic, uvertura, genurile
miniaturale de camerd, opera.

Simfonia romantica porneste de la un program. Hector Berlioz a
fost cel care prin intermediul Simfoniei fantastice (1830) a dat fiecarei
parti un titlu urmarind ideea de la care a pornit, legadnd partile prin
introducerea temei fixe. Acest mod compozitional va duce spre sfarsitul
secolului XIX la aparitia principiului ciclic. De asemenea, tot lui Berlioz
ii datoram denumirea partilor drept scene (Romeo si Julieta).

Poemul simfonic este una dintre creatiile reprezentative pentru
epoca romanticd, pornind de la un program descris de-a lungul
intregului discurs muzical monopartit. Franz Liszt este unul dintre
reprezentantii de seama ai acestui gen.

Concertul instrumental aduce, fatd de tiparul concertului clasic,
momentele de virtuozitate, cadentele inscrise in partiturd. De asemenea,
se face, uneori, o legatura intre migcarea a Il-a si cea de-a Ill-a, inglo-
bate intr-o singura parte.

Piesele miniaturale instrumentale au caracter programatic, o
mare libertate de constructie, dand loc multiplelor posibilitati tehnice
si de expresie. Apare un nou gen muzical — studiul, ce are caracter
didactic, dar devine 1n scurt timp si piesa de virtuozitate in recitaluri
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(a se vedea studiile de Chopin sau Liszt) si concerte (Robert Schumann
— Studii simfonice).

Uvertura de facturd romanticd demonstreaza mai mult virtuozitatea
orchestrei, fapt ce i-a determinat pe unii muzicieni din aceasta perioada
sd o Inlocuiasca printr-un preludiu sau o introducere. Acest lucru viza
doud elemente importante: reducerea timpului acordat uverturii, ce
constituia un element important in economia spectacolului, si legitura
organica Intre uverturd si spectacolul de opera respectiv, prin eliminarea
pauzei existente intre uvertura propriu-zisd si primul act. Pentru ca
preludiul (introducerea) folosea de cele mai multe ori o forma libera, el
continea in mod concentrat expunerea temelor importante din cadrul
operei (preludiile la operele Tristan si Isolda, Lohengrin, Parsifal —
Richard Wagner; Dama de Pica — Piotr llici Ceaikovski; Aida si Othello —
Giuseppe Verdi). Cu toate aceste schimbari, practica realizarii unor
uverturi de tip clasic bazate pe forma clasicd de sonatd a continuat in
secolul al XIX-lea, cel mai bun exemplu fiind uvertura la opera
Tannhauser (R. Wagner) si opera Carmen (G. Bizet), redatd intr-o
forma tripartiti compusa. Trebuie semnalat si faptul cid au existat
tendinte de realizare a unor uverturi de tip potpuriu la unele operete
scrise de Jacques Offenbach, Emerich Kallman etc.

Uvertura de concert a aparut si s-a profilat ca un gen de muzica pro-
gramaticd, avand in cele mai multe din cazuri denumiri generice, legate
de un eveniment (exemplu, uvertura de concert Anul 1812 de Ceaikovski).

In a doua jumatate a secolului al XIX-lea, in cadrul curentului
romantic se dezvoltd o noua directie, aceea a scolilor nationale, care au
promovat arta nationald specificd popoarelor europene, aducand in
prim-plan citate muzicale folclorice, subiecte legate de istoria nationala.

Spre sfarsitul secolului XIX s-a nascut in Franta curentul impre-
sionist, care a avut reprezentant de seama pe Claude Debussy, in timp
ce 1n operd, in Italia, s-a dezvoltat verismul. Doctrina verista presupune
inlocuirea libretelor idealiste cu subiecte inspirate din realitatea vietii
cotidiene. Ele erau intemeiate pe observatie si pe analiza, pe veridicitate
si pe inlaturarea conceptiei transante privind distinctia dintre frumos si
urdt, bine §i rdu. Senindtatea si linistea din operele clasice au fost
inlocuite 1n acest nou tip de operd cu dramatismul si cu disperarea.
Astfel, ariile de coloraturd sau recitativele lirice au capatat o tenta
melodramaticd pronuntatd. Verismul a fost prefigurat in operele lui
Verdi (Rigoletto, Trubadurul, Othello, Falstaff) prin tensiunea drama-
ticd si conflictele dintre personaje, descrise in mod realist. Dupa Verdi
au urmat Pietro Mascagni, care scriec Cavalleria rusticana (1890), si
Ruggiero Leoncavallo, cu Paiate (1892), redand viata reald a circului.
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Tot in acest curent verist, dar ceva mai liric, se inscriu i operele Boema,
Tosca si Madame Butterfly ale lui Giaccomo Puccini.

Etapele principale ale romantismului sunt: a) etapa roman-
tismului muzical timpuriu, de coexistentd cu clasicismul, plasatd pana
in 1830; b) etapa de afirmare a romantismului muzical si a scolilor
nationale, cand se manifestd o activitate infloritoare a celor mai
importanti compozitori; ¢) etapa romantismului tarziu, plasatd spre
sfarsitul secolului al XIX-lea, coexistand cu alte curente ce pregatesc
estetica secolului al XX-lea.

2. Romantismul muzical timpuriu

Inceputul secolului al XIX-lea adusese deja elemente ce prevesteau
aparitia romantismului. Creatia lui Ludwig van Beethoven, mai ales prin
sonatele pentru pian, precum Appassionata, Patetica, Sonata lunii etc.,
era patrunsa de un spirit romantic, de o anume poezie, o vibratie pasionald
care avea un impact si asupra formelor muzicale si asupra tehnicilor
instrumentale. Folosirea corului si amplificarea formei in Simfonia a IX-a
erau un mare pas pe drumul deschis romantismului.

Si alti compozitori ai timpului erau insufletiti de aceasta dorinta
intimd de a-si manifesta plenar sentimentele, de a imbogdti expresia
muzicala, apeland fie la genuri dramatice, fie la cantul care implica un
text poetic. Karl Maria von Weber este unul dintre cei care apeleaza la
genul operei pentru o exprimare a viziunilor (povestilor) fantastice, iar
Franz Schubert se Indreapta catre lirica germana, compunand cele mai
frumoase lieduri, ce purtau parfumul romantic, bogatele trairi puse la
dispozitie de poetii timpului. Genul operei italiene, prin Gioachinno
Rossini, mai pastra forma clasica, dar aducea in expresia spumoasa a
operei comice suflul vietii simple, naratiunea directd, care va conduce
opera italiand spre verismul perioadei de inflorire a romantismului.

O alta latura caracteristica se face simtitd inca de la inceputul
secolului XIX: virtuozitatea interpretativa a majoritatii compozitorilor,
fie instrumentald, fie dirijorald, iar unul dintre acestia s-a impus ca o
legenda, Niccolo Paganini, violonistul vrdjitor, diabolic, in mainile
caruia vioara capata virtuti supranaturale, fantastice.

Karl Maria von Weber (1786-1826)

Este coinitiatorul operei romantice fantastice. Ca dirijor al tea-
trului din Breslau (1804-1806), descopera lumea operei §i totodata
tainele dirijatului de orchestra. Domeniul sdu principal de manifestare a
ramas acela al operei. Intre lucrarile tineretii amintim Peter Schmoll si
vecinii sai (1803), Silvana (1810), Abu Hassan (1811), Preciosa (1821).
Cea mai cunoscutd operd a sa raméne Freischutz (1821). In afara de
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acestea mai scrie si Euryante (1823) si Oberon (1826). In domeniul
muzicii camerale, va dedica pagini viorii, pianului, clarinetului. Compune
ciclul de lieduri Lira si spada, inspirat din poeziile patriotice ale lui
Th. Corner, apoi muzica de scena pentru Turandot de Schiller si Sapho
de Grillparzer.

Muzician rafinat, se desprinde treptat de traditia clasica, intuind
necesitatea Improspatarii atmosferei expresive si a innoirii formelor de
exteriorizare. Opera Freischutz reprezintd apogeul creatiei muzical-
dramatice si in acelasi timp se constituie ca prima lucrare maturd a
romantismului german, depasind valoarea documentard pe care o
sesizam in legatura cu alte lucrari ale sale. in acelasi tlmp, aceasta opera
deschide drumul lui Richard Wagner, prin conceptiile noi de abordare a
genului. Trasaturile distinctive ce 1i atribuie lui Weber calitatea de
initiator al operei fantastice nationale germane sunt cultivarea basmului
popular, ca element constitutiv al sursei de inspiratie, si folosirea
elementelor muzicale ce duc la realizarea formulelor cu insusire leit-
motivica, plasate In contextul unui tablou amplu, descriptivist.

Franz Schubert (1797-1828)

S-a nascut in familia unui invatator de langa Viena. Studiile sale
muzicale sunt sporadice, sub indrumarea violonistului M. Holzer, apoi
la Seminarul Imperial si Regal din Viena (1809-1813). Cea mai
importantd Indrumare se datoreaza catorva intilniri cu Salieri. Cantind
in diferite formatii orchestrale de amatori, incepe sd cunoasca literatura
muzicald. Din aceastd perioada sunt atestate primele sale lucrari, ce
dovedesc o innoire a elementelor clasice. De la 12 ani incepe si
compuné lucrari pentru pian la 4 maini, diferite cantece, muzicd de
camera si o simfonie. in perloada cat a activat ca invatator a orgamzat
asa-numitele schubertiade. In 1818 obtine postul de profesor de muzica
la curtea contelui Eszterhazy von Galanta prilej cu care va cunoaste
folclorul maghiar, ce-l va inspira in divertismentul unguresc.

Creatia sa cuprinde aproximativ 600 de lieduri, 16 cvartete, un
cvintet (celebrul Pastravul), lucrari pentru pian, 44 de sonate pentru
vioara §i pian. In domeniul literaturii pentru pian creeaza miniatura
instrumentala (8 impromptuuri, 6 momente muzicale, serii de landlere
si valsuri) si 22 de sonate. In afara unor lucriri vocal-instrumentale de
inspiratie religioasa, mai scrie 9 simfonii, muzica de scend si 15 opere.

Creatia sa vocala cuprinde, dupa cum am amintit mai sus, 600 de
lieduri, primele dintre ele aparand in jurul anului 1811, fiind inspirate de
baladele lui J.R. Zumsteeg. Caracterul dramatic al acestora este dezvaluit
de varietatea tempourilor, utilizarea manierei de recitativ si de arioso,
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compozitorul adoptand ca procedeu de descifrare a versurilor diversi-
tatea mare a notatiilor. Valorificarea fondului poetic prin sublinierea
valentelor muzicale a facut ca ideea de legatura intre muzica si poezie,
preconizatd de esteticienii romantismului, sd capete o forma concreta si
foarte expresiva. Genul lied devine un capitol important al muzicii de
camera, specific romantic si definitoriu pentru aceastd epocd prin
creatiile Iui Schubert. Poetii care I-au inspirat si I-au atras pe Schubert in
realizarea liedurilor sale au fost Fr. Schiller, Klopstock, Mattheson,
M. Claudius, G. Schmidt, Schobert, W. Scott si W. Shakespeare.

Un loc aparte in creatia schubertiana de acest gen il ocupa cele
douad cicluri de lieduri bazate pe versurile unui poet devenit celebru prin
muzica compozitorului — Wilhelm Muller. Primul ciclu (1823) se
intituleaza Frumoasa morarita (Incotro?, Nerabdare, Curiosul, A mea
etc.) si este inspirat dintr-o lucrare mai ampla a poetului in care prin
cuvinte simple de facturd populara sunt infatisate cu delicatete senti-
mentele unei iubiri neimpartasite ale unui tanar ucenic morar pentru fata
morarului care iubeste un vanator. Schubert realizeaza o serie de 20 de
miniaturi in care imaginile poetice ce exprima stérile sufletesti complexe
sunt realizate cu elemente de limbaj muzical cat se poate de sugestive.
Cel de-al doilea ciclu, Calatorie de iarna (Teiul, Singuratate, Vis de
primavara etc.), cuprinde 25 de lieduri prin intermediul cérora sunt
infatisate pribegiile unui tndr indragostit, nefericit, a carui iubitd si-a
incalcat legdmantul, peisajul hibernal devenind fundalul expresiv al
intregului ciclu. Un alt ciclu de lieduri se intituleaza Cdntecul lebedei si
a fost alcatuit de catre editorul sdu, dupd moartea compozitorului, din
liedurile compuse de acesta 1n ultimul an de viatd. Versurile acestora
sunt semnate de Rellstab, H. Heine si Seidl. Acesta este un ciclu care nu
are la bazd o conceptie de sine stititoare, atmosfera catorva pagini
creand o nostalgie extraordinara.

Liedurile lui Schubert apartin categoriei strofice si celei dezvol-
tatoare (durchkomponiertes Lied). Liedul strofic este foarte apropiat de
cantecul popular, fiind organizat pe repetarea aceleiasi constructii
melodice de dimensiuni variabile. Alaturi de aceasta forma strofica,
Schubert creeaza si liedul strofic cu variatiuni (Pdastravul, Tu esti
linigtea mea), in care alternarea melodica este tripartita (A B A — Teiul),
bipartitd (A B — episoade contrastante In Moartea §i fata) sau, mai rar,
monopartitd (Peste toate culmile domneste linistea).

Formele mai ample de lied schubertian se apropie de caracterul
unor balade, muzica urmarind sensul textului, tratat ca un libret. De la
recitativul dramatic (Umbra) pana la monodrama, Schubert experi-
menteaza resursele posibile ale relatiei poezie — muzicd - redare
vocald cu acompaniament.
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Muzica pentru pian cuprinde lucrdri cu un mare grad de difi-
cultate tehnica, de dimensiuni neobisnuit de ample, simfonizarea fiind
apreciatd deseori ca ,,nepianistica”, contrazicAnd prin aceastd adeva-
rata prejudecatd innoirile aduse de Schubert tehnicilor traditionale. In
ultima sonata, compusa in 1828, prin amploarea discursului muzical,
Schubert precede marile sonate romantice in care temele-personaje
aduc o noud dimensiune in literatura muzicald. Pe drept cuvant,
aceasta lucrare a fost asemuita cu o adevarata ,,simfonie pentru pian”.

Tot in domeniul literaturii pianistice, importante sunt si
Impromptuurile (1827) si Momentele muzicale (1828), ce cuprind o
melodie simpld, cantabild ce se detaseazd de contextul pianistic prin
vocalitatea lor (Impromptu op.142 nr.3) sau prin ambianta dansantd a
divertismentului (Moment muzical op.94 nr.3).

Primele 3 simfonii sunt apreciate de specialisti ca fiind experienta
majord a compozitorului, prin aplicarea formelor in spiritul conceptiei
lui Haydn si al innoirilor aduse de Mozart. Simfonia a IV-a Tragica,
scrisd in 1816 si audiatd in premierd abia in 1849, paraseste oarecum
traditia clasica, 1asand sd se intrevada noile cautdri. Simfonia preia in
alte dimensiuni conceptia clasica, unul dintre elementele tematice fiind
chiar beethovenian (partea 1 Allegro Vivace preia tema din Cvartetul
op.18 nr.4 in do minor de Beethoven), preluare ce va duce peste cateva
decenii la monumentalele simfonii brahmsiene si bruckneriene. Simfo-
niile V, VI, VII alcatuiesc capitolul cel mai important in tranzitia dintre
clasicism si romantism, pregatind ultimele 2 simfonii (a VIII-a si a [X-a).
Simfonia a VIll-a, intitulatd Neterminata, a fost initial conceputd in
cadrul celor 4 parti traditionale. Faptul ca Schubert a incetat finisarea
primelor 2 parti este explicat chiar de citre compozitor prin dorinta de a
crea o simfonie ,,de tip nou”. Cele 2 miscari ale simfoniei sunt gandite
in forma de sonatd, fapt ce nu a mai dat posibilitatea introducerii unor
noi elemente. Ceea ce este de remarcat la aceasta simfonie este enuntul
muzical al unei idei cu valoare de motto, ce revine obsedant aproape pe
parcursul intregii lucrdri. Dupa unii autori, Neferminata reprezintd o
confesiune cu caracter autobiografic. Simfonia a [X-a este realizarea cea
mai convingatoare a dorintei lui Schubert de a scrie acea ,,mare
simfonie”. Schumann o apreciaza ca fiind ,,0 lucrare tipic romantica”.
Orientarea catre o melodie cu inflexiuni folclorice este semnul cel mai
vizibil de raliere a compozitorului la una dintre trasaturile definitorii
romantice care presupunea introducerea unei tematici de acest gen.

Niccolo Paganini (1784-1840)
Reprezinta cel mai mare virtuoz al viorii si compozitor de muzica
instrumentald, Tmplinind triada spirituald romantica aldturi de Liszt si
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Chopin. Viata sa a fost legatd de marile succese repurtate in intreaga
Europa ca violonist, posesor al celei mai subtile si neobisnuite tehnici de
cant instrumental, intrand in legenda ca un ,,virtuoz infernal”, care si-ar fi
»ingropat sufletul unei iubite in cutia viorii, vinzandu-se diavolului”
(Th. Gauthier). Printre primele lucrari importante ale compozitorului se
situeaza Sonata pentru vioara si orchestra (sau pian), supranumita si
Napoleon (1807), care deschide seria variatiunilor pe coarda sol. Tesa-
tura sonora este In acest caz maritd de frecventa armonicelor, iar
acordajul mai inalt deschide posibilitatile de tensionare a sunetului ce
devine penetrant. Cele mai semnificative pagini, alaturi de variatiuni,
sunt concertele, acestea caracterizandu-se printr-o cantabilitate aparte,
rezultatd din melodia apropiatd de cantecul popular; apoi, prin efecte
contrastante puternice, sugerand conflicte existente in melodrama
italiana romanticd. Cele 24 de capricii pentru vioara solo reprezinta
adevirate capodopere ale muzicii instrumentale romantice. In acest caz,
Paganini sintetizeaza intreaga stiintd componisticad In domeniul instru-
mentelor, fiecare dintre capricii avand o expresie aparte. Efectele
violonistice folosite cel mai des sunt spiccato, picchetatto, picchetatto
volante, staccatti, balzati, pizzicati, fiecare dintre acestea fiind riguros
precizat pe partiturd. Structura acestor capricii este predominant
variationald. Prin Indrazneala tehnicii §i noutatea continutului expresiv,
capriciile raméan inscrise 1n istoria muzicii ca pietre de incercare pentru
orice violonist, 1n acelasi timp dand nastere la prelucrari facute de alti
compozitori, asa cum s-a intdmplat cu Schumann, care le-a prelucrat,
adaugandu-le acompaniament de pian.

3. Etapa de inflorire si afirmare a romantismului muzical

Romantismul muzical a insemnat, In primul rand, apropierea
muzicii de fiinta umana, de trairile si simtirile cele mai profunde si
personale. Compozitorii romantici sunt individualitati puternic afirmate,
cu o modalitate de expresie distinctd, fiecare aducand o contributie esen-
tiala la constituirea stilului romantic, dar in acelasi timp detagdndu-se
fiecare, prin stilul personal, prin inventivitatea artistica si tehnica.

Apropierea de literatura, de liricd s-a manifestat prin genurile si
formele noi create, adecvate programatismului muzical, de Berlioz sau
de Liszt, pe suprafetele ample ale unei gandiri simfonice, dar si in
miniatura vocald (liedul) sau instrumentald, asa cum au conceput-o un
Schubert, un Schumann, un Chopin, un Liszt §.a.

Astfel, mijlocul secolului al XIX-lea este epoca de inflorire a
creatiei romantice, prin cei mai straluciti reprezentanti ai sai, i nu poate
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fi inteleasd decat prin prisma gandirii muzical-estetice a fiecaruia
dintre ei. Desl apartinand unor popoare mai tinere, a cdror scoald
muzicala era in formare, unii dintre ei si-au cucerit aura universalitatii
si ne permitem sa-i privim Intr-un context mai larg, si nu numai in
cadrul scolilor respective. Este cazul lui Fréderic Chopin, care, desi
nascut in Polonia, si-a desfasurat activitatea mai mult in Franta, si al
lui Franz Liszt, originar din Ungaria, dar care s-a manifestat drept
cetatean al Europei, pe care a strabatut-o in lung si-n lat, dand con-
certe si recitaluri, dar si asimiland un fond muzical bogat §i variat pe
care l-a folosit cu maiestrie in lucrarile sale.

Asa cum s-a mai afirmat, majoritatea compozitorilor romantici
au fost si neintrecuti interpreti, fie instrumentisti (pianisti), precum
Robert Schumann, Frederic Chopin, Franz Liszt, fie dirijori, cum au
fost Felix Mendelssohn-Bartholdy si, mai tarziu, Johannes Brahms,
Richard Wagner, Richard Strauss, Gustav Mahler s.a.

Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847)

Compozitor foarte important in viata muzicald germana a primei
jumatati a secolului al XIX-lea, se formeaza la Singakademie din Berlin,
debutind foarte devreme ca pianist si compozitor. Intalnirile cu Hegel sl
Goethe il marcheazi in evolutia sa intelectuald ulterioara. In 1829, in
postura de dirijor al orchestrei Gewandhaus, impune oratoriul Mathaus
Passion de Bach, readucand in acest fel in aten;ie creatia marelui com-
pozitor german. A fost directorul mai multor institutii muzicale din
timpul sau, precum si fondatorul Conservatorului din Leipzig (1843).

Creatia sa, considerabild ca numar de opusuri, cuprinde miniaturi
vocale §i instrumentale, muzica de camera, uverturi si simfonii, muzica
de scena si de opera (Nunta din Camacho, Lorelei, balada coral-simfonica
Prima noapte Walpurgica etc.).

Abordand toate genurile muzicii culte, compozitorul se afla
plasat de cétre specialisti la rascrucea dintre cele 2 mari tendinte ale
timpului: continuarea uverturii §i simfoniei de traditie, pe de o parte,
iar pe de altd parte, abordarea problematicii poemului si a simfoniei
programatice. Sinteza realizata de el duce spre conceperea unui stil ce
reevalueaza formele clasice, punandu-le intr-un continut muzical nou.

Creatia sa instrumentala pentru pian poartd amprenta cautarilor si a
exigentelor tehnicilor instrumentale din ce Tn ce mai complexe. Spiritul
novator se manifestd in Sonata in sol minor op.105, precum si in
Capricio op.5. Ciclul Cdntece fara cuvinte, constituit ca o serie de
miniaturi, se remarca prin tendinta de a ,,vocaliza” muzica instru-
mentald. Cele 48 de lieduri instrumentale oglindesc prin forme specific
romantice o lume delicatd a sentimentelor. Piesele au un caracter
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programatic ce porneste din insusi titlul dat de catre compozitor. Tot in
domeniul muzicii pentru pian se remarca Preludiile si fugile op.35,
Studiile op.10, Scherzo §i Rondo capricioso op.14, Fantezia in fa diez
minor op. 28 si, in sfarsit, Concertul nr. 1 in sol minor pentru pian §i
orchestra op.25. La fel de important este si Concertul pentru vioard §i
orchestra in mi minor op.64 ce sta, de asemenea, sub semnul perfectiunii
formale si de expresie.

Creatia simfonica cuprinde 5 simfonii a caror conceptie a fost
indelung pregatita. Simfonia I in do minor dovedeste, pe de o parte,
intelegerea elementelor muzicale folosite de cétre predecesorii sii,
Karl Maria von Weber si Ludwig Spohr, iar pe de alta — fantezia si
inspiratia remarcabila, comparabila de cdtre unii autori cu cea
mozartiand. Simfonia a //-a in Re major, denumitd si Reformations-
Symphonie, foloseste in final celebrul coral protestant ,,Ein feste Burg
ist unser Gott”. Simfonia ltaliana in La major apartine seriei creatiei
romantice care, prin notatii expresive, sugereaza ideea pelegrinarii
nostalgice prin locuri evocatoare. Simfonia in la minor, denumita si
Scotiana, conceputa pe baza unor notatii facute de compozitor in
timpul calatoriei in Scotia, prefigureaza principiul revenirilor ciclice,
tema aparand pe parcursul Intregii lucrari, pana la sinteza din final.
Fondul melodic este organizat pe baza unei reuniri a tuturor ele-
mentelor tematice din cadrul ciclului, urmarind in acelasi timp
unitatea 1n diversitatea desfasurarii.

Uvertura Visul unei nopti de vara, scrisa pentru piesa cu acelasi
nume ce apartine lui W. Shakespeare, dovedeste o fantezie extraordinara
a desenului melodic ce imbina elementele preluate de la predecesorul
sau, Beethoven, pregatind astfel calea pentru afirmarea poemului simfonic,
desavarsit de Liszt. In afard de aceastd uverturd, compozitorul a mai
scris Uvertura de concert Hebridele (1830), apoi Uvertura pentru
Povestea despre frumoasa Melusina (1833) si Uvertura dramatica
pentru Ruy Blas (1839).

Din punct de vedere stilistic, Mendelssohn-Bartholdy a fost
adeptul respectarii traditiei, pe de o parte, iar pe de alta — numeroasele
innoiri aduse de el tehnicii de compozitie si plasticii sonore au devenit
elemente ale progresului artistic continuu.

Un loc aparte in creatiile sale il ocupa si concertul instrumental,
care imbina virtuozitatea instrumentalad cu frumusetea expresivd a
citatului melodic.

Concertul pentru vioara si orchestra in mi minor op.64 a ramas
in istoria muzicii ca una din paginile de referintd ale repertoriului
concertant romantic. Lucrarea cuprinde 3 miscari traditionale, legate
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prin sectiuni de tranzitie, sustinute de orchestra. Atat tema principala a
primei parti, cat si stralucirea temei finalului ce aminteste de muzica
Visului unei nopti de vara si-au cucerit de-a lungul timpului cele-
britatea, reprezentand din plin stilul lirico-expansiv al compozitorului.

Concertul pentru pian si orchestra in Sol major nr.1, desi este mai
putin cunoscut, se inscrie in acelasi cadru stilistic cu cel dedicat viorii.
Si in acest caz, momentele de virtuozitate se desfdgoara pe echilibrul
discursului muzical logic, construit dupa rigorile formelor traditionale.

Rolul de propagator al muzicii romantice a fost indeplinit de
catre Mendelssohn-Bartholdy nu numai prin compozitiile sale, ci si
sub forma muzicologului, aceasta a doua ipostaza a personalitatii sale
artistice aducandu-ne numeroase comentarii si aprecieri critice asupra
unor lucrari importante din istoria muzicii, toate reunite in articole
publicate in ,,Neue Zeitschrift fur Musik”, revistd initiatd si condusa
de Robert Schumann, contemporanul sau.

Robert Schumann (1810-1856)

Compozitor si critic muzical, a contribuit prin opera sa artistica la
dezvoltarea romantismului muzical german. De la 13 ani se manifesta
ca pianist, compozitor §i autor al unor texte poetice despre muzica.
Influenta literaturii romantice asupra sa a fost atat de puternica, incat l-a
determinat sd abandoneze studiul dreptului si sa se pregateascd pentru
cariera pianisticd in orasul Leipzig, unde l-a avut ca profesor pe
Fr. Wieck. Un accident la una dintre maini l-a indreptat citre compozitie
si criticd muzicala. In 1834 infiinteaza ,,Neue Zeitschrift fur Musik”, pe
care o conduce timp de 10 ani. In 1843 devine profesor la Conservatorul
din Leipzig, participand la fondarea asociatiei ,,Bach Gesellschaft”
(1850). Tot 1n aceastd perioada a fost si directorul concertelor din
Dusseldorf, unde apare sporadic si ca dirijor. Principala activitate pe
care a desfasurat-o a fost nsa legatd de creatia muzicala instrumentala,
de camera, simfonicd, corald si vocal-simfonicd, precum si de cea a
scrierilor despre muzica.

Creatia sa cuprinde: Lucrari pentru pian — Tema cu variatiuni pe
numele “Abegg” op.1, Papillons op.2, Toccata op.7 in Do major, Studii
dupa Capriciile lui Paganini op.3, Sonata in fa diez minor op.11,
Sonata in sol minor op.22, Carnaval op.9, Studii in forma de variatiuni
(12 studii simfonice) op.13, Marea sonatd in fa minor op.14 (concert
fara orchestra), Fantezia in Do major op.17, Dansurile Davidienilor
op.6, Piese fantezii op.12, Scene pentru copii op.15, Kreisleriana op.16,
8 novelete op.21, Arabesca in Do major op.18, Carnavalul din Viena
op.26, Album pentru tineret op.68, Scene din padure op.82 etc.;
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Muzica simfonica — Simfonia I (a Primaverii) op.38, Simfonia
a Ill-a op.61, Simfonia a 1ll-a (Renana) op.97, Simfonia a 1V-a op.120,
Uvertura, Scherzo si Final op.52, Uverturile la opera Genoveva op.81,
piesa Manfired op.115, tragedia Mireasa din Messina (dupa Schiller)
op.100, Scene din Faust (dupa Goethe) etc.

Concerte si piese de concert — Concertul in la minor pentru pian
si orchestra op.54, Piesa de concert pentru 4 corni si orchestra op.86,
Concert pentru violoncel si orchestra in la minor op.129, Fantezie
pentru vioara si orchestra op.131, Introducere si Allegro pentru pian
si orchestra op.134, Concert pentru vioarda §i orchestra in re minor
(lucrare publicatd postum).

Muzica vocala — Liederkreis op.24, Myrten op.25, ciclul de
Lieduri op.39 pe versuri de Eichendorf, Frauenliebe und Leben op.42,
Dichterliebe op.48, romante, lieduri, balade, cantece, duete, lucrari
corale pentru voci barbatesti, feminine, cor mixt ,,a cappella”.

Muzica vocal-simfonicda — Missa op.147, Requiem (publicat
postum), oratoriul Paradisul si Peri dupd Lalla rookh de Th. Moore
op.50, scene din Faust.

Muzica de camera — 3 cvartete op.41 pentru coarde, Cvartet op.47
pentru coarde si pian, Sonata nr.1 op.105, Sonata nr.2 op.221 pentru
vioarad §i pian, Adagio si Allegro pentru corn §i pian op.70, 3 triouri
pentru coarde i pian op. 63,80,110, Cvintet pentru coarde si pian
op.44, piese instrumentale pentru clarinet, oboi, violoncel, viola etc.

Lucrari dramatice — Genoveva — opera in 4 acte op.81, Corsarul
— schitd dramatica dupa Byron, Manfied — poem dramatic in 3 parti
dupa Byron (textul compozitorului) op.115.

Prima perioada de creatie se confunda cu perioada iubirii pentru
Clara Wieck, de care este Indepartat abuziv datorita prejudecatilor tatalui
acesteia (profesorul sidu), fiind si marea epoca a lucrarilor dedicate
pianului. Sirul creatiilor pianistice alcatuieste cel mai pretios fond al
literaturii romantice instrumentale, nu numai prin complexitatea proble-
maticii expresive, ci si prin innoirile structurale aduse gandirii muzicale.
Prima trasatura este legatd de felul in care porneste la edificarea unei
arhitecturi prin asamblarea mai multor elemente ale aceleiasi idei,
ducand miniatura spre o forma mai ampla. In Variatiunile ,,Abegg”
op.1 (1831), compozitorul stabileste prin succesiunea variatiunilor mini-
aturale cu caracter divers o schitd de portret. Papillons op.2 reprezintd
un ciclu de 11 piese construite sub forma unei suite ciclice ce au ca
destinatie infatisarea unui tablou complex al sentimentelor, idee ce o
reintalnim in Carnaval op.9.
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Pianistica schumanniand se caracterizeazd prin fantezia liniei
melodice, logica mersului polifonic al vocilor, plenitudinea simfonica
a momentelor de amploare, opozitia de caracter a atmosferei fiecarei
miniaturi $i monumentalitatea concluziva a finalului.

A doua perioadd a creatiei sale este marcatd de casatoria cu Clara
Wieck. Implinirea sentimentald se traduce prin inlocuirea solilocviului
instrumental cu duetul. Din aceasta perioada dateaza ciclurile de lieduri
in care se recunoaste factura pianistica intr-o unitate perfectd cu textul.
Exista pasajele introductive si cele finale in care pianul condenseaza
ideile poetice. Ca si Schubert, Schumann foloseste citatul cantecului
popular in balada Sarmanul Peter op.53 si in Cei doi grenadieri, in care
versurile lui H. Heine capata inflexiunile Marseillezei.

In ceea ce priveste creatia camerala, aceasta aduce o seama de
noutati, Intre care: concizia constructiei, cultivarea expresiei, tendinta
concertanta, dimensiunea ampla, pregnanta scriiturii pianistice.

Muzica simfonica a reprezentat o preocupare constantd pentru
R. Schumann. Permanenta simfonizare a scriiturii instrumentale este una
dintre trasaturile importante care demonstreaza plurivalenta artistului
catre micro- $i macrostructurile muzicale. Simfonia a 1V-a in re minor
reprezintd una dintre paginile de referintd ale simfonismului romantic
in care se manifestd atitudinea novatoare in ceea ce priveste forma
simfoniei. Initial, lucrarea a fost compusa ca o ,,fantezie simfonica” in
care valorifica la maximum potentialul timbral si echilibrul sonor.
Penultima creatie din genul simfonic, Simfonia a Ill-a in Mi bemol
major op.97, subintitulata Rheinische Symphonie (1851), accentueaza
conceptia polifonicd, drept modalitate de imbogatire a travaliului tematic.
Prin constructia arhitectonicd sunt asigurate soliditatea ansamblului,
echilibrul dintre inceputul lucrarii si finalul acesteia, compozitorul
stabilind in contextul muzicii romantice normele unei estetici cu
rigoare clasica.

Personalitatea lui Schumann in cultura muzicald europeand a
mijlocului secolului XIX a fost, in paralel cu cea de compozitor, aceea a
criticului muzical, care abordeaza problemele generale ale esteticii muzi-
cale. Iata cateva dintre ideile sale legate de rolul si locul muzicii in epoca,
expuse in Gesammelte Schriften uber Musik und Musiker (Leipzig):

* ,,Muzica graieste limba cea mai universald, prin care sufletul
este liber si nedefinit impulsionat; dar el se simte in tara sa.”

* ,Muzicianul cultivat va putea sa studieze o madona de Rafael cu
acelasi folos ca pictorul o simfonie de Mozart. Mai mult, sculptorului,
fiecare actor 1i devine o naturd statica, acestuia, creatiile celuilalt figuri
vii; pictorului, poezia i se preface in tablou, muzicianul transforma
picturile in sunete...”
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» Este greu de crezut cad ar putea sd se formeze in muzica, ea
insdsi romanticd, o particulara scoald romantica...”

Sunt, de asemenea, impresionante paginile in care Schumann
vorbeste despre Bach si Beethoven, marii maestri care i-au luminat
calea spre muzica adevaratd. De aici nu a fost decit un pas céatre
intelegerea artistilor contemporani, Schumann subliniind importanta
personalitatii creatoare a lui Schubert, Berlioz si Liszt. In mod deosebit,
a sustinut actiunile de propagare a muzicii infaptuite de Mendelssohn-
Bartholdy, precum si crearea unor scoli nationale in culturile nordice.

Personalitate complexd, Schumann a manifestat o grija deosebita
in ceea ce priveste formarea tinerei generatii de muzicieni, atit pe
planul creatiei (Album pentru tineret), cat si in plan teoretic, seria de
maxime, rod al experientei sale artistice, fiind destinata orientérii si for-
marii tinerilor muzicieni. Aceste maxime au fost publicate in Precepte
muzicale pentru casa si viatd, ce cuprind probleme extrem de diverse,
de la creatie, stil, interpretare pana la estetica si istoria muzicii.

Hector Berlioz (1803-1869)

Este un reprezentant tipic al spiritului romantic, o personalitate
fara precedent in istoria muzicii, fiind purtatorul de stindard al muzicii
romantice, conferind in acelasi timp artei franceze o strilucire aparte.

Sub semnul framantarilor continue ale timpului, Berlioz s-a
format incé din anii copilariei, cand a descoperit lumea muzicii care l-a
fascinat in pragul adolescentei. Ajuns la Paris, trimis sa studieze medi-
cina, Berlioz renunta in favoarea pasiunii sale, muzica, ce i-a oferit o
adevdrata ,,lume” 1n care a putut trai si crea. Cel care I-a format ca si
creator a fost profesorul Lesueur, care, dupa ce a audiat una dintre
primele lucrari ale lui Berlioz (o Missd solemna), executata in catedrala
Saint-Roch din Paris in 1825, a exclamat ,,Ai geniu, ti-o spun pentru ca
este adevarat!”. Tot in 1825 concureaza prima data pentru Premiul
Romei, fard a fi acceptat, si se inscrie la cursurile de compozitie din
cadrul Conservatorului parizian, urmand clasa Iui A. Reicha. Anul 1827
ii aduce lui Berlioz revelatia cunoasterii lui Beethoven, aceasta intalnire
marcandu-i puternic personalitatea si ducandu-1 spre noi orizonturi. In
1828 compune & scene din Faust, lucrare ce a stat la baza Damnatiunii.

Marea pasiune pentru Hariett Smithson, actritd irlandeza intr-o
trupa ce prezenta tragediile lui Shakespeare, 1i va inspira un ciclu de
Melodii irlandeze, scrise pe versurile lui Th. Moore, precum si
Simfonia fantastica, socotitd de citre specialisti ca fiind un roman
autobiografic al muzicii romantice. Conceputa de la inceput ca muzica
cu program, explicata in textul adaugat partiturii, Simfonia cuprinde
5 parti, ce se bazeaza pe o singura tema principald. Berlioz preia de la
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Beethoven tratarea complexa a temei, care apare mereu schimbata din
punct de vedere structural, constitutiv si expresiv. Aceasta tema,
devenita cu timpul celebrd, a fost preluata de compozitor dintr-o
lucrare anterioara (Cantata Herminie), formulata pentru prima datd in
Simfonia fara acompaniament pentru a se imprima in memoria
ascultitorului sub forma unei idei muzicale fixe. In aceastd formuld
gasim germenele sistemului leit-motivului wagnerian si modalitatile
revenirilor ciclice ilustrate in muzica cu program apartinand lui Liszt
si in lucrarile muzicale fara program ale lui C. Franck.

Dupa 1830, Berlioz a debutat in Franta, ca si cronicar muzical la
cotidianul Le Renovateur, activitate pe care a continuat-o apoi la cele
mai importante publicatii franceze pe parcursul a mai bine de 20 de ani.

La cererea lui Paganini, incepe o noud lucrare programatica in
4 parti — simfonia Harold in Italia (Harold in munti, Marsul pelerinilor
cantdnd rugdciunea de seard, Serenada catre iubita a unui muntean din
Abruzzi §i Orgia briganzilor), care este conceputa ca o simfonie cu
instrument obligat, in care compozitorul exploateaza la maximum resur-
sele sonore ale violei, tratatd ca un personaj reprezentat de o leit-tema.

Recviemul, destinat aniversarii Revolutiei din 1830, este alcatuit
din 10 secvente si constituie una dintre cele mai cunoscute lucrari ale
lui Berlioz.

»Romeo si Julieta”, inspirata de textul shakespearian omonim,
este imaginata de citre Berlioz sub forma unei drame muzicale — opera
de concert sau simfonie dramatica. Partea simfonica a acestei lucrari
cuprinde episoadele cele mai importante, cele 2 personaje aparand ca
si componente ale dramei instrumentale, fiind reprezentate timbral
prin numeroase dialoguri ce dezvéluie pasiunea pentru sonoritatile
delicate ale instrumentelor de suflat si ale celor cu coarde.

Anul 1843 este acela al publicarii marii sale lucrari teoretice,
fundamentald pentru arta componistica romanticd, si anume Tratatul de
instrumentatie. In aceeasi perioada, paralel cu concertele simfonice
sustinute si d1r1J ate la Paris, Berlioz a intreprins un mare turneu in
Germania, prilej cu care s-a intalnit cu Wagner si Schumann. in aceasta
ambianta, Vechea sa pasiune pentru Faust s-a materializat in reluarea
celor &8 scene din Faust, proiectand o ampla drama vocal-simfonica a
carei libret este alcatuit dintr-o combinatie a versurilor lui Goethe si
versificarii proprii. Conceputa ca o opera de concert, Damnatiunea lui
Faust a cunoscut triumful inca de la prezentarea unui fragment al sau
(Marsul lui Rakoczy), cu prilejul unui turneu la Budapesta. Prima
auditie completa a fost in 1846, dar s-a soldat cu un esec. Genul muzical
dramatic desavarsit de Berlioz prin aceasta lucrare este o ipostaza mai
neobisnuitd a muzicii cu program in care simfoniei propriu-zise 1i sunt
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alaturate personaje. Virtuozitatea orchestratiei este relevata de o partitura
ce cuprinde multe sonoritati si solutii de instrumentatie folosite pentru
prima data de Berlioz spre a infatisa personaje si intimplari.

In 1862 cunoaste un succes mare la public opera comica Beatrice
si Benedict, comandatd compozitorului de teatrul din Baden-Baden.
Libretul apartine compozitorului §i reprezintd o versiune pentru teatrul
liric a comediei shakespeariene Much noise for nothing. Cele 15 secvente
ale operei se desfasoara in stilul unei opere comice, fiind in acelasi timp
un exercitiu rafinat al limbajului muzical. Charles Gounod o caracteriza
astfel: ,,... un model desavarsit a ceea ce linistea si calmul Tnserarii pot
trezi in suflet, facand sa vibreze reveria si tandretea... Este o opera
nemuritoare, asemenea celor pe care cei mai mari maestri le-au scris
imbinand suavitatea cu profunzimea.”.

Activitatea de publicist cuprinde peste 600 de foiletoane publicate
intre 1822-1863 in presa vremii (Le Renovateur, Journal des Debats,
L ’Europe litteraire, Gazette musicale, Le Figaro etc.). Acestora li se
adauga publicatiile postume ale Memoriilor si Scrisorilor intime, care
alcdtuiesc un ansamblu de scrieri ce au o tinutd poeticd, stilisticd si un
neobosit spirit combativ, caracteristic perioadei romantice. Toate scrierile
lui Berlioz constituie un amplu roman autobiografic care, in afara
prezentarii intdmplarilor din viata proprie, schiteazd o frescd vasta a
vietii sociale si artistice din perioada n care a tréit.

Frederic Chopin (1810-1849)

Compozitor romantic polonez al secolului al XIX-lea, si-a dedicat
majoritatea lucrarilor pianului. Inca din timpul vietii a fost apreciat de
catre contemporanii sdi (Robert Schumann etc.) ca fiind un artist cu
calitati exceptionale. Majoritatea creatiilor sale pianistice au forme si
genuri muzicale mici ca dimensiune, acest lucru anuntand peste timp
curentul impresionist. Spiritul sdu improvizatoric, propriu epocii in care
a trdit, se regaseste in majoritatea lucrarilor cu structura tripartitd, induntrul
tonalitatilor, tempoului, formulelor ritmice sau scriiturii, melodica
eliberandu-se de simetriile fixe, iar formele fiind foarte simple.

Asemenea lui Bach, cel care a compus Clavecinul bine temperat
in care toate tonalitatile sunt prezente, Chopin a compus 24 de preludii
in tonalitati majore si relativele lor minore, lucrare de referintd pentru
cultura muzicald poloneza romantica. Tot domeniului miniaturii apartin
si mazurcile, de aceastd datd nefiind vorba de un ciclu unic, ci de
compunerea acestui gen de piese mici de-a lungul intregii existente
componistice. Asupra lor, Liszt si-a oprit privirea, remarcand ca a
descoperit acea ,,poezie ascunsa care exista latent in temele originale ale
mazurcilor poloneze”. Muzica de salon este reprezentata prin valsuri ce
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capatd un aspect elegant, unele dintre ele avand si denumiri progra-
matice (Vals in La bemol major op.69 — Despartirea). In aceste piese
este etalatd intreaga virtuozitate a pianistului, echilibrul proportiilor
innobiland aspectul de mondenitate al acestui dans. Impromptuurile si
nocturnele reprezinta categoria pieselor fanteziste care nu au un cadru
fix al formei. Cele 4 impromptuuri sunt legate printr-o conceptie unitara
asupra interferentelor dintre momentele de virtuozitate si ideea lirica a
melodiei, desfasurate dupa inspiratia improvizatorica. Aceeasi tendinta
catre improvizatie apare si in Fantezia impromptu op.66, publicatd
postum, in care melodia este echilibratd si foarte simpla. Nocturnele
melodice. In domeniul pieselor de mai mare intindere scrise pentru pian,
existd 2 genuri apropiate actiunii dramatice — scherzourile si baladele.
Baladele sunt ample povestiri epice cu caracter programatic prin
inspiratia lor dupd romanele lui Mickiewicz, muzica acestora fiind
impetuoasa, apropiindu-se de preimpresionism.

Polonezele reprezinta, alaturi de mazurci, dar cu alte mijloace
expresive, elementul specific national polonez. Tezaurului folcloric de
la care s-a inspirat, Chopin 1i da noi valente prin recrearea acestui dans
la nivelul unui simbol. Dintre cele 15 poloneze, mai importante sunt cea
in La bemol major op.53 Eroica si poloneza op.40 in La major Militara.
Studiile pentru pian reprezinta un capitol important in arta interpretativa
instrumentald, ele depasind stadiul de exercitiu pur tehnic. Primele
12 studii op. 10 sunt dedicate lui Fr. Liszt, care le-a si interpretat in
premiera, Studiul nr. 12 (subintitulat Studiul revolutionar) ne duce cu
gandul la simfonizarea programatica a pianului, iar cea de-a doua suita
de studii op.25 aduce o innoire a mijloacelor pianistice (,,Studiul pentru
mana stanga”). Sonata impresioneaza prin complexitatea partilor, temele
melancolice si pregnanta melodiilor. Cele 2 concerte pentru pian
compuse in anii tineretii ies in evidenta prin amprenta personald a
temelor, prin permanentul dialog intre instrumentul solist si orchestra si
prin orchestratia care a cunoscut numeroase schimbari.

Franz Liszt (1811-1886)

Este cea mai proeminentd personalitate romantica, inscriindu-se
in galeria compozitorilor nationali maghiari. El a incurajat miscarea de
afirmare nationald, sprijinind chiar si de la Paris muzicienii unguri. A
acordat o egala importanta creatiei si carierei de pianist. A promovat
muzica programatica, afirmand noi procedee de tehnica componistica
din punct de vedere formal, atat al genurilor proprii romantismului, cat
si al inovatiilor 1n arta orchestratiei.

Dintre cele peste 700 de opusuri amintim:
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Muzica vocal-simfonica: oratorii (Christus, Legenda Sfintei
Elisabeta), 3 misse, un recviem, 6 psalmi pentru solisti, cor si orchestra,
toate aceste lucrari avand caracter religios.

Muzica vocala: lieduri pe versuri de Goethe, Schiller, Heine,
Hugo, Petofi, Arbany etc. publicate in 1883.

Muzica simfonica: poemele simfonice, construite dupa un pro-
gram, la baza avand o singura tema ce revine sub diferite forme,
Preludiile (1854 — lucrarea porneste de la textul meditatiilor lui
Lamartine; tema ce strabate poemul este cantata la unison si constituie
germenele tuturor motivelor muzicale ulterioare), Orfeu (inspirat din
chipul personajului antic pictat pe vasele de la Louvru), Tasso
(compus cu ocazia a 100 de ani de la nasterea lui Goethe), Hungaria
(are drept program lupta pentru eliberarea poporului maghiar),
Mazeppa (scris dupa un libret de H. Wolf) etc.

Muzica de concert: i aici existd un program, iar partile tradi-
tionale ale concertului instrumental dispar. Concertul pentru pian si
orchestra nr. 1 in Mi bemol major are o nota eroica, Concertul nr. 2
pentru pian i orchestrd in La major este dedicat lui Hans Bronsard,
Concertul patetic pentru 2 piane §i orchestra a fost prelucrat ulterior
pentru un singur instrument i orchestra.

Rapsodii: in numar de 20, reprezintd o adevarata arhiva de
folclor prezentata intr-un stil pianistic stralucit. Promovarea citatului
folcloric maghiar (cu preponderentd), dar si roméan, spaniol, italian
etc., precum si a folclorului lautaresc constituie unul dintre elementele
esentiale care au dus la crearea stilului national maghiar.

Creatia pentru pian cuprinde 1200 de lucrari din care jumatate
sunt transcriptii, parafraze pe baza unor procedee originale. Studiul
este genul cultivat cel mai mult, in el se Incadreaza cele /2 studii de
executie transcendentald, 6 studii de bravura dupa ,, Capriciile” lui
Paganini, 3 studii de concert, Sonata in si minor compusa in 1854,
care ocupa si ea un loc aparte (deoarece prima parte este construitd pe
principiul poemului simfonic, avand o tema mare, urmata de o dez-
voltare in care aceasta apare transfigurata) etc.

a. Muzicologia si critica muzicala

Asa dupd cum am aratat, numele lui Berlioz este strans legat de
prezenta criticii muzicale in viata artisticd pariziand. Tratatul de
orchestratie reprezinta o lucrare fundamentald pentru arta compozitiei,
acesteia adaugandu-i-se o serie de alte lucrari cu caracter teoretic ce au
aparut in acea perioada. Numele cel mai important este acela al lui
Francois-Joseph Fetis, iar lucrarea care l-a facut celebru este Tratatul
complet de teorie si practica a armoniei (1844), in care autorul
stabileste 4 etape ale evolutiei armoniei europene — ordinea unitonicd,
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ordinea transtonicd, ordinea pluritonica $i ordinea omnitonica —
schitand astfel teoretic drumul spre cromatismul wagnerian si apoi
spre atonalism. Fetis atrage atentia asupra valorilor traditionale, fiind
in acelasi timp initiatorul teoriei potrivit careia ,,arta nu progreseaza, ci
se transformd”, expusd in cele 5 volume ale Istoriei generale a
muzicii. In ceea ce priveste legatura artei cu publicul, el este initiatorul
analizei sociologice, prezentatd in Muzica la dispozitia lumii (1848).
Biografia universald a muzicienilor 1l inscrie pe Fetis printre primii
etnografi muzicali.

b. Muzica de divertisment

Ambianta romantica a culturii muzicale europene nu poate fi
inteleasa pe deplin fard a aminti de cultura muzicala austro-germana in
care un rol important l-a avut asa-numita muzicd de divertisment
pentru viata sociald a secolului al XIX-lea. Acest tip de muzica iese de
sub rigorile formaliste ale vietii de curte de pana atunci.

Valsul, devenit un gen al ambiantei societatii timpului, s-a
detasat de celelalte genuri muzicale, constituind in sine un fel de
barometru social al fraimantarilor din perioada respectiva. Afirmat inca
din a doua jumatate a secolului al XVIII-lea in cadrul balurilor la care
populatia Vienei participa in numar destul de mare, genul (ce are un
caracter popular) era interpretat de formatii orchestrale, alcatuite de
obicei din cativa instrumentisti (vioara, lauta, fluier, toba), atragand
dupa sine promovarea unor dansuri numite generic Deutsche Tantze.
Dintre acestea, Landler-ul si varianta sa mai rapida, Haxenschlager-ul,
au constituit nucleul viitorului dans numit vals. Acesta a devenit
treptat dominant, folosind o masura ternara, iar termenul de vals a fost
pentru prima datd semnalat intr-o comedioara muzicald (opereta in
devenire), ,,Una cosa rara”, apartinand lui V. Martin y Soler, pentru o
melodie ce a cucerit rapid aprecierea marelui public. Terminologia
deriva din latinescul volvere = rotire, miscare rotitoare, utilizat inca
inainte de a fi asociat cu vreun dans.

Primele valsuri aveau o forma foarte simpla, de 2 fraze cu cate 8
masuri, ce se repetau. Foarte multi compozitori ai timpului, deja uitati
astdzi, au contribuit la structurarea si afirmarea genului.

Johann Strauss — tatal (1804-1849)

A fost dirijor, compozitor si violonist. Primele concerte ale sale
sunt prezentate in braseria ,,Sperl”. A intreprins cu orchestra pe care o
conducea foarte multe turnee ce s-au bucurat de succes in Germania,
Franta, Belgia, Olanda si Anglia. Din 1835 devine directorul balurilor
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Curtii vieneze, functie care 1i va permite sa creeze §i sa interpreteze
cat mai multe valsuri.

Creatia sa cuprinde 150 de valsuri, 14 polci, 28 de galopuri,
35 de cadrile, marsuri si piese ocazionale, majoritatea atribuite, din
cauza celebritatii, fiului siu, a carui activitate s-a desfasurat dupa 1850.
Dintre cele mai cunoscute valsuri ale sale amintim: Die Taubchen,
Donaulieder, Hughenotii, Radetzki Marsch. Contemporanii sii i-au
apreciat atat creatia, cat si activitatea de dirijor, astfel incat H. Berlioz,
in ,,Memorii”, 11 aduce un omagiu cu prilejul concertelor pe care le-a
sustinut la Paris.

¢. Opera romantica franceza

In primele decenii ale secolului al XIX-lea, principala forma de
manifestare a artei muzicale a fost legata de teatru, in special ceea ce
s-a numit ,,grand opera”, muzica de camerd sau cea simfonica fiind
destul de rar prezenta. In silile de opera domina aspectul virtuozitatii
interpretilor, alaturi de stralucirea bel cantoului. Aceasta este epoca in
care s-au afirmat mari cantireti ce au fascinat publicul prin arta lor,
creand in acelasi timp traditia spectacolului concertant in sala de
operd. In filele cronicilor muzicale ale timpului sunt consemnate o
serie de nume ale unor astfel de artisti: Malibran, Theresine Stoltz,
Lablache, Tamburini, Rubini, Levasseur etc.

La toate acestea s-a adaugat gustul pentru divertismentul
coregrafic, devenit un element indispensabil pentru reusita unui
spectacol. Si in acest caz, cronicile amintesc mai multe nume ale unor
dansatoare, cea mai renumita fiind Maria Taglioni, cea careia i se
atribuie paternitatea efectului ridicarii pe pointe.

Libretistii epocii (Scribe, Saint-Georges, Planard) erau neintrecuti
in a gasi solutiile ce se potriveau gustului monden, crednd tot atitea
prilejuri pentru etalarea vocilor pe scend intr-un cadru fastuos al
montarii. Dintre cele 3 sili de opera ce functionau in Parisul acelor
epoci (Opera Mare, Teatrul Italian si Favart — Opera comica), ultima
dintre cele enumerate a fost cea care a cultivat o linie stilisticd apropiata
de traditia nationala franceza prin partiturile realizate de Aubert, Harold
si mai tirziu Gounod. Tendinta era una cosmopolitd, prin subiectele
italiene prezentate In maniera frantuzeasca, tendinta de altfel prezenta si
in cazul italienilor, ce preluau subiecte germane (Rossini — Wilhelm Tell
dupa Schiller), sau al germanilor, ce se pliau pe gustul francez, dupa ce
fusesera formati in Italia (Meyerbeer).

Primul deceniu al secolului al XIX-lea este reprezentat in cultura
francezd de compozitorii perioadei Revolutiei, prezenti pe afise cu
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creatii mai vechi, influentate de cétre innoirile aduse de Christoph
Willibald Gluck (Etienne Mehul — Joseph, Francois Gossec — Les
pecheurs si Toinon et Toinette). Urmatoarea generatie este repre-
zentatd de Charles Catel cu Semiramis si de Jean-Francois Lesueur,
profesor al lui Berlioz si al lui Gounod, autor al operelor Paul et
Virginie si Ossian, socotita a fi prima operd conceputd intr-un spirit
mai nou, datoritd ariilor denumite ,romantice” si fragmentelor
simfonice. Toatd aceastd perioada este socotitd de catre muzicologi
drept germenele unei opere preromantice. Tot in aceastd perioada
activeaza ca director al Conservatorului din Paris, incepand cu anul
1821, timp de aproape 20 de ani, Luigi Cherubini, creator de muzica
simfonicd, instrumentalda, vocald si de operd. Printre lucrarile sale
scenice (30), cele mai cunoscute sunt Iphigenia in Aulida, Medeea,
opera balet Anacreon etc. Apreciat de contemporani, compozitorul
italian s-a considerat promotorul academismului in cadrul formarii
noilor generatii de compozitori francezi la Conservatorul parizian. Cu
opera Medeea, Cherubini readuce in actualitate drama lirica. Alt
compozitor din acea perioada care a adus specificul romantic in modul
de a comunica starile emotionale a fost Gasparo Spontini (opera
Vestala, dupa o scurtd nuvela a lui Et. de Juovy, Fernand Cortez, prin
care Spontini evolueaza ca stil spre grand opera). Prezenta italienilor
in toatd perioada romanticd este o trasdturd caracteristica pentru viata
muzicald pariziana a acelor timpuri. Alaturi de Spontini a activat si
Daniel Aubert, care este socotit a fi deschizatorul epocii operei mari
(grand opera) franceze si muzicianul care a fixat particularitatile
stilistice ale virtuozitatii cantecului francez. Stilul sdu aminteste de
scriitura lui Lully, stabilind in acelagi timp ambianta muzicii franceze
de operd ce-si va gasi finalizarile stilistice tipic romantice In muzica
lui Massenet, la sfarsitul secolului al XIX-lea (imbinare de accesibilitate
melodica foarte des superficiald, cu un pronuntat aspect de sentimen-
talism burghez). Contemporan cu Aubert in pleiada compozitorilor
francezi este Adolph Adam, creatorul baletului romantic Giselle.

Cu un profil national evident, la care s-a adaugat traditia
spectacolelor de bélci cu un pronuntat spirit critic de sorginte sociala,
s-a nascut, gratie lui Jacques Offenbach, opereta franceza. Dintre cele
mai cunoscute partituri lasate de catre Offenbach amintim Frumoasa
Elena, Viata pariziand, precum si opera romantica Povestirile [ui
Hoffmann (1881).

In perioada de mijloc a secolului al XIX-lea, Giacomo Meyerbeer
a fost figura cea mai cunoscuta, prin inventivitate, pusa in slujba
obtinerii succesului imediat. Bun comerciant al propriei muzici, a facut
aceeasi greseala ca si alti artisti ai generatiei sale, aceea de a ceda
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gustului mediocru al unui public superficial si lipsit de cultura. Ceea ce
este de remarcat la Meyerbeer este continua dorintd de a cultiva o
melodie de mare cantabilitate. In acest sens amintim de ultima sa opera,
intitulatd Africana, care contine arii tipice pentru stilul franco-italian al
compozitorului (aria lui Vasco da Gama).

Charles Gounod (1818-1893)

Continua traditia operei mari, spectacol in care sentimentul si
maniera se impletesc intr-o factura tipic franceza ca stil melodic, specta-
culozitate si sublinierea situatiilor dramatice. Dintre cele 14 lucrari ale
sale doar cateva au ramas in repertoriul liric, acestea constituind cel mai
mare aport la spectacolul de opera franceza de la mljlocul secolului
al XIX-lea. In afara lucririlor de operd a mai scris muzici rehgloasa
muzicd simfonica si lucrdri camerale. Gounod a atras atentia prin muzica
comediei Doctor fard voie, in care se regisesc elemente ale stilului lui
Lully. Operele sale cele mai cunoscute sunt Faust, Mireille $i Romeo si
Julieta, care se remarca prin varietatea elementelor de inspiratie melo-
dica (valsul si marea arie a Margaretei din Faust, cavatina lui Faust,

2 arii — Rondoul si Serenada lui Mefisto), structura traditionala a operei,
cu numere inchise cuprinse 1n 7 tablouri, fiecare dintre acestea pastrand
culorile sonore menite sa ilustreze actiunea. Gounod a aparut in
conditiile unei dezorientari a teatrului liric francez, aflat sub diferite
influente, stilul sdu aducand specificul francez.

In a doua jumatate a secolului al XIX-lea, Franta, care, prin Hector
Berlioz, continua sa rimana in randul tarilor ce detineau suprematia in
planul artei muzicale, a oferit foarte multe contrlbutn la progresul
general al gandirii muzwale In domeniul operei, pnn monumentalism si
procedee compozitionale, anticipd drama wagneriana, iar simfonismul
inconfundabil 1n epoca si in acelasi timp modern ofera rezolvarea
contradictiilor romantice. Perioada pe care o tratim cunoaste schimbari
esentiale in mentalitatea teatrelor muzicale. In 1873 ia fiinta, din initiativa
Soc1eta;11 Nationale de Muzica (SNM), orchestra simfonica Concertele
Nationale, dirijatd de Ed. Colonne, care devine celebra de-a lungul
deceniilor, facand cunoscute publicului numeroase capodopere ale muzicii
simfonice.

Opera Comique, dupa 1872, inscrie in repertoriul sau lucrari aparti-
nand unor compozitori tineri, membri ai S.N.M., acestia fiind Georges
Bizet, Camille Saint-Saens, Jules Massenet si Leo Delibes. Singura care
raméne fidela repertoriului traditional si Invechit din punct de vedere al
conceptiei de realizare si al abordarii muzicale raimane Opera.

Georges Bizet (1838-1875)
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Este unul dintre reprezentantii tinerei generatii de compozitori,
care, alaturi de alte genuri muzicale precum miniatura vocald si instru-
mentald, genul vocal-simfonic si orchestral, a compus si opera. Cele
mai importante opere ale sale sunt: Pescuitorii de perle (1863),
Arleziana (1872) — opera ce Tmbina cantecele populare din sudul Frantei
cu genurile muzicii oragenesti, si Carmen (1875) — compusa pe libretul
lui Meilbac si Halevy, dupd o nuvela a lui Prosper Merimée; opera
urmareste destinul unor oameni simpli din Spania secolului al XIX-lea,
pe scend desfasurandu-se o drama pasionald pe fondul luptei impotriva
nedreptatilor sociale i nationale; opera este socotitd ca fiind cea mai
reusitd drama muzicala a perioadei de sfarsit a secolului al XIX-lea prin
realismul sau; tiparul arhitectonic muzical este bazat pe uvertura, arii,
ansambluri, coruri, imbinind melodia si ritmurile specific spaniole, pre-
cum §i muzica gitannilor spanioli.

Jules Massenet (1842-1912)

Propune un nou model fundamental de operd, melodrama. Opera
Manon (1884) este constituitd din 5 acte si 6 tablouri pe un libret de
H. Meihlau si Ph. Gille, dupa drama Manon Lescaut apartinand abatelui
Prevost. Se constituie ca o drama romantica ce infatiseaza Parisul
sfarsitului de secol XIX. Clasica prin pastrarea puritatii melodice, a
scenelor delimitate precis, moderna prin limbaj, prin dimensiunea
melodica si acuratetea timbrala, opera Manon reprezintd una dintre
cele mai frumoase pagini ale creatiei franceze.

Camille Saint-Saens (1835-1921)

Este compozitorul in a cérui viziune opera de tipul ,,grand” atinge
culmile cele mai inalte In planul montérii, fastului si expresiei. Stilul
oratorial vocal-simfonic se potriveste foarte bine cu subiectele alese, de
preferinta biblice, istorice si antice, amintind de Gluck. Expresia este
amplificatd de melodismul vocal desprins din bel canto, intr-o desfa-
surare ampla, sesizabild atat in cantatul solo, cat si in marile ansambluri.
Acest melodism este impregnat cu elemente exotice si orientale, preluate
de compozitor din Egipt, Insulele Canare, Alger si Indochina, unde a
poposit. Samson si Dalila (1868) a fost prezentata la Weimar de catre
Liszt, fiind admisa la Opera din Paris in 1892. Este conceputa ca o opera
in 3 acte pe libretul lui F. Lemaire, inspirata dintr-o legenda biblica. Pe
scena sunt aduse personaje ce traiesc drame puternice, fapt ce 1-a plasat pe
compozitor in galeria celor mai de seama compozitori din acea perioada.
Muzica operei este vocal-simfonica (initial a fost ganditd ca un oratoriu
dramatic), avand o mare forta de expresie datd de desfasurarea ampla si
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continud a melodiei, care primeste multe intonatii i formule orientale,
precum si constructii armonice pe vechi moduri medievale.

Opereta si baletul. Constituie in aceasta perioada genurile cele
mai gustate de catre public. Baletul a devenit spectacol 1n sine, punand
in scena o serie de idei ce au nascut librete noi. Reprezentantul cel mai
de seama este Leo Delibes (1836-1891), al carui balet, Coppelia,
aduce 1n scend umorul popular sustinut pe o multitudine de dansuri ce
alcatuiesc o partitura muzicald sub forma unei suite.

Simfonia, concertul, poemul simfonic, suita si rapsodia sunt _
genuri spre care compozitorul s-a simtit atras, la fel ca si de opera. In
acest context, amintim cele 5 simfonii, dintre ele detagandu-se Simfonia
cu pian §i orgd, o grandioasa contributie la desdvarsirea tipologica a
simfoniei romantice. Culmea in domeniul simfonismului este atinsa insa
de Simfonia a Ill-a in do minor, ce reprezintd un moment important in
gandirea simfonica de la sfarsitul secolului a] XIX-lea. Tema de baza a
acesteia este secventa gregoriana Dies Irae. In domeniul concertant,
pianist desavarsit cu o virtuozitate legendara, Saint-Saens ne-a lasat
5 concerte pentru pian si orchestra, ce urmaresc perfectionarea formei.
Pentru vioara si orchestra a compus 3 concerte, cel mai apreciat fiind
Concertul nr. 3 op.61 in si minor (1880), dedicat lui Pablo Sarasate.
Poemul simfonic ocupd, de asemenea, un loc important in creatia com-
pozitorului, cel mai cunoscut fiind Dans macabru (1874), realizat dupa
o poezie de H. Cazalis. Sunt folosite numeroase efecte onomatopeice pe
cele 12 sunete ale harpei, apare din nou folosirea secventei gregoriene
Dies Irae, de aceasta data in sens parodic.

Creatia lui Saint-Saens valorifica din plin resursele muzicii na-
tionale, raspunzand astfel cerintelor formulate de Societatea Nationala
Franceza.

d. Opera romantica italiana

Inceputul secolului al XIX-lea nu aduce elemente noi in muzica
italiand de opera, care domina Europa de aproape doua veacuri. Opera
bufa si opera seria nu mai prezentau interes pentru publicul din marile
centre culturale. Perioada de sfarsit a operei clasice in Italia este
reprezentatd de Paisiello, Cimarosa, Zingarelli, compozitori care au
lasat cate o singura lucrare, ce reprezinta gloria trecuta a operei. Cel
care a asimilat toate incercarile predecesorilor, deschizand in acelasi
timp drumul pentru trecerea de la clasicism la opera romantica italiana,
a fost Gioacchino Rossini.

Gioacchino Rossini (1792-1868)
Debuteaza cu opera comica Polita casatoriei, urmata de o
incercare in genul operei seria — Demetrio e Polibio. Prima lucrare ce
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a cunoscut succesul este Tancredi si acest lucru s-a datorat importantei
pe care compozitorul a dat-o ansamblurilor, apoi stilului concis al
recitativelor, notate pentru a fi respectate fidel; de asemenea, linia
melodica este mai supla, cultivand cantabilitatea, fapt ce a asigurat
adeziunea publicului. Cu opera [ltalianca in Alger, Rossini aduce o
reforma in ceea ce priveste arta cantului de opera, care capata un contur
precis, pasajele cu ornamente fiind notate cu strictete, indepartandu-se
in acest fel posibilitatea abuziva de a demonstra virtuozitatea. Prin
scriitura liniei melodice de mare dificultate vocald, compozitorul a
impus in opera italiand tipologia sopranei dramatice si de coloratura.

Momentul cel mai important in istoria operei romantice il
reprezintd succesul rasundtor obtinut de opera Barbierul din Sevilla,
prezentatad in 1816. Libretul interpreteaza intr-o maniera contemporana
comedia lui Beaumarchais, creand tipul operei bufe romantice perfecte,
dar si ,,catalogul” tipurilor principale de melodii italiene: romanta, sere-
nada, aria de bravurd inspiratd din canzonetele napolitane (exemplu,
Cavatina lui Figaro), toate acestea preluand spiritualitatea cantecului
traditional italienesc, fiind puse in slujba conturarii personajelor. Un alt
element introdus de cétre Rossini este aria de coloratura dramatica
(exemplu, Aria Rosinei), alcatuitd din melodii ce exprima starile si psi-
hologia personajelor prin numeroase motive muzicale alaturate in mod
armonios. Aria de caracter (exemplu, Aria calomniei lui Don Basilio)
reia maniera cantului operelor bufe napolitane, imaginand cresteri
expresive intense, pornind de la urmarirea unei idei unitare pe care o
descrie muzical. O alta particularitate impusa de Rossini in domeniul
muzicii de opera este cultivarea crescendo-ului drept mijloc de ten-
sionare a actiunii. Mai putin obignuit pentru publicul din timpul sdu este
modul in care concepe participarea orchestrei, nu numai ca element de
acompaniament, ci si ca unul de sine statator. Acest lucru este vizibil nu
numai in uvertura operei Barbierul din Sevilla, dar si in intermezzo
,temporale” in care prin solutiile de structura simfonica foarte intere-
sante, prin utilizarea Intregii game de efecte a culminatiilor motivice,
reuseste sa redea desfasurarea unei furtuni.

Opera Semiramida este considerata a fi una dintre primele lucrari
ce anunta stilul de ,,grand opera”. Bel canto-ul ajunge in aceasta parti-
tura la forma definitiva; de asemenea, efectele scriiturii de coloratura,
dramatizarea lor tinde spre o noud tehnica a cantului, devenind punctul
de pornire pentru urmasii lui Rossini. Opera Wilhelm Tell, inspirata
dupa tragedia lui Schiller, 1-a impus pe Rossini la Paris. Asemenea
Semiramidei, $i Wilhelm Tell este construita in stilul grand opera.
Rossini s-a evidentiat prin contributiile aduse la ,,romantizarea” operei
seria, imbogatindu-i componentele, fara a o modifica structural. De ase-
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menea, in genul operei bufe a impus o adevarata ,,revolutie” a limbajului
teatral In sensul autenticitatii si vivacitatii actiunii dramatice muzicale.

Gaetano Donizetti (1797-1848)

Continua pleiada compozitorilor italieni al caror destin este legat
de creatie. A cultivat ca element primordial melodia, parasind orna-
mentatia excesiva de tip rossinian, adoptand cantecul popular italian.
Acest lucru explica in mare parte simplitatea si cantabilitatea ariilor
sale, libertatea cursivitatii ritmice, mai putin dominata de periodicitatea
silabica a textului. Faima sa este adusa de 2 melodrame ce apar ca
exemple tipice ale transformarii operei seria In spectacol romantic; este
vorba de Lucrezia Borgia i, n special, Lucia di Lammermoor. Ambele
opere au subiecte din literatura contemporana compozitorului. Obiectivul
libretelor este acela specific melodramei romantice italiene, adica
prezentarea unor situatii teatrale care ingaduie exprimarea unor pasiuni
si sentimente puternice prin intermediul melodicii si al expresiei vocale
spectaculoase. In domeniul operei bufe, Donizetti compune opera Fiica
regimentului, care reprezinta o versiune spirituala a operelor bufe ita-
liene cérora le adauga farmecul spontan specific cantabilitatii franceze.
Ultima sa partitura este opera Don Pasquale, ce reprezinta punctul
culminant al romantismului european in domeniul operei. Subiectul este
apropiat de cel al Barbierului din Sevilla, opera fiind construita in stilul
celei comice si impresionand prin originalitatea solutiilor muzicale. In
acest context se Inscrie finetea detaliului psihologic al personajelor,
zugravite prin imagini muzicale de o plasticitate extraordinara.

Vincenzo Bellini (1801-1835)

A fost un muzician tipic romantic, raimanand legendar pentru
frumusetea si sensibilitatea sa — ,,Dolce come un angelo e giovane
come ’aurora” (caracterizarea apartine cantaretei Giufetta Turina).
Operele sale s-au impus printr-un stil personal pregnant ce Imbina
poezia cu muzica. Dominatia melodiei vocale reprezinta din acest
punct de vedere elementul caracteristic. Cele mai cunoscute opere ale
sale sunt Somnambula, Puritani $1 Norma. Bellini este primul compo-
zitor care anuntd romantismul national, ce va iesi In evidentd odata cu
opera lui Verdi. Din acest punct de vedere, finalul actului I al operei
Norma, ce cuprinde corul druizilor, supranumit de parizieni Marseilleza
italienilor, i mai ales finalul actului II al operei Puritani (duetul
Giorgio-Riccardo cu celebra melodie Suoni la tromba) sunt exemplele
cele mai elocvente.

Giuseppe Verdi (1813-1901)
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Italia paseste n a doua jumatate a secolului XIX cu un singur
compozitor important: Giuseppe Verdi. Asa cum aminteam mai inainte,
in multe dintre operele predecesorilor sai apar unele accente patriotice,
expresie a sentimentelor si dorintei de libertate si unitate nationala ale
italienilor din acea perioada. Chiar daca nu au fost inscrise In migcarea
italiana Risorgimento (Redesteptarea), ele exprima simpatia compozi-
torilor fatd de cauza comuna a tuturor italienilor aflati sub imperiul
Austro-Ungar, solidaritatea cu lupta lor de eliberare si unificare a Italiei.
Acest moment, ce reprezintd maturizarea nationala (declangata si de
valul revolutionar de la 1848), gaseste teatrul muzical italian strabatut
de avantul patriotic si de redesteptare national, in care isi face intrarea
pe scena muzicii din peninsuld G. Verdi, cel care a devenit ,,cantaretul”
Italiei, ,,muzicianul cu casca” (dupa cum l-a numit Rossini) si
,,L.’Italienissimo” (cel mai italian dintre italieni).

Nepropunandu-si sd reformeze opera, nici sa desfiinteze genuri
muzicale existente de secole pe care sa le declare perimate, Verdi s-a
apropiat de opera, ddndu-i cea mai echilibratd forma si putere expre-
siva. In acest context, compozitorul afirma: ,,Dacad germanii, plecand
de la Bach, ajung la Wagner, ei procedeaza ca niste germani adevarati.
Dar noi, urmasii lui Palestrina, imitandu-1 pe Wagner, facem o crima
fatd de muzica, credm o muzica inutila i chiar daunatoare.” Acestui
crez Verdi i-a ramas fidel toata viata, creatia sa aducand specificul
national pe scena, iar opera a fost ganditd ca mijloc de comunicare cu
semenii sdi, cdrora le-a prezentat nazuintele si idealurile nationale.
,»Verdi nu avea decat 3 pasiuni. Ele atinsesera insa o fortd imensa:
dragostea pentru arta, sentimentul national si prietenia” (L. Escudier,
Mes souvenirs, Paris, 1863).

Creatia sa cuprinde muzica de opera, lucrari pentru voce si
orchestra si lucrari pentru voce si pian.

Opere (cele mai importante): Oberto (1839 — constituie prima sa
operd, cu un succes suficient pentru a-i aduce si alte comenzi), Un
giorno di regno (1840), Nabucco (1842 — a repurtat un succes triumfal
datorat unui limbaj apropiat de arta populara si utilizarii corurilor ce
simbolizeaza poporul, precum si din cauza subiectului in sine, care
prezinta tente patriotice), Lombarzii (1843 — inspirata de un subiect
istoric), Ernani (1844 — dupa V. Hugo, opera care i-a dat posibilitatea
sa-si afirme ingeniozitatea dramatica, realizata cu ajutorul unor scheme
muzicale, tributara in continuare suveranitatii vocii), loana d’Arc (1845),
Macbeth (1847 — pe un libret de F. Piave), Luisa Miller (1849 — dupa
Fr. Schiller), Rigoletto (1850 — pe un libret tot de F. Piave), Trubadurul
(1853 — libret de S. Cammarano), Traviata (1853 — libret apartinand lui
F. Piave, inspirat de Dama cu Camelii a lui Al. Dumas fiul), Vecerniile
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siciliene (scrise in 1855 pentru Opera din Paris), Bal mascat (1859),
Forta destinului (1862), Don Carlos (1867), Aida (1871), Othello (1887)
si Falstaff (1893).

Lucrari pentru voce si orchestra: Nebunia lui Saul (pe versurile
lui V. Alfieri — 1831), Cantata pentru casatoria lui R. Borrmeo (1834),
Imnul natuinilor (cantata pentru sopran, cor si orchestra — 1862),
Requiemul pentru solisti, cor si orchestra” (1874), Ave Maria (pe text
de Dante, pentru sopran si orchestra de coarde — 1880).

Lucrari pentru voce si diferite instrumente: 6 romante pentru
voce si pian (1838), Exilatul (balada pentru bas si pian — 1839),
Seductia (balada pentru bas si pian — 1839), Nocturna (pentru sopran,
tenor, bas si flaut obligat).

Lucrari corale: Suna trompeta (pentru cor si orchestra — 1848),
Tatal nostru (pentru cor mixt pe un text de Dante — 1880).

Spre deosebire de Wagner, care creeaza un nou tip de opera,
Verdi ramane consecvent operei de tip seria la inceput, apoi grand
opera, ajungand la o sinteza Intre acestea doud pe fondul carora se
grefeazd elementele noi. Sursa de inspiratie pentru operele sale este
viata oamenilor, cu aspiratiile, bucuriile si dramele lor, subiectele fiind
preluate din istorie sau din literatura. Mijlocul principal de expresie este
melodia, care are un stil propriu national italian, construitd in maniera
inaintasilor sdi. Cantabilitatea, simplitatea, pregnanta, la care se adauga
modernitatea continutului, au facut ca melodiile din operele lui Verdi sa
capete o mare popularitate pe intreg mapamondul. Structurile melodice
folosite de compozitor au de cele mai multe ori ridacina in cantecul
popular. Aceastd melodie evolueaza de la tipul arioso la recitativul
dramatic Tmbogatit cu cromatisme, care coloreaza armonia, fard insa a
ajunge vreodata la limitele tonalitatii.

Desi pare un traditionalist, in armonie Verdi este inovator, inclu-
zand numeroase momente modale, desprinse fie din fondul muzicii
bisericesti, fie din structura melosului popular.

Opera italiana dupi Verdi. Afirmati In a doua jumatate a secolului
al XIX-lea, cativa compozitori formati in umbra lui Verdi, prin orientarea
tematica, stilul si modalitatile de expresie, au adus contributii la procesul
de continuitate, precum si la suprematia muzicii italiene in Europa.

In acest sens amintim activitatea componistica a lui Amilcare
Ponchielli (1834-1886), din a carui creatie s-a remarcat opera Gioconda
(drama lirica 1n 4 acte pe libret de Arrigo Boito, dupa tragedia Angelo,
tiranul Padovei de V. Hugo). Este o opera in care elementele naturaliste
creeaza melodii apropiate de configuratia wagneriand), si Arrito Boito
(1842-1918), compozitor si poet care a marcat inceputul innoirilor ce
vor fi realizate in deceniile urméatoare. Muzica sa este mult mai aproape
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de stilul wagnerian, iar opera Mefistofel (1867), pe un libret propriu
dupa Faust al lui Goethe, impresioneaza prin viziunea moderna asupra
personajelor, dramaturgiei si prin destructurarea spectacolului.

4. Romantismul muzical tarziu (a doua jumitate a secolului
al XIX-lea)

Ultima etapa a romantismului, ca orice sfarsit, implicd germenii
unei noi etape, pregitind tendintele moderne ale muzicii secolului
al XX-lea.

Unul dintre novatorii romantici este Richard Wagner, prin creatia
sa de opera, 1n care aduce ideea spectacolului total, in care ,,sparge” gra-
nitele tonalitatii prin multitudinea cromatismelor, crednd melodia infinita
si armonia perpetuum modulantd. Tot el este initiatorul marilor desca-
tusari simfonice, al amplificarii sonoritatilor aparatului orchestral si al
folosirii pe scara larga a unor instrumente pana atunci mai putin utilizate
(suflatori — alamuri, percutie).

Sonoritatile ample, coplesitoare, grandioase, foarte dense ca scriiturd
si profunde in substanta muzicald sunt preluate de Johannes Brahms, de
Gustav Mahler, de Anton Bruckner, de Richard Strauss, acestia din
urma prelungindu-si activitatea creatoare si in secolul al XX-lea.

Formele monumentale simfonice, in special la Brahms, tind spre o
perfectiune si un echilibru specifice clasicismului, desi esenta lor
muzicald este romanticd. Poate ca in tendintele lui se afld germenii
viitorului curent al secolului urmator, neoclasicismul, desi la Brahms ele
se manifestau ca reactie la exagerdrile romantice, iar in secolul XX s-au
manifestat ca reactie la unele curente moderniste ce ajunseserd la
disolutia elementelor muzicale (tonalitate, ritmica, forme, timbraj etc.).

Pentru acest sfarsit de etapa romantica, genul operei proliferat de
Wagner si cel simfonic al compozitorilor postromantici sau romantici
tarzii sunt cele mai edificatoare.

a. Opera romantica germana

Richard Wagner (1813-1883)

Caracterizat de catre George Enescu ca fiind ,,... cel mai rasco-
litor dintre muzicieni, cel care, vorbind mereu despre zei, se adreseaza
totusi oamenilor si laturii celei mai intime a fiecaruia dintre noi”, a fost
una dintre figurile proeminente ale vietii muzicale germane si austriece
din cea de-a doua jumatate a secolului al XIX-lea. In fata complexitatii
personalitatii sale polivalente (poet, filosof si muzician), creatia multor
contemporani de-ai sai a ramas palida, uriasele sale realizari plasandu-1
pe Wagner in randul titanilor culturii universale. Prin creatia sa, Wagner
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asaza cultura muzicald germana pe culmile cele mai nalte ale
romantismului, conferindu-i in acelasi timp paternitatea multor innoiri
aduse tratarii elementelor de limbaj muzical. Opera sa teoretica si
muzicald, profund novatoare, a starnit vii reactii in lumea muzicala de
atunci, aducandu-i atat adepti, cat si adversari. Paginile dedicate acti-
vitatii wagneriene sunt numeroase, insumate in mii de volume, printre
primii sai biografi numarandu-se Franz Liszt, H.S. Chamberlain,
Fr. Nietzsche, Vincent d’Indy, Emanuel Ciomac etc. Creatia sa a con-
stituit in acelagi timp un minunat izvor de inspiratie pentru ,,muzica
viitorului”, deoarece ,,este si va ramane pentru multe alte decenii si
secole unul dintre cele mai frumoase monumente sonore care au fost
indltate spre gloria neclintitd a muzicii” (Claude Debussy, Domnul
Croche antidiletant).

Nascut in 1813 la Le1p21g, isi manifesta vocatia catre arte de
timpuriu. Incepe si studieze serios la Dresda la varsta de 9 ani, iar la
13 ani traduce primele canturi din Odiseea si apoi din Shakespeare
elemente care-1 vor influenta mai tarziu. Pentru formarea sa muzicald, o
foarte mare influentd au avut-o Beethoven si Weber, precum si stilul
0pere1 italiene si franceze. In egald masura, a fost 1nﬂuentat de tragedia
greaca si de cultura clasica. Sub influenta mltologlel antice, Wagner a
fost atras si de cea a celtilor si a popoarelor germanice. Eroul acestor
mituri era considerat de compozitor ca fiind ,,un om de actiune, liber n
raport cu conditiile istorice existente, in el concentrandu-se nsasi esenta
nazuintelor eroice si a setei de libertate proprie omului, exprimata intr-o
forma generahzat“ ” Personajele sale reliefeaza atitudini, idei, sentimente
pe care compozitorul le va schita muzical intr-o forma desavarsita.
1833 este anul 1n care scrie prima opera, inspirata dintr-un basm al lui
C. Gozzi, pentru ca a doua opera sa fie preluata dupa Shakespeare
(Masura pentru mdasura), opera numindu-se Dragostea interzisa, in care
demasci fatarnicia paturilor conducitoare, dornice si se impuna. In 1834
este numit dlrlJOI‘ al Operei din Magdeburg, pentru ca in 1839 sa
pardseasca Germania in favoarea Parisului. 1842 este anul in care se
intoarce la Dresda, oras in care a obtinut un mare succes cu opera
Rienzi, iar peste un an, cu Vasul fantoma. Dupa 1848 se stabileste la
Ziirich, unde va ramane pana in 1859, perioada plina de greutati in viata
compozitorului, dar si eficienta din punct de vedere intelectual, in
sensul ca acum a elaborat conceptiile sale estetice despre arta,
publicandu-le sub titlurile Arta si revolutia (1849), Opera de arti a
viitorului (1850), Opera si drama (1851). In 1852 a terminat poemele
din tetralogia sa, Inelul Nibelungilor, care cuprinde Aurul Rinului,
Walkyria, Siegfried si Amurgul zeilor. Dupa opera Lohengrin, terminata
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in 1849, in 1854 incepe lucrul la Tristan si Isolda, opera ce marcheaza
constientizarea genlulul sdu creator. In 1856 se apuca si schiteze
Invingatorii, apoi, dupa un an, Parsifal si, de asemenea, sustine o
multime de turnee impreun cu Liszt. In 1859, vindecat de dragostea
fata de Mathilde Wesendonck, pentru care scrisese J lieduri pentru
soprand si pian, pleaca la Paris pentru a pregati publicul in vederea
reprezentarii operei Tannhauser prin concerte care s-au bucurat de un
succes real. In 1867 termind de compus Maestrii cantdrefi, prezentata
dupa un an la Miinchen. Intre 1869-1870 au loc prermerele miincheneze
ale Aurului Rinului si Walkyriei, ordonate de Ludovic al II-lea. In 1874,
Amurgul zeilor, ultima parte din Inelul Nibelungilor, este terminata, iar
in 1876, acestei tetralogii i se dedica primul festival de la Bayreuth.
Anul 1882 aduce cu sine premiera in acelasi oras a operei Parsifal.
Moare in 1883 la Venetia.

Caracteristicile operei sale sunt legate de: crearea melodiei
infinite; crearea leit-motivului; crearea unei armonii bazate pe modulatii
complicate; un stil rafinat si colorat orchestral; contopirea recitativului
cu aria; orchestra isi mareste numarul de instrumente prin introducerea
in special a instrumentelor de suflat din alama (familia tubelor); mono-
logul este principalul mod de redare muzicala (Lohengrin); gruparea
leit-motivelor dupa fortele care se afla in conflict (Lohengrin),; renuntarea
la uvertura si Inlocuirea ei cu un preludiu (Lohengrin), conceput ca o
sinteza a dramei, primind 1n acelasi timp functii dramaturgice speciale
prin concentrarea actiunii §i prezentarea detasatd a celor mai importante
teme ,,personaje” ale actiunii; sursele de inspiratie sunt din vechile legende
scandinave si germanice (tetralogia), din evul mediu germanic (7ristan
si Isolda, Maestrii cantareti, Vasul fantoma, Tannhauser); conferirea
unei noi dimensiuni corului si rolului acestuia in drama muzicala;
structura arhitectonica a operelor adopta forma tripartita, cele 3 acte ale
dramelor sale oferind cadrul cel mai echilibrat al desfasurarii actiunii.

Creatia instrumentald, simfonica si vocala cuprinde Sonata pentru
pian si Cvartetul de coarde, compuse in 1828, Uvertura in Si bemol
major pentru orchestrd cu lovituri de timpan, executata public la Leipzig
in 1830, Sonata pentru pian nr.1 in Si bemol major, Poloneza in Re
major pentru pian la patru mdini, Fantezia pentru pian in fa diez minor
si Sonata pentru pian nr.2 in La major, toate compuse n 1831.
Amintim si Simfonia I in Do major (1832), Uvertura Polonia (1832),

7 cdntece dupad ,, Faust” de Goethe (1832) etc.

Lucririle teoretice cele mai importante sunt: Despre critica mu-

zicala (1852), Muzica viitorului (1860), Despre dirijat (1869), Despre
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menirea operei (1871), Despre inconsecventele termenului de Drama
muzicala (1872), Despre folosirea muzicii in drama (1879) etc.

b. Simfonismul francez in perioada romantismului tirziu

Cesar Franck (1822-1890)

In jurul acestui compozitor se formeaza o adevarata scoala de
muzicd bazata pe idei estetice noi, ce prefigureaza secolul XX. Creatia
sa este strabatuta de principiul ciclic si de contrastul simfonic. Lucrarile
sale sunt pentru pian, muzica de camera, vioara si pian, orga, vocal-
simfonice si simfonice. Simfonia in re minor se inrudeste tematic cu
simfoniile beethoveniene prin insusi motivul initial. Se mai observa o
sinteza intre stilul polifonic si cel armonic, de asemenea, intre formele
clasice si cele ciclice, romantice, melodia fiind principalul purtator al
expresiei. Ritmul este organizat In formule pregnante, iar armonia o
prefigureaza pe cea a secolului XX.

Camille Saint-Saens (1835-1921)

In afara de Cesar Franck, Camille Saint-Saens a fost un adevarat
»sef de scoald” prin activitatea sa de organizator §i creator de concerte
si muzica simfonica.

c. Simfonismul german in perioada romantismului tarziu

Johannes Brahms (1833-1897)

Socotit de catre muzicologi ca facand parte din curentul postro-
mantic, al doilea copil al unui muzician stabilit in Hamburg, J. Brahms
cunoaste ambianta muzicala de la o varsta frageda, la 8 ani fiind
incredintat spre a Invata vioara profesorului Ed. Marxsen din Altona,
muzician rafinat, format in spiritul traditiei lui Bach, Mozart si Beethoven.
Brahms studiaza tehnica contrapunctului, armonia si arta pianului,
ajungand sa realizeze de timpuriu transcriptii la prima vedere din
,»Clavecinul bine temperat”. In acelasi timp, este atras de filozofie, arte
plastice si literaturd, de romanul cavaleresc si de poezia clasica si
romantica germana, preferandu-i pe Schiller, Herder, Novalis, Goethe,
Byron etc. De timpuriu se manifesta ca pianist, intreprinzand si cateva
turnee in jurul Hamburgului in 1851, pentru ca in 1853 sa mearga in
zona nord-germand, apoi la Gottingen si Weimar, unde 1-a cunoscut pe
Liszt, turneu ce 1-a consacrat ca interpret §i compozitor. Din aceasta
perioada dateaza si primele sale lucrari, dintre care amintim Sonatele
pentru pian in Do major $i in fa diez minor si Scherzo-ul pentru pian in mi
bemol minor. Brahms este atras de muzica lui Bach, Mozart si Beethoven,
pe care o studiaza si o interpreteaza intr-o maniera personald, urmarind
,,sa traduca intentiile compozitorului intr-un mod convingator, sa
inteleagd elanul geniului beethovenian si sa-i redea splendoarea” (ziarul
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,.Signale”, Leipzig, ianuarie 1856). In toamna anului 1857 este numit
muzicianul Curtii din Detmold, manifestand o atractie deosebitd pentru
muzica de camera. Aici compune o Sonatd pentru 2 piane in re minor,
care ulterior se transforma in Concertul pentru pian §i orchestra nr.1 in
re minor. Dupa 2 ani creeaza Sextetul de coarde in Si bemol major $i
Cvartetele pentru pian op. 25, 26, lucriri in care abordeaza tehnici noi
de compozitie. In septembrie 1862 soseste la Viena, oras care va deveni
0 a doua casa pentru el. Aici va conduce Asociatia Singakademie
(Academia corald), fiind numit ulterior director muzical al societatii de
concerte Gesellschaft der Musik Freunde (1872-1875), prilej cu care va
lupta Tmpotriva blazarii, impriménd un nou spirit n viata muzicala. Tot
aici se va consuma si cea mai mare parte a vietii sale creatoare.
Structura multinationald a muzicii ce rasuna prin Viena acelui timp l-a
influentat pe Brahms, care cunoaste in acest fel cantecul popular, cel
orasenesc si cel lautaresc, ale céror intonatii le-a folosit in creatiile sale.
Moare 1n 1897 la Viena, fiind inmormantat alaturi de Beethoven si de
Schubert in Cimitirul central din Viena.

Creatia sa cuprinde 121 de opusuri la care se adauga un mare
numar de lucrari fara numar de opus. Formele si genurile muzicale
abordate sunt mostenite de la Bach si Beethoven, compozitorul raimanand
departe de poemul simfonic si de opera de tip romantic, fiind fidel tra-
ditiei ,,muzicii pure” si promovand muzica pentru pian, cea de camera,
liedul, muzica orchestrala si vocal-simfonica, fard a se opri mai mult
asupra unui gen muzical. Creatia sa poate fi ordonata in:

— creatie vocala: lieduri, coruri, lucrdri vocal-simfonice, la baza
loc stand versurile poetilor germani culti, dar si ale celor anonimi. In
cadrul acestui tip de creatie, compozitorul realizeaza cu ajutorul unui
limbaj armonic propriu contraste, creand o permanenta tensiune;

— creatie instrumentala: 3 sonate pentru pian, apreciate de
Schumann ca fiind ,,simfonii deghizate din cauza tratarii lor armonice in
maniera proprie”, 3 sonate pentru vioara i pian, sonate pentru violoncel
si pian, sonate pentru clarinet i pian. Muzica de camera cuprinde
triouri, cvartete, cvintete in care compozitorul isi dovedeste maiestria
tratarii armonice, ce Imbina elementele clasice cu cele romantice;

— creatie orchestral-simfonica: 4 simfonii, fiecare avand o fizionomie
proprie: Simfonia I in do minor are un caracter monumental, Simfonia a Il-a
in Re major, denumita si Simfonia vieneza, Simfonia a lll-a in Fa major are
o structura dramatica proprie, Simfonia a IV-a in mi minor are o
structurd complexa. De asemenea, a scris si doud uverturi: prima —
Academica, compusa pentru Universitatea din Breslau, are 10 teme
dintre care ultima cuprinde imnul Gaudeamus Igitur, iar a doua
— Tragica, inspiratd dupa Faust de Goethe; 4 concerte instrumentale —
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2 pentru pian si orchestra, unul pentru vioara si orchestra si unul pentru
vioard, violoncel si orchestra, acesta din urma fiind dedicat prietenului
sau, J. Joachim;

— creatie vocal-simfonica: un Recviem german pentru soprana,
bariton, cor si orchestra op.45, compus pe parcursul a 10 ani, ideea
compunerii lui fiind declansata de moartea Iui Robert Schumann si a
mamei sale, Ch. Brahms. Lucrarea nu a fost destinatd cultului catolic,
pentru ca este folosita limba germana, si nu cea latind. A mai scris si
Cantata Rinaldo pentru tenor, cor barbatesc si orchestra op.50 pe un text
de Goethe; la fel si Rapsodia pentru alto, cor barbatesc si orchestra
op.53, Cdntecul destinului pentru cor si orchestra op.54 etc.

Particularitatile stilistice ale creatiei sale sunt exprimate prin
atitudinea compozitorului fata de obiectivele ,,noii scoli germane”, ce
condamna ideea programatica, renuntarea la traditie, la simfonism,
protestul fatd de nerealizarea formei muzicale, considerata drept cadru
intr-o ,,proprietate inalienabild”, neacceptarea tematismului si a esteticii
romantice, desi atitudinea si sensibilitatea lui au fost pur romantice. De
aceea, creatia brahmsiana are o tentd rationald, lucida, o forma
echilibraté ce ne duce cu gandul spre clasicism. Melodia constituie
elementul esential in creatiile sale, tratarea fiind clasica, intr-o mare
varietate de procedee polifonice, armonice si variationale. In ceea ce
priveste forma muzicald, aceasta este complexa, echilibrata si rationala.
De aceea, Brahms se nscrie 1n istoria muzicii ca primul neoclasic.

Anton Bruckner (1824-1896)

Despre Bruckner, Wagner afirma: ,,Cunosc un singur om care se
apropie de Beethoven: acest om este Bruckner”. Biografia compozi-
torului este una dintre cele mai sarace in evenimente, dar nelipsita de
momente determinante In devenirea sa artistica.

Privitd in contextul european al muzicii secolului al XIX-lea,
creatia bruckneriand apare ca o valoroasa contributie la imbogatirea
tezaurului muzical universal. Perioada in care s-a afirmat este una a
disputelor estetice asupra progresului muzicii, pus sub numeroase
semne de intrebare. Creatia lui Bruckner s-a bazat pe traditia cantecului
polifonic de tip renascentist, pe aceea a muzicii germane §i austriece din
perioada clasica si romantica si pe cantecul popular. Asemenea lui
Brahms, Bruckner a ales muzica fara program, simfonismul de esenta
filosofica, oglindind conflictul dintre destinul artistului romantic si
cadrul social in care vietuieste. In majoritatea lucrarilor sale, inceputul
este insidios, treptat conturandu-se temele care vor fi ulterior dezvoltate.
Un foarte mare numar de teme din lucrarile lui Bruckner este construit
pe scheletul arpegiului, desfasurat numai pe cateva sunete ale acestuia,
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celulele muzicale astfel obtinute transformandu-se in nuclee generatoare
de dezvoltari tematice ample. Contrastul bitematic al formei de sonata i-
a fost insuficient compozitorului, determinandu-1 sa utilizeze 3 grupuri
tematice, unele dintre ele fiind polifonice, lucru ce reprezinta o inovatie.
Un loc important In creatia bruckneriana il ocupa ritmul, ordonat in
conformitate cu unele structuri ce apar consecvent in lucrarile sale.
Alaturi de formulele traditionale, apar unele specifice, ca, de exemplu,
valoarea lunga urmata de cea scurta (simfoniile IV, V, VIII si IX); o alta
combinatie ritmica este alcatuita din 2 patrimi urmate de un triolet pe
patrimi si invers (simfoniile III, IV, VIII si IX), la fel ca si formulele
ritmice ostinate, interpretate in cadrul temelor de catre alamuri in fff.
Forma arhitecturald tipicd impune tipul de lied sonatd sau de rondo
sonatd, folosite pentru partile externe ale simfoniilor. In conceptia lui
Bruckner, partile lente sunt foarte importante, fiind considerate ,,miezul
simfoniei, momentul suprem al unei inspirate contemplari”. In muzica
lui Bruckner, un rol important il joaca orchestra, diferitd, in componenta
sa, de cea a predecesorilor romantici si mai aproape de tipul folosit de
Schumann si de Schubert, componenta pe care o amplifica dupa nece-
sitati prin suflatori, percutie, harpa si contrabas cu 4 corzi.

Dintre cele mai cunoscute lucrari amintim cele 9 simfonii, creatiile
pentru orchestra, corurile, piese pentru diferite instrumente etc.

Gustav Mahler (1860-1911)

Mai mult decat alti compozitori romantici din a doua jumatate a
secolului al XIX-lea ce au cultivat un anumit gen de muzica in care au
adus reforme substantiale, G. Mahler a abordat in creatia sa liedul si
simfonia, realizdnd o foarte stransa legatura intre ele.

Ciclurile de lieduri elaborate in perioada 1885-1892 sunt Cdntece
din timpul tineretii (1885) si Cantecul tdnguitor pentru soprand, contraalto,
tenor, cor si orchestrd. Ele sunt inspirate dintr-un basm de Grimm si
Bechstein. Gandirea sonora a lui Mahler este in totalitate simfonica si
orchestrald. Urmatorul ciclu de lieduri, publicat in 1884 si intitulat
Cdntecele ucenicului pribeag, inaugureaza liedul cu acompaniament de
orchestra, element reprezentativ i inovator pentru genul miniatural de
la sfarsitul secolului al XIX-lea.

Simfonia, In ansamblul ei, se inscrie pe linia traditionala ce
pastreaza forma in 4 parti, in care influenta romantica determina
largirea cadrului arhitectural. in domeniul simfonic, de la Mahler au
ramas 10 simfonii.

Una dintre trasaturile importante ale creatiei lui Mahler este
puternica ancorare in simfonismul de tip beethovenian, caracterizat prin
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melodism, teme clare, expunere logica, ce culmineaza printr-o rezolvare
apoteotica 1n final. Simfoniile compozitorului imbraca formele unor
adevarate drame simfonice in care subiectul tratat este omul in lupta cu
o societate nedreapta si cu destinul. Pentru aceasta, el utilizeaza un
numar foarte mare de teme si de motive care circuld in cadrul partilor
simfoniei sau pe parcursul intregii simfonii. Instrumentatia este gandita
orchestral prin intermediul timbrurilor instrumentale, gandirea politimbrald
mabhleriana fiind eliberata de reguli sau canoane si ascultand mai mult
de necesitatile dramaturgice, pentru a realiza o confruntare timbralad cu
un numdr impresionant de instrumente ce depaseste chiar si orchestratia
wagneriand. Scriitura polifonica prezinta o alta particularitate stilistica,
gandirea multimelodica, in care fiecare voce este incredintata unui
timbru instrumental pentru reprezentarea unui personaj, fiind elementul
esential. Accesibilitatea muzicii lui Mahler este asigurata de prezenta
melodiilor de sorginte populara din melosul austriac, ceh, polonez si
maghiar. La toate acestea se adauga prezenta unor procedee onomato-
peice (cantecul pasarilor, susurul izvoarelor etc.), care intregesc emotia
creata in cadrul muzicii liedurilor i simfoniilor sale.

Richard Strauss (1864-1949)

Desi contemporan cu marile curente si sisteme filosofice idealiste,
a caror influentd s-a facut simtita la o mare parte din intelectualii
germani, Richard Strauss nu s-a indepartat de viata, iar continutul
lucrarilor sale este cat se poate de realist, robust si accesibil, oglindind
moravurile epocii sale. Este un bun continuator al conceptiilor progra-
matice ale lui Liszt si Berlioz, precum si al celor dramatice wagneriene.

Melodia este sugestiva, tinzand sa redea specificul local,
ambiental sau de epocd. Armonia este tipic romantica, valorificand la
maximum limitele sonore.

Elementul ritmic aduce alternante ale numeroaselor dansuri pre-
zente n creatia sa, iar orchestratia foloseste efecte naturaliste, un stil
pictural si exotic.

Creatia sa cuprinde lucrari din domeniul muzicii programatice, a
teatrului muzical si a miniaturii vocale. Poemele simfonice scrise de
R. Strauss sunt: Don Juan — poem muzical Inchinat iubirii §i vietii,
inspirat dupa versiunea poetica a lui Lenau; 7i// Eulenspiegel — infa-
tiseaza pataniile eroului din Tarile de Jos din secolul al XIV-lea, in
cadrul poemului existidnd o introducere lentd, a carei tema povesti-
toare ,,A fost odata ca-n povesti” este urmata de actiunea propriu-zisa,
dominata de motivul lui Till, ce apare ca un refren pe parcursul
intregii lucrari, imbracand diferite forme, in functie de desfasurarea
evenimentelor si de rolul eroului; Don Quijote — cuprinde 10 variatiuni
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cu elemente naturaliste realizate pe baza a 2 teme ce impletesc latura
ridicola cu cea poetica 1n infatisarea peripetiilor personajului. Muzica
de teatru cuprinde operele Salomeea (inspiratd dupa piesa lui O. Wilde,
abordeaza un subiect ce reda lipsa de moralitate a contemporanilor
sai), Electra (inspirata dupa Sofocle reda tarele societatii contemporane
compozitorului) si Cavalerul rozelor (inspirata dupa un subiect din
secolul al XVIII-lea). Muzica de balet a fost creata pentru baletul
Operei din Viena si cuprinde, printre altele, Legenda lui losif, Suita de
dansuri dupd Couperin etc. In domeniul creatiei simfonice, Strauss a
compus Simfonia Alpilor, care reprezinta expresia unor conceptii noi
ce ne duc cu gandul spre muzica secolului XX, realizata prin constructii
melodice si armonice foarte simple, transparenta sonoritatilor si tim-
brurilor instrumentale, arta polifonica si desfasurarea variationala, ce
redau admiratia fatd de natura.

d. Liedul german

Hugo Wolf (1860-1903)

Este compozitorul care aplica in mod creator principiile wagneriene
in domeniul miniatural — liedul, in care foloseste declamatia cantata si
melodia continua.

A scris mai multe cicluri de lieduri a caror sfera tematica este pur
romantica (bucuria dragostei, sentimentele fata de naturd, sarcasmul,
umorul etc.). Versurile acestor creatii apartin lui Goethe, iar stilul ,,merge”
spre declamatia cantatd, ce Tmbina textul cu muzica. Ciclul de lieduri
Cantece spaniole infatiseaza o adevarata galerie psihologica si afectiva
de personaje, folosind un limbaj muzical flexibil i expresiv. Un alt
ciclu de lieduri este intitulat Cantece italiene si este considerat a fi un
adevarat roman de dragoste in care prin mijloace expresiv-muzicale
tipic romantice este descrisa evolutia sentimentelor celor doi indragostiti.

Printre cele mai des folosite tehnici de realizare a plasticitatii
imaginii sunt cromatismul melodic $i armonic, element tipic postro-
mantismului, Tmbinarea textului cu melodia intr-o expresivitate
deplind si folosirea pianului intr-o maniera rafinata, ajungandu-se la o
adevarata simfonizare a liedului, sonoritatile orchestrale intuite deter-
minandu-I pe compozitor sa-si orchestreze ulterior multe din lieduri.

II. SCOLILE MUZICALE NATIONALE iN ROMANTISM

Curentul romantic, specific secolului al XIX-lea, aduce cu sine si
o tendintd de emancipare a micilor natiuni oprimate din cadrul marilor
imperii. Miscarile revolutionare manifestate in jurul anului 1848 au
antrenat intelectualitatea fiecarei tari intr-o luptd democraticd pentru
libertate, egalitate, fraternitate. Deviza revolutiei franceze s-a raspandit
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in toatd Europa si chiar dacéd revolutiile nu au invins §i nu au putut
impune dezideratele formulate, un suflu nou, o deschidere spre cultura
s-au produs in mai multe locuri.

Pe acest fundal, si arta sunetelor, muzica, a inceput sa prinda noi
contururi, impuse de specificul national. Astfel, folclorul muzical a
intrat in atentia compozitorilor de muzica cultd, preocupati de a crea o
muzicd expresivd, personificind modul caracteristic de exprimare
muzicala al fiecarui popor. Dorinta de a crea o astfel de muzica a
determinat aparitia scolilor muzicale nationale.

Compozitori de geniu au aparut si in spatii geografice aproape necu-
noscute pana atunci in lumea muzicala, insufland muzicii un melodism
proaspat, cu accente stenice, innoind melodica si armoniile genurilor
si formelor muzicale consfintite deja 1n istoria muzicii universale.

1. Scolile muzicale nordice

Scoala danezi. in tinuturile nordice, ritmul afirmarii culturilor
nationale a fost ceva mai lent decét 1n celelalte tari europene dezvoltate
datoritd conditiilor social-politice ale térilor respective. Formarea sti-
lului national in cazul danezilor s-a datorat influentei muzicii germane
asupra bazei traditionale existente, creata de cativa compozitori inaintasi
ce aveau origini germane. Este vorba de Ch.Fr. Weyse (1774-1842) si
Fr. Kuhlau (1786-1832 — pune bazele clasicismului danez, ancorat in
traditia lui Haydn si Mozart).

Infiintarea scolii nationale daneze este datorata lui Niels Gade si
lui K.A. Nielsen. Acestia vor contribui la promovarea unei noi orientari
muzicale ce a adus spiritul popular in creatia culta.

Scoala norvegiana. Este reprezentata prin Edvard Grieg (1843-
1907). Pana la Grieg, muzica norvegiand nu a fost cunoscutd decéat
foarte putin, cunoasterea ei datorandu-se in special violonistului Ole Bull,
denumit si ,,Paganini al nordului”.

Edvard Grieg (1843-1907)

A Tmbrétisat ideea crearii unei scoli nationale, considerand acest
lucru ca pe o necesitate. Format la Leipzig, s-a apropiat de conceptia
romantica a lui Chopin, Schumann si Liszt. In 1862 revine In Norvegia
si intreprinde actiuni de combatere a influentelor striine in vederea
credrii unei scoli nationale, demonstrand in acest sens viabilitatea
creatiei populare ca baza a muzicii culte.

Creatia sa cuprinde miniatura vocald (cantece pentru voce i
pian op. 2,4,5, lieduri op. 15,21,25,44, 4 romante op. 10 si 12 cantece

135



op.33 etc.), muzica instrumentala (piese pentru pian solo, pian la

4 maini, lucrari camerale pentru diverse instrumente si formatii
instrumentale); lucrari simfonice si concertante (simfonia compusa la
indemnul lui N. Gade, uvertura Im Herbst op.11, dedicata aceluiasi
scriitor; Concertul pentru pian si orchestrad in la minor op.16 (1868);
o suitd pentru orchestra de coarde, realizatd in maniera lui Rameau si
Couperin, cu influente ale muzicii lui Bach; Dansurile simfonice pe
teme norvegiene op.64 (1898)); muzica de scena (Scene din Olav
Trijgvason pentru solisti, cor mixt i orchestra, dupa drama lui
Bjornson — 1874; Peer Gynt — dupa drama lui Ibsen).

Particularitati stilistice. Caracteristica principald a creatiei lui
Grieg o constituie expresia melodicd datoratd specificului national
norvegian, apoi simplitatea i pregnanta temelor muzicale, bazate pe
structuri melodice pentatonice, modale sau tonale, frecvente pendulari
major-minor, mers descendent in terte, folosirea ornamentelor, relie-
farea structurilor modale, armonie de factura tonala, acordarea unei
atentii deosebite succesiunilor netraditionale (siruri de cvinte paralele
folosite In acompaniament), rezolvarea figurata a sensibilei, succesiuni de
septime §i none, utilizarea cromatismelor care nu schimba centrul tonal,
ritmica specifica dansurilor si cantecelor populare norvegiene.

»Muzica lui Grieg nu-si trage radacinile atat din folclorul norve-
gian, cat exprima sufletul, pitorescul si latura caracteristica a unei
intregi natiuni” (aprecierea apartine lui Pablo Casals, intr-o discutie a
acestuia cu J.M. Corredor).

Scoala finlandeza. S-a bazat pe o traditie reprezentata in perioada
clasica prin K. Kapanissel (1775-1838). In secolul al XIX-lea patrund
influentele romantismului, reprezentat cel mai bine, in a doua jumatate
a secolului al XIX-lea si prima jumatate a secolului XX, prin Jean
Sibelius, care a infiintat scoala nationala.

Jean Sibelius (1865-1957)

Romantic, modern si inovator, creator a 116 lucrari cuprinse in
opusuri si 68 fard numar de opus, Jean Sibelius urmeaza drumul creatiei
cu text si cu program, Incercand sa realizeze modalitati proprii de
exprimare a caracterului national finlandez. Majoritatea lucrarilor sale
sunt lieduri, coruri, lucrari vocal-simfonice si programatice.

Creatia sa cuprinde lucrari vocale, scrise In limbile suedeza,
finlandeza si germana pe versurile unor poeti nordici, dar si din
Kalevala (epopeea nordica binecunoscutd); lucrari vocal-simfonice de
tipul baladei (Regina captiva, Sotia luntrasului etc.) si al cantatei
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(Patria noastrd, Imnul pamdntului etc.); creatie instrumentald (pentru
pian — lucrari programatice, ansambluri camerale — cvartete de coarde,
cvintete cu pian etc.); creatie simfonica (7 simfonii cu caracter progra-
matic) si concertanta (Concertul in re minor pentru vioard §i orchestra
op.47 — 1903-1905, lucrare tripartita traditionalistd, moderna prin
tratarea instrumentului solist si a orchestrei, precum si a raporturilor
variate dintre expresie §i tehnica instrumentala, intre continut si forma);
poeme simfonice (Kullervo op.7 pentru sopran, bariton, cor barbatesc si
orchestra — lucrare de dimensiuni bruckneriene inchinata eroului natio-
nal cu acelasi nume, alcatuita din 5 sectiuni; O legendd op.9, lucrare ce
reprezinta stilizarea si rafinarea sonora muzicala a esentei mitului
legendar popular finlandez; Finlandia op.26 — 1899, cel mai cunoscut
dintre poemele sale simfonice, unul tragico-eroic al unei Finlande
oprimate si Incatusate de dominatia tarista, dar frumoase si marete prin
naturd; ultimul dintre poemele simfonice este Tapiola op.112 — 1926, in
care eroul Tapio este preluat tot din Kalevala, fiind un duh al padurilor
legendare); mai mentiondm uvertura Karelia si suita Karelia (compuse
in 1893, redau fidel coloritul national finlandez). A mai scris numeroase
mici piese de scend, unele circuland sub forma de suita.

Particularitati stilistice. Ca toti romanticii, si Sibelius 1si gaseste
subiecte in mituri, legende, in istoria, natura si peisajul finlandez. Melodia
in creatia lui Sibelius este simpla, expresiva, maiestuoasa, in desfasurari
rapsodice, colorata de tonuri citeodata aspre, asemenea peisajului
natural finlandez, intr-o rostire apropiata de particularitatile cantecului
popular, cu o structura timbrala si arhitectonica mai putin traditionala,
preferand constructiile strofice si structurile ,,Barform”. Foloseste ade-
sea o imbinare intre traditia clasica si cea romantica, cu structuri modale
arhaice finlandeze imbogatite cu cromatisme si structuri metroritmice
alcatuite din masuri simetrice, mixte si eterogene. Orchestratia sa pune
accente pe instrumentele cu coarde, combinate cu cele de alama, toate
acestea venind 1n slujba muzicii care exprima specificul finlandez.

2. Scoala muzicala ungara

Cultura muzicald ungara a secolului XIX este marcata de
accentuarea luptei pentru afirmare nationald in conditiile existentei
Imperiului Habsburgic. O mare raspandire pe plan muzical national o
cunoaste verbunkos-ul, ce presupunea ritmul binar, fraze Incadrate in
cvadratura clasica, cadentele tipice ,,bokazo”, frecventa cvartei marite
in discursul muzical, structura modala asemandtoare majorului si
minorului obignuit, forma binara (lent-repede) sau ternala, tendinta
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spre ornamentare §i improvizatie instrumentald, care poartd amprenta
manierei lautaresti.

E. Ferenc se impune in cultura muzicald romantica ungara ca
fiind primul compozitor important de opera nationala. Stimulat de
avantul operei romantice italiene, a compus in stilul muzicii ungare
opera Bathori Maria (1840). Apoi — Hunyadi Laszlo (1844), repre-
zentata si la Bucuresti in 1860, pe care N. Filimon a apreciat-o. Meritul
acestui compozitor este acela de a fi contopit influentele muzicii italiene
cu elementele specifice genului verbunkos, ducand la formarea scolii
nationale ungare. Cel mai important reprezentant al scolii muzicale
ungare este Franz Liszt, care a trecut dincolo de granitile nationale,
devenind un compozitor european, intrat in istoria muzicii universale.

3. Scoala muzicala rusa

Sarcina de a crea o scoala nationala rusa i-a revenit dupa 1780 lui
M1 Glinka (1804-1857). Acesta va imbina elementele clasice europene
cu elemente ale limbajului autohton. Cea mai importanta opera a sa este
Ivan Susanin, care Infatiseaza momente din trecutul istoric al Rusiei.
Din punct de vedere muzical, orchestra este elementul care asigura
echilibrul intre actiune si desfasurarea melodica, deschizand astfel
drumul operei clasice ruse.

In a doua jumatate a secolului XIX ia fiintd ,,Grupul celor cinci”,
alcatuit din 5 intelectuali (Mili Alexeevici Balakirev, Cezar Kui, Modest
Petrovici Musorgski, Nikolai Andreievici Rimski-Korsakov si Aleksandr
Porfirievici Borodin). Principiile enuntate in cadrul acestui grup vor
duce la Infiintarea culturii muzicale nationale ruse. Initiatorul acestui
grup a fost Balakirev (1837-1910), iar teoreticianul sau a fost Kui
(1835-1916), ceilalti 3 remarcandu-se prin compozitie.

De la Musorgski (1839-1881) a ramas creatie simfonica si opera
(Boris Godunov, dupa un text de Pugkin), muzica instrumentald sub
forma tabloului simfonic (Tablouri dintr-o expozitie, scris initial
pentru pian, constituit ca o suitd de 10 tablouri legate intre ele prin
tema plimbarii; lucrarea a fost orchestratd de Maurice Ravel, care a si
facut-o cunoscutd).

Borodin (1833-1887) a lasat in urma opera monumentala eroico-
epica Cneazul Igor, care Infatiseaza perioada de inchegare a statului rus.
Aici, melodia are un pronuntat caracter modal cu multe cromatisme, iar
forma este aceea a suitei instrumentale (Dansurile polovtiene).

Din creatia lui Rimski-Korsakov (1844-1908) amintim operele
Fata de zapada (dupa un basm de Ostrovski), O noapte de mai,
Seherezada (inspiratd din povestea celor 1001 de nopti, lucrarea fiind
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alcatuita din tablouri izolate, grupate sub forma de suité in 4 parti.
Partile sunt legate printr-un solo de vioara).

Piotr Ilici Ceaikovski (1840-1893)

A fost un compozitor orientat spre programatism, caruia ii
conferd sensuri noi prin obiectivarea trairilor subiective. Caracteristica
intregii sale creatii este confesiunea liricd, prin rostirile muzicale
compozitorul urméarind sa comunice trairile interioare.

Simfonismul lui Ceaikovski se caracterizeaza prin confesivitate,
accentul cazand pe reliefarea trairilor psihologice, pe confruntarea
dintre bine si rau.

Creatia sa cuprinde muzica simfonica (6 simfonii in care este
preocupat de problema dezacordului dintre om si realitate, dintre artist
si epoca sa), muzica cu program (uvertura Furtuna, dupa drama lui
Ostrovski, uvertura fantezie Romeo si Julieta, inspiratd dupa Shakespeare,
fantezia simfonica Francesca da Rimini, simfonia programatica Manfred,
dupa tema poemului lui Byron, uvertura fantezie Hamlet, uvertura 1812);
concerte instrumentale (3 concerte pentru pian si orchestra, un concert
pentru vioara si orchestra in Re major si o fantezie concertanta pentru
pian); muzica de balet (3 balete — Lacul Lebedelor, Frumoasa din
pddurea adormita, Spargatorul de nuci); creatie de opera (operele
Evgheni Oneghin, dupa romanul in versuri al lui Puskin, Dama de Pica,
inspirat tot de Puskin, si Fierarul Vakula, inspirat dupa o nuvela de
Gogol). A mai scris si romante, care constituie si ele o veriga importanta
in creatia lui Ceaikovski.

4. Scoala muzicala poloneza

In conditiile sociale si istorice deosebit de grele pe care le
cunoaste Polonia secolului al XVIII-lea, apare primul teatru de opera
polonez la Varsovia, prima lucrare lirica fiind un vodevil pe muzica
lui Kamienski. Este un moment deosebit ce pregiteste bazele scolii
nationale, a carei temelie se va pune in secolul al XIX-lea.

Cel ce reprezinta teatrul liric romantic polonez este Stanislav
Moniuszko (1819-1872). Creatiile sale reflecta dorinta de a scoate in
evidenta trasaturile dansurilor si cantecelor populare poloneze, fiind in
acelasi timp influentate, de-a lungul evolutiei compozitorului, de catre
opera franceza si italiand si mai tarziu germana (Wagner). Tot acestui
compozitor 1i revine meritul de a fi contribuit la crearea unui stil
national Tn melodica vocald, Melodii din familie reprezentand prima
culegere cu 300 de miniaturi vocale ce sugereaza cantecul popular.
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De-a lungul secolului al XIX-lea, lupta pentru afirmarea scolii
nationale poloneze se manifesta plenar prin activitatea muzicala a lui
Frederic Chopin, reprezentantul polonez al romantismului.

5. Scoala muzicala ceha

La fel ca si in cazul celorlalte popoare aflate sub dominatia
Imperiului Austro-Ungar, in teritoriile cehe se va naste un curent cul-
tural national care il va avea drept reprezentant pentru secolul al XIX-lea
pe Bedrich Smetana (1824-1884), acesta fiind socotit intemeietorul
culturii nationale muzicale cehe. Praga era, dupa Viena, al doilea oras
important din vechiul imperiu, oras in care au poposit multi dintre
compozitorii clasici (Mozart si-a prezentat aici premierele operelor
Nunta lui Figaro $i Don Juan). In 1811 se infiinteaza Conservatorul din
Praga, fapt ce va duce la impulsionarea vietii muzicale cehe.

Bedrich Smetana (1824-1884)

Pianist, compozitor, dirijor si critic muzical, format in climatul
luptei pentru eliberare nationala, a dedicat multe dintre lucririle sale
pamantului natal si oragului Praga.

Genul muzical cel mai important in care a compus este poemul
simfonic, cele mai cunoscute fiind Patria mea (dedicat orasului Praga),
Valtava (descrie printr-o melodie simpla de inspiratie folclorica frumu-
setea apei ce trece prin Orasul de aur), Sarka (inspirat dintr-o legenda
preistorica), Prin padurile si livezile cehe (poem in care predomina
cantecul popular) si cele doud poeme simfonice care incheie creatia
acestui gen: Tabor si Blanik, ce evoca momente din lupta de eliberare
nationala. Cele 6 poeme simfonice sunt unite prin tema Vysehradului,
care devine un leit-motiv al ciclului compozitional. In afara poemelor
simfonice, Smetana a compus si opere, cel mai cunoscut titlu fiind
Mireasa vanduta, pe un libret de Karel Sabina, ce se Incadreaza in genul
operei comice, subiectul fiind legat de viata poporului ceh.

Antonin Dvorak (1841-1904)

Este un continuator al drumului inceput de Smetana, creatia sa
cuprinzand opere, simfonii si muzica de camera. Creatia care I-a facut
cunoscut este Simfonia din lumea noua (1893), ce aduce elemente din
cantecul negro-spirituals american, simfonia fiind scrisd in urma
acceptarii postului de director al Universitatii din New York. In domeniul
instrumental, scrie un concert pentru pian, unul pentru vioara si unul
pentru violoncel. De asemenea, scrie 4 rapsodii slave, 5 uverturi,
oratorii, cantate, piese pentru vioara, muzica de camera etc.
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6. Scoala muzicala spaniola

Mult timp, In Spania, muzica s-a aflat sub influenta muzicii ita-
liene si a clasicismului vienez. De asemenea, muzica religioasd a jucat
un mare rol in perioada medievala. In secolul al XIX-lea, folclorul a fost
reconsiderat si folosit ca mijloc de imbogitire a stilurilor muzicale.
Primul care a dat semnalul acestei innoiri a fost Barbieri (1823-1894),
cel care a readus in muzica culta spaniola zarzuela si tonalida, forme ale
genurilor vechi de comedie muzicala.

Cultura muzicald din a doua jumatate a secolului al XIX-lea a
fost influentata si in Spania de curentul romantic, 1n speta de catre
Richard Wagner, Richard Strauss si Cesar Franck. O serie de compo-
zitori spanioli s-au grupat in jurul lui Felipe Pedrell (1841-1922), cel
care a pus in valoare folclorul spaniol, scriind si lucrari teoretice precum
Gramatica muzicald, Enciclopedia critica, Pentru muzica noastra (1860),
aceastd ultima lucrare reprezentand un protest impotriva influentelor
straine, pledand 1n acelasi timp pentru spiritul national.

Isaac Albeniz (1860-1909)

A fost primul compozitor spaniol ce a realizat o sinteza a inain-
tasilor sai in vederea realizarii unei arte nationale. Format sub influenta
lui Liszt, a ramas legat de muzica spaniola. S-a remarcat ca un virtuoz al
pianului, dar si in domeniul creatiei. Multe din lucrarile sale sunt dedi-
cate pianului (Suita spaniold — 8 parti ce aduc citatul folcloric in lucrare,
ciclul de 12 cantece ce evocd Alhambra, intitulate Cdntecele Spaniei si
Turnul Rosu).O alta lucrare cunoscuta este /beria, care reprezinta o
frescda muzicala ce aduce in prim-plan citatul melodic-folcloric.

Enri Granados (1867-1916)

A fost compozitorul spaniol ce a formulat teme in stil popular,
devenind cunoscut prin cele 12 dansuri spaniole si ciclul vocal La
Goyescas dedicat pictorului Goya, structura lucrarii fiind aseméanatoare
cu cea a Tablourilor dintr-o expozitie a lui Musorgski.

III. CURENTE SI TENDINTE iN MUZICA SECOLULUI XX

Muzica secolului al XX-lea std sub semnul unor mutatii in sensul
si expresia muzicii, dar si al genurilor si formelor muzicale.

Experimentul si sinteza sunt termeni care ar putea defini unele
directii trasate de componistica acestui secol. Prima parte a secolului XX
std mai mult sub semnul evolutiei genurilor vechi spre o viziune muzicalad
noud, iar a doua parte a acestui secol este dominatd de diversitatea experi-
mentelor si sintezelor succedate cu repeziciune sau manifestate simultan,
la compozitori cu personalitati si preocupari muzicale foarte diverse.
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Arta secolului al XX-lea se prezintd ca o reactie la romantismul
exacerbat al secolului anterior. Ilustrarea, exprimarea cu prea multa
pasiune a celor mai intime trairi sunt considerate de artistii moderni ca
depasite, iar tendinta lor este de a obiectiva si a abstractiza atat forma,
cat si sensul operei de arta.

1. Reprezentanti ai scolilor nationale din secolul XX

Compozitori unguri

Bela Bartok (1881-1945)

Faurirea unei muzici profesioniste nationale in caracter popular
este posibild in Ungaria abia la Inceputul secolului XX, cand creste tot mai
mult interesul pentru folclorul autentic, din dorinta de a crea o cultura
muzicald autenticd, cu caracter national. Sesizarea sensului ascendent al
dezvoltarii muzicii profesioniste ungare si intrarea ei in universalitate le
revin, alaturi de Liszt, in egald masura, lui B. Bartok si lui Z. Kolady,
care, depasind perimetrul folclorului orasenesc preluat de Liszt in
partiturile sale, cerceteaza muzica taraneasca traditionala, pe care o
incorporeaza in creatiile culte.

De la inceput, Bartok s-a individualizat printr-o conceptie estetica
originala, sintetizata printr-o fraza care a devenit crez: ,,Relmprospatarea
muzicii culte cu elemente ale muzicii taranesti pe care creatiile ulti-
melor secole le-au pastrat intacte” (B. Bartok, /nsemnari asupra cantecului
popular). Cerceteaza peste 11.000 de melodii populare, culese si notate
din fondul traditional unguresc, romanesc, slovac, sarbo-croat, turcesc si
arab, bulgaresc, ucrainean etc., rezultatul acestor cercetiri materia-
lizandu-se prin numeroase studii, fapt ce i-a determinat pe muzicologii
secolului XX sa-1 numeasca promotor al etnomuzicologiei balcanice si
sud-est europene.

Limbajul muzical bartokian are 3 surse principale — ungara, roméana
si slovacd. Acesta nu este un amalgam de formule melodice, ritmice si
armonice eterogene, ci rezultatul unei selectari §i interpretari stiintifice ale
celor mai particularizante si perene componente ale citatului muzical
traditional. Este creatorul ,,sistemului tonal-axa”, alcatuit din cele
3 acorduri micsorate, cu septimad micsorata, construite pe principiul clasic
al suprapunerii tertelor mici si substituirii functiilor treptate principale ale
tonalitatilor, ajungand la tonalul cromatic, dar rdiméanand in cadrul
functionalitatii tonale, pentru ca fiecare sunet din sistemul sau detine
functia fundamentala de care apartine. Tot din practica muzicala folclo-
ricd, preia scordatura tetracordald, aplicatd de compozitor modurilor prin
coborarea tetracordului superior cu un semiton, acest lucru ducand la
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efecte stilistice deosebite. Tesatura melodica este preponderent lineara,
determinand crearea unor ,,zone eterofone-polifonice”.

Bartok este considerat a fi principalul reprezentant al motorismului
in muzica, alaturi de Stravinski. Acesta isi are originea in muzica popu-
lara, fiind rezultatul expresiei libere de tip parlando-rubato.

Creatia sa cuprinde piese pentru pian (Mikrokosmos, Rapsodia pentru
pian, 14 bagatele pentru pian, 2 dansuri romdnesti pentru pian, Schite
pentru pian, Allegro barbaro pentru pian, Sonatina pentru pian etc.), piese
pentru voce si pian (4 melodii, 9 cantece populare romdnesti, 8 cantece
populare ungare etc.), piese pentru orchestra (Burlesca, Suita a Il-a,
Imagini ungare, Cantece taranesti maghiare), piese de camera (Muzica
pentru instrumente de coarde, percutie si celesta, Divertisment), concerte
instrumentale pentru pian si orchestra, pentru viola si orchestra, rapsodii
pentru vioara si pian, sonate pentru vioara §i pian, suite de dansuri pentru
orchestra, Mandarinul miraculos (pantomima intr-un act, avand accente
expresioniste), Cantata profand (lucrare vocal-simfonica) etc.

Zoltan Kodaly (1882-1967)

Alaturi de Bela Bartok, descopera si el muzica traditionala, consa-
crandu-se asemenea prietenului sau culegerii si studierii folclorului, pe
care-l considera ,,singurul mijloc de reinnoire a limbajului muzical”.
Avand aceste convingeri, Kodaly abordeaza compozitia intr-o viziune
estetica proprie ce foloseste un limbaj muzical alcatuit din structuri
muzicale heteromorfe de sorginte populara.

Spre deosebire de Bartok, Kodaly ramane ancorat numai in cadrul
muzicii ungare. La el, structurile muzicale sunt pentatonice, aplicate
riguros, cu evitarea sensibilelor tocmai pentru a reliefa caracterul national.
Alaturi de pentatonii sunt folosite modurile antice grecesti si unele
inlantuiri armonice ce amintesc de Debussy.

Creatia sa cuprinde muzica de camera scrisd pentru instrumente
(sonata pentru violoncel si pian, cvartet de coarde, piese pentru pian etc.,
muzica simfonica (Dansuri din Galanta pentru orchestra, Dansuri de pe
Mureg pentru orchestra, Variatiuni simfonice pe un cantec popular,
Simfonia in Do major etc.), o opera (Harry Janos), o uvertura teatrala si
o lucrare vocal-simfonica (Psalmus Hungaricus) pentru tenor, cor si
orchestra. Scrie si muzica de scena — Szinhazy myitany etc.

Compozitori rusi

Cele doua directii estetice conturate la sfarsitul secolului al XIX-lea
(folclorica si romanticd) sunt continuate si In prima jumatate a secolului XX
intr-o viziune amplificatd. Directia romanticd a muzicii ruse va fi
asiguratd, dupa Ceaikovski, de Aleksandr Glazunov (1865-1936), Serghei
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Rahmaninov (1873-1943) si Alexandr Skriabin (1872-1915). implinirea
scolii nationale ruse si sovietice este realizata de Serghei Prokofiev
(1891-1953), Dmitri Sostakovici (1906-1975), Igor Stravinski (1882-
1971) si Aram Haciaturian (1903-1978).

Ne vom opri in continuare doar asupra lui Igor Stravinski, socotit a
fi una dintre marile prezente ale secolului XX si ale muzicii contemporane.

Igor Stravinski (1882-1971)

Alaturi de Schonberg, Stravinski apare in cultura muzicala
europeand a secolului XX ca un compozitor de senzatie, atragand
atentia lumii occidentale prin muzica sa moderna, fundamentata pe
modalismul primelor decenii ale secolului XX, nascut din ,,necesitatea
de a depasi clasicul sistem tonal bazat pe gama majora si minora pe
7 sunete”. Asemenea altor compozitori ai timpului, Stravinski avea
nostalgia folclorului, fiind fascinat de valorile sale, folclor pe care il
citeaza foarte rar; in schimb, este posesorul unei uimitoare capacitati
de inventie, care, inconstient, este ancorata in folclor. Maniera sa de com-
pozitie trece de la complexele ritmice modale politonale si melodice
folclorice la cele mai variate structuri muzicale preclasice si clasice,
ajungand pana la domeniul jazz-ului si al muzicii seriale. A fost numit
de catre contemporani ,,compozitorul cameleon” sau ,,muzicianul cu
1001 de fete”, denumiri ce i s-au acordat pentru creatia sa, ce reprezinta
o adevarata enciclopedie stilisticd muzicald europeana care poarta insa
pecetea stilului individualizat, al sonoritatilor, efectelor si tehnicilor de
compozitie, exercitand, prin acestea, o influenta hotaratoare in evolutia
muzicii contemporane.

Alaturi de gandirea estetica tipica expusa in Poetica muzicala,
creatia sa cuprinde lucrari pentru pian (Tarantella, Scherzo, Sonata etc.),
pentru voce si pian, pentru voce si orchestra (Faunul §i pastorita),
pentru voce si diferite instrumente (Cdntecele de leagan ale pisicii,

3 poezii din lirica japonezad etc.), muzica pentru orchestra de camera,
pentru orchestra etc. Ceea ce 1-a facut cunoscut este muzica de balet
(Pasarea de foc, Petruska, Simtirea primaverii, Povestea soldatului —
balet pantomima, Pulcinella etc.); in acelasi timp, Stravinski a compus
si muzica de opera-oratoriu (Oedipus Rex, Privighetoarea etc.).

Particularitati stilistice. Fara a fi un melodist prin excelenta,
compozitorul afirmd melodia ca element de baza in procesul creatiei,
elementul in jurul caruia graviteaza celelalte com-ponente. De cele mai
multe ori, melodia lui Stravinski este diatonicd, modala, dodecafonica,
asimetrica, invesmantata in diverse si insolite combinatii armonice,
determinand structuri inedite si complexe. Asimetria melodica rezulta din
varietatea masurilor alternative, mutarea accentelor metrice si modul de
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interpretare a facturii arhaice a subiectelor. Elementul caracteristic insa
stilului sau 1l constituie ritmul, Stravinski fiind socotit unul dintre
reprezentantii de frunte ai motorismului iIn muzica. Ritmul devine la el
mijloc de expresie si de potentare a continutului artistic, transformarile
acestuia fiind continue prin utilizarea celor mai simple elemente metro-
ritmice, ajungand la schimbérile permanente de accente, crearea unor
agregate ritmice complexe, folosirea de combinatii ritmice Intr-o continua
dezvoltare etc. Culoarea orchestrala este o altd trasatura caracteristica
stilului compozitorului rus, Stravinski manevrand orchestra in mod abil
si obtindnd efecte sonore policrome, variate de la o lucrare la alta. Avea
preferintd expresa pentru instrumentele de suflat, pe care le trata
melodic, in timp ce instrumentelor cu coarde le conferea un rol de
fundal. La toate acestea se adauga prezenta instrumentelor de percutie,
aici fiind inclus uneori si pianul.

Compozitori polonezi

Dupa Frederic Chopin, in Polonia au existat doi compozitori —
Henryk Wieniawski si Ignac Paderewski, care Insa nu s-au ridicat la
nivelul artei create de predecesorul lor.

La inceputul secolului XX ia fiinta la Varsovia societatea ,,Tanara
Polonie In muzica”, ce avea drept obiectiv principal ,,promovarea noii
muzici poloneze, fie prin concerte, fie prin publicarea lucrarilor
membrilor societatii...”. Inca din anul 1905, cel al constituirii, in cadrul
societatii amintite s-a impus Karol Szymanowski, care a raimas
consecvent innoirilor muzicii poloneze, punand bazele, prin creatia sa
ce folosea adesea folclorul polonez,noii muzici, menita sa scoata in
relief gcoala nationala poloneza de compozitie.

Karol Szymanowski (1882-1937)

Inrudit spiritual cu Chopin si Skriabin, de la care preia nu numai
stilul, ci si unele idei estetice si filosofice, compozitorul este atras si de
muzica predecesorilor romantici germani, apoi de arta exotica (araba,
greacd, romana si bizantind), pe care le interpreteaza in maniera proprie,
indreptandu-si 1n acelasi timp atentia catre folosirea citatului muzical
folcloric vechi.

Creatia sa cuprinde lucrari pentru pian (9 preludii, Variatiuni,
4 studii, Sonate pentru pian, Variatiuni pe o tema populard poloneza,
Metope etc.), lucrari pentru voce si pian (5 cdntece etc.), lucrari
camerale, precum si lucrari pentru voce si orchestra (Stabat mater),

4 simfonii (cea mai cunoscuta este Simfonia concertantd), 2 concerte
pentru vioara si orchestra, muzica pentru balet (Mandragora, balet
grotesc dupa Burghezul Gentilom), opera Regele Roger, in 3 acte,
Uvertura de concert pentru orchestra etc.

145



Krzysztof Penderecki (n. 1933)

Este considerat ca fiind principalul reprezentant al muzicii poloneze
actuale, facandu-se cunoscut in cadrul festivalului ,,Toamna la Varsovia”,
unde a prezentat compozitia Strophes pentru sopran, recitator si 10 instru-
mente. Tehnica sa de compozitie se bazeaza pe asocierea unor elemente
contrastante, atragand atentia prin ineditul aparatului orchestral si
unitatea tematica. De asemenea, in lucrarile sale se remarca prezenta
clusterului, In care sunt verticalizate mai multe voci divizate, alaturi de
o polifonie densi ce evolueaza de la psalmodic la eterofonic.

Elementul principal al discursului sdu muzical 1l constituie
melodia, realizata in foarte multe feluri, de la structuri melodice
simple, de provenienta populara, pana la cele complexe de tip cluster.
Arhitectura pieselor sale urmeaza céile clasico-romantice ale liedului,
formei de sonata, rondoului, variatiunii si formelor polifonice de tipul
imitatiei, fugii i celor improvizatorice.

Cele mai noi lucrari ale compozitorului sunt scrise dupa 1960:
opera Regele Ubu (1964) dupa Jarry, uvertura Pifttsburgh pentru orchestra
(1967), Action pentru 14 instrumente de jazz (1971), Concert pentru
violoncel si orchestra (1972), Simfonia 1 (1973), Simfonia nr. 2 (1980),
Recviem Poloniei pentru solisti, cor si orchestra (1995), simfonia Cele 7
porti ale lerusalimului (1996).

Compozitori cehi

In secolul XX, scoala nationala ceha 1si continua directia impusa
de Smetana si Dvorak prin 3 compozitori cehi ce au Tmbogatit cultura
muzicalad europeand. Este vorba de Leos Janacek, Boguslav Martinu si
Alois Haba.

Ultimii doi citati continuad drumul inceput de Janacek, aducand
insd elemente noi. Astfel, Martinu este mai aproape de gandirea
estetica franceza a secolului XX, fiind socotit un neoclasic romantic,
imbindnd elementele de muzica franceza cu cele ale folclorului ceh.
Haba porneste de la acelasi folclor morav, pe care il investigheaza,
crednd o muzici de facturd microintervalica intr-o multitudine de
forme si genuri muzicale, foarte originala in alcatuirile melodice,
armonice, polifonice si ritmice, 0 muzica tematica i atematica intr-o
conceptie noua ce traseaza drumul contemporanilor.

Leos Janacek (1854-1928)

Este cel mai interesant compozitor ceh din prima jumatate a
secolului XX si cel mai apropiat de traditia nationala. Lucrarile sale sunt
create Intr-un limbaj propriu, de neimitat, ce exprima reactia compozito-
rului impotriva formelor clasico-romantice, cat si a tendintelor anarhice
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moderniste. Ca si alti compozitori din timpul sau, Janacek a fost un fin
cercetator al cantecului popular din Moravia, pe care-1 va folosi in
lucrarile sale sub o forma personala. Interpretarea timbrala a Tnaltimilor
sonore, cat mai aproape de cele reale, duce la crearea ,,melodiei vorbirii”,
ce se constituie ca element fundamental al limbajului sdu muzical.
Intonatiile, melodia vorbirii omenesti si, in general, vocile tuturor
fiintelor vii mi-au dezvaluit intotdeauna adevarul cel mai adanc”, martu-
risea compozitorul intr-o discutie. Armonia in creatiile lui Janacek este
simpla, rezultdnd din combinarea libera a acordurilor de 3-4, mai rar 5
sunete, cu evitarea relatiei dominanta-tonicd, in conformitate cu teoria
sa asupra haosului sonor si a acordurilor de cvarte, de tonuri intregi. Nu
se pronunta nici pro, nici contra atonalismului, dar nu foloseste armura la
cheie, nici regulile armoniei clasice sau romantice, preluand totodata
modurile fira sensibile. In afara de melodia vorbirii, compozitorul folo-
seste si universul sonor al mediului natural in toate creatiile sale.

Creatia sa cuprinde muzica simfonica (Suita, Idila pentru orchestre
de coarde; Dansurile lahilor, Serenadd pentru orchestra etc.), opera
(Inceput de roman — opera intr-un act, Fiica adoptiva — opera in 3 acte
dupa o drama populara morava, Vulpisoara cea isteatd — opera in 3 acte,
Calatoriile domnului Broucek — opera in 3 parti si 4 acte). Scrie si
muzica de camera.

Compozitori spanioli

Manuel de Falla (1879-1946)

Format la scoala lui F. Pedrell, a venit in contact cu viata muzicala
pariziana a primelor decenii ale secolului XX, continuand in mod firesc
cultura muzicala spaniold. Asemenea inaintasilor sai, compozitorul folo-
seste citatul muzical folcloric, afirmand 1n acest sens: ,,Cred cu modestie
ca, In cantecul popular, spiritul conteaza mai mult decat litera; ca ritmul,
modalismul, intervalele melodice care determind ondulatiile si cadentele
sale constituie esentialul. Eu sunt impotriva muzicii care ia ca baza
documentele folclorice autentice.” In acest fel, apare clard una dintre
ideile sale estetice acumulata printr-o experienta de multi ani, calduzita
de idealul formulat de generatia de la 1898, anume, crearea unei muzici
profesioniste nationale, bazata pe sinteza hispano-universala.

Creatia. Dintre toti compozitorii inceputului de secol XX, are cel
mai mic numdr de creatii muzicale, acest lucru datorandu-se exigentei cu
care a compus si a publicat. Prima lucrare care a atras atentia autoritatilor
artistice spaniole este La vida breve (Viata scurta — 1904-1905), opera
intr-un act cu 3 tablouri scrisa pentru concursul instituit de Academia de
Belle-Arte in scopul stimularii creatiei de operd, care a obtinut premiul 1.
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Alte lucrari in care uimeste prin tehnica componistica sunt: Nopfi in
gradinile Spaniei, 3 piese spaniole, Cantece spaniole $i muzica pentru
baletul fantastic Amorul vrdjitor (scris dupa scenariul lui Martinez Siera
si prezentand o fresca din viata gitanilor), prilej cu care realizeaza din
punct de vedere melodic o sinteza a cantecelor iberice cu cele gitane.

2. Impesionismul

Impresionismul francez

Numele ,,impresionism” este preluat din artele plastice, mai precis
dupa lucrarea Rasarit de soare a Iui Claude Monet. Estetica impusa in
pictura se aseméana cu cea a simbolismului literar, jocul de lumini si
umbre ocupand locul principal, combatandu-se astfel inclinatia spre
redarea fideld a realitatii. Pictorii impresionisti s-au indreptat spre
perceptiile fugare de infatisare a sentimentelor umane.

In muzica, dupa ce Cesar Franck contribuise la emanciparea
muzicii prin formele deosebit de indraznete, cromatizarea excesiva si
largirea spectrului tonal, sub influenta simbolismului literar si a impre-
sionismului plastic se formeaza un nou curent, bazat pe sugerarea
diferitelor senzatii cu ajutorul combinatiilor timbrale.

Principalii reprezentanti ai impresionismului in muzica sunt:
Claude Debussy, Maurice Ravel, Paul Dukas (in Franta), Aleksandr
Skriabin (in Rusia), Karol Szymanovsky (in Polonia) si Alfonso
Castaldi si Alfred Alessandrescu (in Romania).

Claude Debussy (1862-1918)

Se afirma ca pianist si compozitor original, obtinand in 1884
Marele Premiu al Romei cu cantata Fiul risipitor. Adera la migcarea
impresionistd, exprimandu-si principiile estetice in numeroase articole
din presa muzicald a vremii. Mare admirator al lui Wagner, a dezaprobat,
totusi, orientarea scolii franceze spre wagnerism. In acelasi timp, a
militat pentru principiul fuziunii artelor, in creatia lui muzica legdndu-se
de poezie si de picturd. Subiectele pe care le trateaza sunt din lumea
fantasticului si a copiilor. In lucrarile din ultima perioada de creatie se
observa unele orientiri expresioniste.

Creatia sa cuprinde lucrari din diferite genuri: muzica de camera, mi-
niaturd instrumentala, lucrari simfonice, muzica de scena, balet si opera.

Muzica vocala este reprezentata de 80 de melodii inspirate de
textele poetilor simbolisti. Melodia este simpla, asemanatoare cu cea a
cantecului francez traditional, iar acompaniamentul pianului urma-
reste redarea imaginilor poetice ale textelor.
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Creatia pentru pian cuprinde cicluri miniaturale: Suitd pentru
pian (1901), Stampe (1903), Imagini (1905-1907, inspirata dupa tablourile
pictorilor impresionisti), Coltul copiilor (1908, miniatura programatica
dedicata copilului sau) si Preludii (1910-1913, imagini programatice
cuprinzand dansuri ce evoca timpuri indepartate).

Creatia simfonica cuprinde Preludiu la dupd-amiaza unui faun
(1893), inspirat dupa un poem de Mallarme — Infatiseaza starile sufletesti
ale unui faun, fiinta mitologica, in decorul fierbinte al unei dupa-amiezi
de vara; melodia este cromatica si caracterizeaza personajul central; de
cate ori apare, ea este transfiguratd pe principiul variatiei continue; apoi,
ciclul de miniaturi pentru orchestra Nocturne (1897-1899), inspirate din
pictura lui Whistler, cuprind Nori, Serbari si Sirene (acestei ultime secvente
compozitorul 1i adauga un cor feminin care canta doar pe vocala ,,a”),

3 schite simfonice cu tematica marina (Pe mare din zori pand-n seard,
Joc de valuri si Dialogul vantului cu marea), tripticul simfonic Imagini
(1906-1912) — cuprinde Gigues, Iberia si Horele primaverii).

Creatia pentru scend cuprinde opera Pelleas si Mellisande
(1902), inspirata dupa piesa dramaturgului belgian M. Maeterlinck;
este o interpretare simbolista a tematicii din Tristan §i Isolda — eroii
nu-si mai implinesc dragostea prin moarte, ci se resemneaza in fata
destinului; din punct de vedere muzical, pentru crearea atmosferei si
caracterizarea personajelor, compozitorul foloseste leit-motivul.

Specific creatiei debussyene sunt gama hexatonala, limbajul ar-
monic bazat pe multe cromatisme si predilectia pentru ritmica discreta.

Maurice Ravel (1875-1937)

Discipol al lui Gabriel Faure, este atras de folclorul spaniol, lumea
copiilor, umor, teme fantastice, fiecare dintre acestea oferindu-i un bun
prilej de tratare specifica, ce a dus la elaborarea unui limbaj muzical
deosebit.Melodia este modala, ritmica — variata, izvorata din sursele
muzicii folclorice, armonia, de asemenea, este bazata pe moduri si pe
combinatii timbrale deosebite, iar paleta instrumentelor folosite in
cadrul orchestrei este Tmbogétita de Ravel prin introducerea unor instru-
mente de percutie mai rare.

Creatia sa cuprinde in general toate genurile muzicale.

Muzica pentru pian: lucrarea cea mai importanta este Jocuri de
apa, dedicata lui Faure.

Creatia simfonica si concertantd este cea care i-a adus faima.
Bolero este inspirata din muzica spaniola, fiind initial compusa sub
forma de balet, ulterior lasata ca piesa simfonica. Formula ritmica
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enuntata la Inceput se repetd obsesiv pe parcursul intregii piese. Din
punct de vedere al formei arhitectonice, lucrarea este alcatuita pe

principiul temei cu variatiuni. Vals, la fel ca si Bolero, a cunoscut cele-
britatea prin redarea pe ritmul specific acestui dans a unei petreceri.

Concertul pentru pian pentru mana stanga in Re major a fost
creat pentru un pianist vienez, rimas infirm dupa primul razboi mondial.
Contine o serie de efecte de jazz grefate pe o scriitura simpla.

Opera: comedia muzicala Ora spaniola (1907), construitd pe un
singur act, element ce a Incadrat-o In opera miniaturald cu accent umoristic.

Baletul: Daphnis et Chloe a fost creat la comanda directorului
Baletului Rus din Paris, Serge Diaghileev, balet supraintitulat de Ravel
Simfonia coregraficd. Inspirat dupa un scriitor grec din secolul IV, subiectul
urmareste idila dintre 2 tineri pastori crescuti in mijlocul naturii. Apar
5 teme conducitoare ce personifica melodic cele 5 personaje. Corul este
infatisat muzical ca exponent al chemarii naturii, iar din muzica acestui
balet compozitorul va alcétui 2 suite simfonice, fiecare cu cate 3 parti.

Impresionismul de la sfarsitul secolului al XIX-lea, manifestat in
picturd, s-a extins si asupra muzicii, inaintdnd pana la inceputul seco-
lului XX, prin creatia lui Debussy, a lui Ravel si a altora. Tot din pictura
a pornit si curentul expresionist, de care s-au apropiat in special
reprezentantii noii scoli vieneze, Arnold Schonberg, Alban Berg si
Anton Webern, dodecafonismul, atonalismul si serialismul completand
aceasta tendinta a exprimarii muzicale.

O altd directie a Innoirilor componistice a fost aceea care sustinea
o intoarcere la formele baroce sau clasice, instituindu-se curentul neoclasic
(neobaroc), detectabil in unele perioade creatoare chiar la Schonberg,
dar mai evident la Stravinski, Hindemith, Honegger, Prokofiev etc.
Dintre compozitorii romani din prima parte a secolului XX, si chiar din
a doua parte, putem cita pe George Enescu, Filip Lazar, Sigismund
Toduta, Zeno Vancea, Anatol Vieru, Theodor Grigoriu s.a.

Dacé, in prima parte a secolului XX, innoirile in domeniul artei
moderne au fost mai putin evidente, in special in muzicad pastrandu-se
incd nealteratd substata, a doua jumatate a secolului a adus in discutie
avangardele, acel segment al artistilor in cautarea permanenta a noului,
determinand o fluctuatie frecventa a directiilor si tendintelor creatoare.

Au aparut muzicile concrete, aleatorice, electronice. Cautarea
noului s-a bazat mai mult pe latura timbrala, inventandu-se tehnici noi
de emitere a sunetelor pe instrumentele clasice si promovandu-se unele
sonoritati noi pe aparatura electronica.
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3. Expresionismul

Se dezvoltd in Germania anului 1910, incheindu-se in jurul anului
1925. Incepand cu 1903, la Dresda, apare pentru prima datd un grup de
pictori si sculptori, reuniti in Die Brucke, care vor folosi primii cuvantul
de expresionism, referindu-se la un tablou de Van Gogh. Asemenea
impresionismului, si expresionismul s-a extins de la pictura la muzica,
cei 3 mari reprezentanti ai sai fiind Arnold Schonberg, Alban Berg si
Aanton Webern.

A aparut ca o reactie fatd de impresionism, din punct de vedere
muzical cunoscand doua tipuri de manifestare la nivelul protago-
nistilor: prin Schonberg si scoala dodecafonica vieneza si, respectiv,
prin Stravinski, in ,,perioada rusa”.

Expresionismul muzical se traduce prin: melodica fragmentata si
declamatorie; armonie intens cromatica i disonanta, atingand limita
atonalitdtii; realizarea unui proces de abstractizare in virtutea céruia
prin dizolvarea tonalitatii §i a reprezentarilor tematice conditionate de
tonalitate si prin Inlocuirea acesteia cu reprezentari de tip serial, se
tinde spre realizarea unei legaturi nemediate Intre materia sonora si
expresie, in vederea eliberarii totale a acesteia din urma; reliefarea
ostentativa a motivelor sau a fragmentelor tematice prin mijloace
ritmice armonice, de instrumentatie etc. de o acuitate deosebita, ca si
prin repetari cvasiautomate, factura lor rudimentara expres cultivata
ducand la mutarea de accent de pe fizionomia motivului pe energia
acestuia; aplecarea spre sursele primare ale muzicilor folclorice
arhaice sau a celor exotice ca mijloc de realizare a expresiei de forta
elementara (Stravinski, Bartok, Prokofiev).

4. Dodecafonismul

Presupune existenta dodecafoniei ca metoda de compozitie in
muzica secolului XX, bazata pe utilizarea libera a tuturor celor 12 semi-
tonuri ale gamei cromatice temperate. A rezultat prin acumuldri pe plan
tehnic, manifestate Tn muzica europeana (Germania, Austria) la inceputul
secolului XX, fiind integrat global in fenomenul atonalismului.

Dodecafonismul a antrenat si o gandire structurald, ce vizeaza
viitoarea sistematizare a elementelor prin serie, ajungandu-se la o noud
viziune asupra substantei si a discursului muzical. Aceasta tehnica 1si leaga
numele de Schonberg, care o foloseste in 1923 1n 5 piese pentru pian,
dupa care a fost folosita si de elevii sai, Alban Berg si Anton Webern.

Din punct de vedere estetic, este considerat, dincolo de virtutile
tehnice, un curent principal in prima jumatate a secolului XX
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interferandu-se cu expresionismul, de la principiile caruia au pornit cei
3 reprezentanti ai Scolii vieneze (compozitorii citati) atunci cand
doreau sa creeze un idiom muzical expresionist (obsesia unor formule,
atematismul si faramitarea conturului melodic, complicatia ritmica,
cultivarea intensa a disonantei in armonie, melodia timbrald —
»Klangfarbenmelodie”).

Arnold Schonberg (1874-1951)

Se pot distinge 1n creatia lui Schonberg 4 perioade:

1) postromantica (1899-1908), in care preia stilul wagnerian,
aducand ca element nou declamatia cantata (Cdntece despre Gurre);

2) atonald (1908-1923), in care inlatura definitiv centrul tonal;
foloseste vorbirea cantata si atematismul (monodrama Asteptare si
Pierrot Lunaire);

3) dodecafonica berlineza (1923-1933), in care creeaza un sistem
abstract, bazat pe 12 sunete ale gamei cromatice temperate, oranduit in
serii (opera bufa intr-un act De azi pe mdine, suita Geneza, concertul
instrumental §i muzica de camer3);

4) dodecafonica tonald (1933-1951), in care lucrarile au tematica
biblica (opera Moise si Aaron), i tematica sociald cu nuante de protest
(Oda lui Napoleon si concertele instrumentale).

Alban Berg (1885-1930)

Adept al dodecafonismului, i-a adus Iimbunatatiri prin dezvoltarea
declamatiei ritmice si a celei melodice. Foloseste procedeul anagramei in
muzica (seria recurentd), introducand cifrele cu semnificatia lor. Lucrarile
sale mai importante sunt operele Wozzeck si Lulu (pe libret propriu — folo-
seste si elemente de jazz, realizand si o sinteza intre tonalitate si atonalitate).

Anton Webern (1883-1945)

Asemenea lui Schonberg, Webern cunoaste mai multe perioade
de creatie:

1) perioada postromantica tonala (1899-1908), in care fragmen-
teaza linia melodica, o cromatizeaza la extrem, foloseste o armonie
instabila si o polifonie imitativa (ciclurile de lieduri);

2) perioada atonala (1908-1924), in care foloseste un stil abstract,
un aparat orchestral politimbral si atematismul (5 piese pentru orchestra
si solisti);

3) perioada dodecafonica (1924-1945), in care foloseste sistemul
dodecafonic, un stil vocal aproape de cel instrumental (antivocal) in
cadrul celor 4 lieduri, un stil politimbral punctualist, exploatand valorile
non-sunetelor ca mijloace de expresie a muzicii.
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5. Serialismul (muzica seriald)

Reprezinta o continuare fireasca a cautarilor romantice, mobilul
fiind acela al dezintegrarii sistemului tonal prin excesiva cromatizare a
limbajului armonic ce a dus la largirea expresiei. Dupa perioada dode-
cafonica a urmat o limpezire, datorata cristalizarii unui nou sistem, ce
foloseste 12 sunete puse intr-o ordine libera, aceiasi 3 compozitori
amintiti utilizdnd in cadrul ,,Noii scoli vieneze” tehnica seriala.

La inceput, tehnica era legata de ideea de tematism. Ulterior, in
1949, compozitorul francez Olivier Messiaen propune in piesa Mode
de Valeurs et d’ Intensités din Quatre Etudes de Rythmes o organizare
modala (de unde si serialismul modal), care presupune folosirea de
tronsoane ale seriei cu care se opereaza la nivelul tuturor parametrilor
(Indltime, durata, intensitate etc.), procedeu folosit si astizi.

Dupa un an, Pierre Boulez, sintetizind muzica lui Anton Webern
si a lui Olivier Messiaen, initiaza serialismul integral, ce presupune
crearea seriilor de Tndltimi, durate, intensitati §i timbru, mai tarziu si
spatiu, precum si derivarea sau conjugarea lor, rezultand blocurile
sonore. Acest tip de serialism opereaza mai ales cu microstructuri.

6. Aleatorismul

Notiunea desemneaza muzica postseriald, unde a intervenit inde-
terminarea ca relatie de ambiguitate Intre competentele compozitor-
interpret. Deriva de la latinescul alea = zar. Este legat de fenomenul
larg al improvizatiei, mentionat inca din tratatele secolului al XVI-lea,
unde apare sub denumirea de sortisatio = muzica Intdmplatoare, aflata
in opozitie cu compositio = muzica fixata.

In evolutia muzicii contemporane, indeterminarea s-a constituit ca
un adevarat asalt impotriva serialismului institutionalizat; reactia a fost
conturata la inceput in cadrul scolii americane de compozitie, fiind
sustinuta de John Cage. In acest sens, aleatorismul apare ca un curent
artistic manifestat in forme de realizare diverse in perioada deceniilor
6-7 ale secolului XX. Momentul de maxima implicare este reprezentat
prin grafism si prin text composition, forme de aproximare ce indreptatesc
conceptul european de compozitie, avand contingente cu libera impro-
vizatie, inspiratd de muzica de jazz si din traditiile extraecuropene.

Teoreticienii Cornelius Cardew si Michael Nyman au propus,
conceptualizand termenul,anularea barierelor existente intre activitatile
muzicale de grup si cele individuale, dintre profesionisti si amatori,
dintre executanti si auditoriu, dintre muzica de concert i cea care aspira
la 0 ,,ecologie” sonord, ducand spre o muzica ce foloseste gandirea pro-
babilistica si legile operationale ale logicii polivalente.
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Exista mentionate doud forme ale aleatorismului: forma contro-
lata, ce presupune o stabilitate a succesiunii sectiunilor, si aleatorismul
integral, ce crecaza combinatii sincretice intre arte, folosind sali de
concert cu muzica perpetud si forme deschise. In cadrul aleatorismului,
zgomotul devine un element expresiv, folosit ca mijloc acustic. Notarea
acestui tip de muzica este una ce si-a stabilit propriile principii.

Reprezentantii curentului aleatorist sunt Pierre Boulez, Karlheinz
Stockhausen, Pierre Schaeffer, Iannis Xenakis etc.
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FOLCLOR MUZICAL

Lector univ. dr. OTILIA POP-MICULI

Obiective

Cursul de Folclor muzical pentru anul Il continud studiul
sistematic al folclorului, fiind util pentru viitorii pedagogi muzicali, in
cunoagterea, analizarea, invdtarea si transmiterea traditiei muzical-
folclorice si a categoriilor muzicale existente in repertoriul practicat,
asigurand in acelagi timp autenticitatea.

Cursul urmareste: formarea unor competente de cunoastere a
repertoriilor muzicale prezente in cadrul diferitelor obiceiuri, precum
si a celor neocazionale; formarea deprinderilor si capacitatilor de a
interpreta stiintific creatia muzical-folclorica.

La sfarsitul anului II, studentii vor trebui sa cunoascd genurile
muzicale romanesti practicate In cadrul traditional, sa le recunoasca
dupa elementele caracteristice, putdnd face astfel distinctia intre au-
tentic si prelucrare.

1. CATEGORII ALE FOLCLORULUI MUZICAL ROMANESC

Criterii de sistematizare a muzicii populare roménesti

Creatia muzicala populard constituie una dintre preocupdrile
majore 1n ceea ce priveste studiul stiintific etnomuzicologic. Numerosi
cercetdtori au incercat diverse tipuri de clasificare a genurilor i a
speciilor muzicale traditionale, tindnd cont de complexitatea tezaurului
national muzical, precum si de sincretismul acestuia.

In general, clasificarea se face dupa urmitoarele criterii:

a) Dupd modul de realizare: creatii literare; creatii muzicale;
creatii coregrafice; creatii dramatice.

b) Dupa modul de executie: productii artistice vocale; productii
artistice instrumentale; productii artistice vocal-instrumentale.
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Primele doud tipuri sunt performate de catre tirani, ultimul tip
fiind specific lautarilor, dar se gaseste si n mediul traditional taranesc.

¢) Dupd maniera de interpretare muzicald: executie individuala
(solistica); executie in grup (la unison, antifonic, eterofonic, polifonic,
armonic).

Diferentierea repertoriului se face dupa: categorii de varsta;
categorii de sex; profesiuni.

In sistematizarea creatiilor muzicale traditionale, cele mai impor-
tante criterii sunt legate de: prilejul cu care se desfasoara manifestarile;
functia pe care o au 1n cadrul manifestarilor.

In ceea ce priveste functia manifestarilor traditionale, semnalim
existenta a doua tipuri de productii folclorice:

* ocazionale, legate de: muncd; date calendaristice; momente din
viata omului;

* neocazionale: doina; balada; cantecul propriu-zis; melodiile de
joc; cantecele orasenesti.

Criteriul de baza al clasificarii melodiilor este fundamentat pe
continutul melodic si pe tehnica de alcatuire a melodiilor.

Folclorul obiceiurilor. Caracteristici generale si specific muzicale

Obiceiurile folclorice reprezintd ansamblul de manifestari legate
fie de o data, fie de un anumit eveniment, avand un caracter colectiv si
permanent, transmiterea lor facAndu-se de la o generatie la alta Intr-o
anumitd epoca si pentru o anumita colectivitate.

Etnologii considera ci obiceiul, in general, cuprinde mai multe
ceremonii organizate intr-un mod specific, in secvente ce se succed
gradual.

In ceea ce priveste teoria ritualului, acesta este definit ca fiind un
element al obiceiului, format dintr-un singur act. Actele rituale pot
imbraca forme ceremoniale, producandu-se in fata unui grup de oameni,
avand un caracter fie artistic, fie mistico-religios, juridico-economic sau
distractiv.

Din punct de vedere etnologic, obiceiurile folclorice se grupeaza
in: obiceiuri de peste an, legate de date calendaristice fixe sau de
momente ale muncii (obiceiuri din perioada de iarna si primavara-vara);
obiceiuri legate de viata omului (ciclul familial).

Actualmente se observa o tendintd de disparitie a multora dintre
obiceiuri si disparitia caracterului magic, inlocuit de cel ludic sau de
spectacol. In ceea ce priveste elementele muzicale ce alcatuiesc melo-
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diile din cadrul obiceiurilor, acestea au o facturd arhaica in cele mai
multe dintre cazuri, o forma concisa, se bazeaza pe sisteme sonore si
ritmice aflate in diferite stadii de evolutie, iar executia este fie vocala,
fie instrumentala.

Folclorul obiceiurilor legate de ciclul calendaristic

Perioada de iarna. Manifestarile ritualice din aceasta perioada
se desfasoard pe parcursul a doua saptimani, intre 24 decembrie si
7 ianuarie. Secventele ceremoniale sunt deosebite stilistic si compo-
zitional, genurile muzicale fiind: colindul, cantecul de stea, urarea cu
plugul, sorcova, zioritul, vasilca, jocul si dansul ritual cu masti, teatrul
popular, teatrul religios. Originea repertoriului de iarna este in cultura
straveche autohtond geto-daca, peste care s-au suprapus elemente ale
altor culturi foarte vechi, precum cea romana si cea slava.

Colindul, denumit zonal si colinda, corinda, cantec la fereastra,
cdantec de dobd, a dobei, cantec de pitaradi, este cel mai reprezentativ
gen muzical al acestei perioade. Denumirea de colind vine de la
grecescul Kalendae (de unde si calendar) si de la slavul Koleda (de unde
si colinda, corinda, forma ce pare a fi mai noud, regionald — conform Al.
Rosetti, Colindele religioase la romani).

Obiceiul se desfagoara pe parcursul a 2,3 zile, cu incepere din
dupé-amiaza zilei de 24 decembrie sau in preajma Anului Nou, colin-
dandu-se la fereastrd, afara in curtea gospodarului sau in casa acestuia.

Textele poetice sunt deopotriva profane si religioase. Cele mai
vechi sunt colindele laice, care indirect, in mod hiperbolic, prezinta
aspecte legate de munca si viata unei familii. Aceste texte sunt indivi-
dualizate, diferentiindu-se dupa: varstd (colinde de copii, de tineri, de
batrani), sex (de fatd, de baiat), profesie (de vanator, cioban, agricultor,
pescar, militar etc.), categorii sociale (preot, notar, primar, vaduva,
tineri casatoriti, gospodar, logodnici etc.). Cateva teme literare intalnite
in colinde amintesc de vechi legende (legenda celor 9 frati metamor-
fozati in cerbi, legenda soarelui care si-a petit sora etc.), basme, teme de
balade (Nevasta fugitd, Soacra cea rea, Miorita, Sarpele, Pintea
haiducul, Mesterul Manole etc.).

Versurile colindelor se inrudesc cu cele de nuntd, desfasurarea
epica fiind concentratd pe aspectul de urare, care apare de regula la
sfarsitul versurilor, tema poetica fiind doar pretextul pentru infatisarea
celor colindati. Colindele religioase au o origine mai noud, fiind influ-
entate de cartile apocrife, textele lor fiind adaptate la melodiile de colinda.
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Interpretarea repertoriului de colinde poate fi vocald sau in
grupuri compacte de copii $i maturi. Existd zone in tara unde maniera
de interpretare este cea antifonicd, in Banat, sudul Transilvaniei,
Muntenia, vestul Dobrogei, putand fi Insotitd si de instrumente de
percutie sau aerofone, asa cum se intampla in Banat §i Transilvania,
sau vocal-instrumental, ca In zona Olteniei.

Pe plan muzical, melodia colindului este concisa, dinamica, uneori
solemnd, avand contururi precise, ritmicd pregnantd, forma fixa. Cu un
numar redus de mijloace de expresie, prin intermediul ingeniozitatii
ritmico-melodice si al procedeelor de creare a discursului muzical,
colindele roméanesti se deosebesc net de Cantecele de Craciun apusene.

Etnomuzicologii au depistat, pe baza analizei, doud stiluri
melodice de colind, practicate deopotriva in zonele etnofolclorice ale
tarii. Stilul vechi s-a pastrat de-a lungul Carpatilor, din Banat pana in
sudul Moldovei, in sud-vestul Munteniei §i, partial, in Dobrogea.
Melodia este silabica, foloseste versul hexa- sau octosilabic, are contur
crenelat sau apropiat de recitativ in care consonantele sunt frecvente.
Saltul initial este de cvarta sau cvinta.

Structura arhitectonica a randului melodic este de obicei motivica,
forma este fixa, strofica, alcatuitd din unul sau doud refrene plasate la
inceputul, mijlocul sau sfarsitul colindului, avand o schema asimetrica.

Structura melodica este penta- si hexacordala, cadentand pe subton.

Ritmul poate fi giusto-silabic, aksak, parlando-rubato sau divi-
zionar. Stilul nou s-a ndscut probabil incepand cu secolul al XVIII-lea.
Alaturi de scarile arhaice se impun cele modale, organizate in unele
cazuri prin alaturarea a doud penta- sau tetracorduri, dind melodiei un
aspect amplu. De asemenea, sunt prezente melismele, refrenele redu-
candu-se ca dimensiune.

Tempoul este rubato, ritmul diluat, sistemul ritmic este inter-
mediar intre giusto-silabic contaminat cu sistemul distributiv sau cu
cel parlando-rubato. Ca unitati de timp se foloseste doimea cu punct,
alaturi de optime si patrime.

Forma arhitectonica este dezvoltata. Unele dintre aceste trasaturi
apropie colindul de stil nou de cantecul liric.

Cantecul de stea se deosebeste de colind prin tematica sa, ce tine
de aspectul religios si de originea culta. Textele acestor cantece sunt
adaptate melodiilor bisericesti de tip apusean, exceptie facand unele
zone din Oltenia si din Muntenia in care acestea se canti si pe melodii
de sorginte populara.
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Alte deosebiri intre cele doud tipuri de genuri muzicale sunt:
lipsa refrenului in cazul cantecului de stea, gruparea versurilor in
strofe, modul de interpretare si caracterul solemn. In prezent, aceste
cantece sunt interpretate numai de copii In Ajunul Craciunului si in
zilele de Craciun.

Urarea este facuta atat de catre copii, cat si de catre maturi. Cea
a copiilor se face cateodatd pe ritmuri complexe si pe melodii simple.
Versurile sunt uneori umoristice. In Moldova si in Muntenia, in cdteva
sate, copiii merg la urat cu Plugusorul sau cu Buhaiul (acest lucru
intamplandu-se pe alocuri si in Transilvania). In acest fel, este
anuntat inceputul muncilor agrare §i se fac previziuni asupra bogatiei
anului ce urmeazad. Melodiile sunt diferite ca origine, cele vechi fiind
pentatonice, iar celelalte — hexacordice sau modale.

Urarea maturilor cu plugul este efectuata in grup numai de catre
barbati, ceremonialul reprezentand un vechi rit de fertilitate, ce se
prezinta sub forme variate.
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Textul este o creatie de mari dimensiuni care descrie In mod
alegoric cu episoade umoristice, uneori satirice, fazele muncilor
agricole. In unele zone, sunt folosite teme de balada, precum Miorita.
In prezent, obiceiul se pistreazi doar ca mijloc de distractie si de
felicitare. Sunt folosite ca instrumente de acompaniament buhaiul sau
clopotele de la animale.

Iteu — Bihor
(culeg. Traian Marza)
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*preluat din A.F. Cluj, Mg. 2379

Vasilca este un obicei pe cale de disparitie cu un caracter agrar.
Se mai pastreazd In Muntenia si, partial, in Oltenia. Denumirea
ardeleneasca este vergel si a fost atestatda de catre Dimitrie Cantemir in
Descriptio Moldaviae.
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Melodia cunoaste doua tipuri: unul inrudit cu colindul, iar
celalalt, mai dezvoltat, avind forma ternarad sau patratd, cu o melodie
desfagurata in mod mixolidic sau ionic pe un ritm masurat (exemplul
redat anterior face parte din colectia George Breazul).

Jocurile cu masti cuprind: Turca, Cerbul (in Transilvania), Brezaia
(in Muntenia), Capra si Ursul (in Moldova), desfasurandu-se in preajma
Anului Nou. Sunt organizate de catre feciori si se folosesc mastile de
animale. In Transilvania, aceste jocuri sunt insotite si de colinde cu
texte profane din repertoriul obisnuit sau cu tematica speciala.
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etc. (melodia se repeta identic).

Melodiile pe care se practica obiceiul sunt instrumentale, in
forma de suita de jocuri, ce se desfagoara in ritm binar si aksak. Local,
in Moldova, sunt folosite si melodii de doina.

Teatrul profan are origine cvasifolcloricd mai noua si cuprinde
piese dramatice, precum lancu Jianu, Haiducii, Anul Nou si Anul Vechi.
Repertoriul muzical folosit are un caracter eterogen, ca stil si origine.
Alaturi de melodii populare apar si melodii ordsenesti. Dialogurile se
remarcd prin caracter realist, ce implicd aspecte din viata cotidiana,
personajele fiind luate din mediul traditional si din cel ordasenesc. Cele
mai valoroase productii sunt cele cu tematica haiduceasca, atestate inca
din secolul al XVIII-lea.
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Teatrul religios este atestat documentar din secolul al XVI-lea.
Originea sa este culta, inceputurile aflandu-se 1n biserica, cand scenele
de mister al nasterii erau interpretate de catre preoti. A fost preluat
ulterior de popor, care 1-a continuat, transformandu-1 intr-un spectacol
vesel de teatru de papusi. Melodiile folosite pentru caracterizarea unor
personaje si intAmplari sunt bisericesti, multe dintre ele fiind identice
cu cantecele de stea.

Perioada de primivara-vara. Manifestarile din aceastd perioada
sunt legate de date calendaristice fixe sau de momente ale muncii pas-
toresti si agrare fara datd fixa. Caracterul lor este pronuntat agrar, iar
timpul de desfasurare este intre lunile martie si august. Repertoriul
muzical cuprinde cantece, jocuri, manifestari dramatice legate sau nu de
ritual. Existd o grupare a acestor manifestari dupa felul muncii de care
sunt legate (cf. Emilia Comisel, Folclor muzical, E.D.P., Bucuresti,
1967): obiceiuri si cantece care pregatesc sporul recoltei — Plugarul,
Cucii, Alegerea Crailor sau Bricelatul, Sangeorzul, Lazarelul, Junii,
Boul Instrutat, Calugul; obiceiuri si cAntece care anticipeaza sau insotesc
strangerea recoltei — Paparuda, Scaloianul, Dragaica, Cununa,; diverse
obiceiuri si cantece legate de viata individuala si de familie — Haulitul,
Infratitul, Homanul, Strigarea peste Sat, Catu-Matu, Toconelele etc.

In majoritatea ritualurilor citate, muzica are rol secundar. in
cateva cazuri, Insa, exista reprezentdri animiste ale omului si vechi
modalitati de a influenta fortele naturii cu ajutorul sunetului recitat sau
cantat si al gestului — este vorba de Paparuda si de Scaloian.

Muzica instrumentald nu este special creatd pentru ritual, ci
imprumutd piese din mai multe genuri. Existd insa si anumite melodii
rituale care sunt cantate exact in momentele semnificative ale
obiceiurilor respective — Lazarul, Paparuda, Scaloianul, Dragaica,
Cununa, Haulitul, Lioara, Calusul.

Lazarul. Avand identitate pagand, chiar dacd se practica in
Muntenia, in Sdmbata Lazarului, este performat de catre fete. Eliberat
de sub tutela magicului, o data cu emanciparea conceptiei despre mediul
inconjurator, obiceiul cu acelasi nume a ramas doar un prilej de urare
pentru o recoltd buna peste an, fiind plasat calendaristic aproape de
inceputul anului nou agrar, si/sau de distractie. In cadrul cantecului
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ritual, unui vers de obicei octosilabic i se adauga un refren trisilabic
(,,Lazare”), structura sa celulara fiind constituita pe un ritm de anapest.
Configuratia sonora a refrenului este, de obicei, descendentd, cadentind
pe sunetul fundamental al structurii.

Structura sonord pe care evolueazd acest cantec ritual augural
cuprinde tipuri sonore inrudite:

1) Structurd sonora avand in componentd 5-6 sunete organizate
intr-o pentacordie cu substrat tetratonic si cu 3m.
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*preluat din Gh. Oprea, Sisteme Sonore in Folclorul romdnesc
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*preluat din A.LE.F., Fg. 8726b

2) Structurd sonora organizata intr-o hexacordie cu 3M si finala
pe treapta 2.
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*preluat din A.LLE.F., Fg. 1012¢
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3) Structura heptacordica provenita din extensia celei hexacordice
— eolian cu finala pe treapta 2.

La =zgir ver=d¢ s-a fi=cu=t La=zi=re La=zir ma=re de flo-ri La=zi~rc
*preluat din A.LLE.F., Fg. 174a
Varianta originald din judetul Tulcea aduce nou fatd de cea

precedentd imbinarea structurii heptacordice cu recitativul recto-tono
plasat la sfarsit.
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*preluat din A.LLE.F., Fg. 8572a

Acelasi recitativ recto-tono, imbinat de aceastd datd cu un
tricord, cadentand pe treapta 2, intilnim in varianta de Lazar sdarbesc,
cantat in comuna Plataresti, Ilfov.
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*preluat din A.LE.F., Fg. 7887a
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Varianta sarbeasca gasitd in fosta lugoslavie (Bujanovca) imbina
acelasi recitativ recto-tono cu o bicordie, cadentand pe treapta 1 sau

pe treapta 2.

| recit. recto-tono |
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*preluat din O. Vasic, D. Golemovic, Narodne pesne i igre n okolini

Bujanovka

| | | recit. recto-tono |

Soko e i vi so ke -
*preluat din O. Vasici / D. Golemovici, Narodne pesne i igre n okolini
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Bujanovka

Varianta macedoneana originara din Gramatikova se inscrie intr-o

structura tritonica SI-SOL-MI cu pien, interpretarea sa facindu-se pe
doua voci, cea de-a doua (isonul) fiind constant cantata pe treapta 6.
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*preluat din A.LLE.F., Fg. 4388c

La o analizd mai atentd se observa, in exemplele inregistrate n
arealul roménesc, existenta unui singur tip melodic cu variante.
Diferentele apar dupa cum urmeaza: la refren — valorile sunt diminuate
fata de cel anterior; sub aspect sonor, se observa o extensie in registrul
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grav prin folosirea secundei LA-SOL. Acest tip de amplificare melodica
determind ambiguitatea functionala prin bipolaritatea de 2M aflata la
baza structurii sonore.

In exemplele cantate in zona balcanici se observa o desfasurare
melodica pe structuri bicordice, tricordice, tritonice Tmbinate cu reci-
tativul recto-tono.

Din punct de vedere arhitectural, din analizele efectuate asupra
intregului material sonor existent pentru aceastd categorie folclorica,
am intalnit urmatoarele combinatii:

A Rf. A Rf. B Rf.
A Rf. Av. Rf. A recitativ recto-tono

Paparuda. Este un ceremonial complex ce se inscrie in categoria
celor pentru fertilitatea pamantului prin provocarea ploii in vederea
obtinerii unor recolte bogate. Se practicd aproape in toate zonele tarii,
atat preventiv in perioada aprilie-iunie, cat si In perioadele de seceta.
Obiceiul este practicat fie de catre fetite Intre 9 si 11 ani, fie de citre o
fatd nemaritata, fie de un flacau sau de o femeie gravida ce se imbraca
in frunze de boz, brusture, mai rar alte plante, Intotdeauna la o fAntana
sau pe marginea unei ape, izolat purtand in mana o cruce din lemn.
Denumirile zonale sunt Papdluga, Paparuga, Babarutd, Peperuie,
Dodoloaie, Matahula etc.

Obiceiul este stravechi, G.Dem Teodorescu atribuindu-i origine
tracicd, pornind de la raspandirea sa si la alte popoare din zona
balcanica, unde denumirile sunt asemanatoare. J.G. Frazer atesta
existenta obiceiului si la indieni sub o forma identica, denumirea fiind
aceea de Regele Ploii, element ce indica obarsie indo-europeana.

Melodia ceremoniala desfasurata simultan cu stropitul cu apa pe
actanti diferd de la o zond la alta, fiind In concordantd cu caracterul
jocului ce 1i urmeaza.

Ritmul este hexasilabic, existdnd insd si tipare octosilabice, am-
bele tipare fiind incadrate in sistemul ritmic giustosilabic. Structura
sonora cuprinde un numar redus de sunete, de la tritonii cu/fard pieni
pana la pentacordii/hexacordii. Forma arhitectonica este fixa si cuprinde
unul sau doud randuri melodice, foarte rar trei sau patru fraze muzicale
distincte cu structura motivica. Caracterul melodiei este silabic.
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*preluat din T. Mirza, Folclor muzical din Bihor
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*preluat din E. Comisel, Folclor muzical

Scaloianul. Este un obicei inscris in categoria celor de invocare
a ploii, practicat de catre copii, in timpul secetei, in Muntenia, Oltenia,
Dobrogea si Moldova, avand mai multe denumiri zonale, precum
Scaloian, Caloian, Célian, Sul, Ududoi. Ramasita probabila a unui cult
inchinat unui zeu vegetational sortit mortii si Tnvierii rituale, obiceiul
isi are ecou, in opinia specialistilor, 1n cultul zeilor greci Adonis, Attis
sau al celui egiptean Osiris, precum si al cuplului Adonis-Afrodita. In
perioada romana exista mentionat un obicei aseméanator, in care preotii
Sali aruncau in Tibru 24 de papusi din lut, numite Argei, cu scopul de
a aduce ploaia. Forme similare ale obiceiului se intalnesc la bulgari
(Gherman, Caloian), la rusi (Iarilo) si In Boemia (Marena sau Smet).
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Din punct de vedere muzical, obiceiul este adaptat in general
melodiilor de bocet din zona respectiva. Astfel, in Muntenia si in
Dobrogea, unde bocetului ii este specifica proza cantatd, melodia
Scaloianului apare in forme aproape identice cu ale acestuia —
lamentatia funerara se desfigoard pe anumite tipare fixe in randuri
melodice inegale ca dimensiune, pe formule specifice de recitativ
melodic §i recto-tono, pe un mod frigian ce are alternantd major-
minor, ca o prelungire a substratului pentatonic.

Exista si alte forme de melodii ce seamdnd mai mult cu
incantatiile arhaice, pe un numar redus de sunete si cu forme ce
cuprind 2-3 randuri melodice aseminatoare intre ele, elemente ce
corespund tipului arhitectonic primar sau binar.

O varianta a acestui obicei, desfasurata in luna aprilie, este Sulul,
atestat in sudul Munteniei, pe Valea Mostistei. In cadrul acestuia au
fost depistate 3 categorii de melodii rituale vocale, melodii de joc
ritualizate (Bumbacul, Rata, Alunelul, Ceasul), precum si cantece
neocazionale pasagere. Primul grup de melodii cuprinde cantece cu un
tip unitar care evoca prin text i prin melodie o lamentatie funebra.
Ritmul este parlando-rubato, iar desfagurarea strofei melodice scoate
in evidenta alternanta major-minor.
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*preluat din Gh. Oprea, L. Agapie, Folclor muzical romdnesc
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Frisinet — Muntenia
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*preluat din arhiva I.C.E.D.

Dragaica. Constituie un obicei ce marcheaza coacerea recoltei.
D. Cantemir o descrie ca fiind un joc de Sanziene (24 iunie). In
prezent se gaseste doar in cateva zone din Muntenia.

Cantecul ritual al Dragaicei este urmat de o suitd de melodii de
joc ce au cdpatat stabilitate In cadrul obiceiului. Caracteristic pentru
melodie este ritmul ostinat, bazat pe repetarea identica a aceleiasi
formule construita pe ritm aksak.

Primul tip de melodie rituala consemnat este cel ce se desfagoard
pe o structura tetratonica hemitonicd a carei treapta 4 se afld la
interval de 4+ fata de fundamentala.

i

fgi, Ord—goi o,

*preluat din Gh. Oprea, Structuri sonore in folclorul romanesc

Un alt tip este cel in care amplificarea sonora operata in registrul
superior, precum si cobordrea treptei 3 fac posibila aparitia unor
elemente cromatice §i evolutia catre o heptacordie de tip mixolidic.
Acest tip este frecvent intalnit in nordul judetului Teleorman.

Ay ve — it Del—gli-ci - e . More - e spice -l

*preluat din Gh. Oprea, Structuri sonore in folclorul romdnesc
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*preluat din A.LE.F., Mg. 4100

In sudul judetului Teleorman circuld un tip melodic inscris in
pentatonicul anhemitonic I, mod 1, ce prefera intervalul de 4p si 3M in
succesiuni predominant crenelate.

Ja-st - ri-me 54 sb - rims__ rd-si - im

*preluat din Gh. Oprea, Structuri sonore in folclorul romdnesc

In toate tipurile intalnite, cadenta finala este pe treapta 1, iar 3M
ascendentd este situatd pe fundamentald. De asemenea, intalnim saltul
de 4p ascendenta spre treapta 1 a finalului de strofa melodica.

Ritmul pe valorile inegale (aksak) constituie o alta particularitate
a acestui cantec, dar si a jocului ce-1 urmeaza in desfasurarea rituala.

Jocul, interpretat la fluier, se desfasoara melodic pe o heptacordie
de tip mixolidic cu elemente cromatice. Marcajele ritmice ale pasilor ce
insotesc dansul se desfdgoard pe un ritm de anapest. Structura acestui
dans este motivica, repetdndu-se in special pe al doilea motiv (B).

Structurile arhitectonice ale cantecului ritual sunt:

A B
A Av. Avc

Cununa. Ritual complex, desfasurat la sfarsitul perioadei de
recoltare a cerealelor, analizat destul de mult de catre specialisti; obi-
ceiul este definit de catre etnologul lon Ghinoiu astfel: ,,Ceremonial
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agrar la trecerea spiritului graului din ciclul vietii (planta) in ciclul
mortii (saménta). Drumul spre nemurire al spiritului graului intersec-
teaza trei addposturi (lumi) succesive: preexistenta, de la sdmanta
semanatd la samanta incoltitd; existenta, de la sdmanta incoltitd la
sdmanta recoltatd; postexistenta, cu doud destine, de la siaméanta
recoltatd la sdmanta semanata si de la samanta recoltata la sdmanta
macinata si transformata in paine sacra”.

Vechimea ceremonialului si cantecelor sale este plasatd probabil
in preistorie, in practicile magice legate de munca pamantului, trecand
apoi in cultul zeitatilor greco-romane ale fertilitatii si fecunditatii,
pentru a se contura intr-o forma destul de apropiata de cea actuald in
perioada medievala timpurie.

in opinia folcloristului Ovidiu Bdrlea, evolutia obiceiului nu
permite decdt o cronologizare relativa, iar faptul cd aria sa de ras-
pandire este cea aproximativa a voievodatului Transilvania pare sa
indice provenienta sa din aceastda zond. Acelasi autor crede ca aceasta
forma ceremoniala a existat i la sud de Carpati iIn forme magice
foarte vechi, legate de semnificatia ultimelor spice.

Intr-o formd extrem de concentrati, acest obicei evolueazi in
cadrul restrans al familiei, iar ca manifestare traditionala este legat de
un grup mai larg de participanti, candva intreaga obste sateasca fiind
implicata 1n aceasta oficiere.

Ritualul in sine cuprinde mai multe secvente punctate si muzical
prin cantece specifice interpretate de catre seceratori. Astfel, se canta in
debutul ceremonialului de secerat, apoi la masa de amiaza, in timpul
secerisului, la confectionarea cununii de seceris, in drum spre casa
gazdei unde se organizeazd claca, la cind. Aldturi de aceste cantece
rituale, existd si momente de joc executate in cele trei secvente
ceremoniale importante — dimineata, la plecarea de la gazda, apoi la
masa de amiaza si la sfarsitul secerisului, 1n fata curtii gospodarului. De
mentionat este faptul ca aceste jocuri nu au caracter ritual decat prin
momentele semnificative ale desfasurarii lor, repertoriul acestora fiind
cel obisnuit al zonei. Ceea ce ramane ritual este cdntecul de cununad,
executat vocal.

Aria de raspandire a obiceiului este Transilvania si Banatul,
unde a supravietuit sub forma unor elemente disparate dintr-o forma
traditionald, incarcata candva cu elemente magice. Simbolic, cununa
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de grau prezentd in ceremonial reprezinta rodul bogat si fertilitatea, de
aceea pastrarea sa Intr-un loc sacru (langéd icoana) duce la sporirea
actiunii sale apotropaice si augurale, atdt pentru gospodar, cat si
pentru spatiul in care acesta locuieste.

Tipurile melodice ale cantecului ritual care circuld sunt diferite, astfel:

1) In sudul Transilvaniei — Tinutul Fagdarasului — Mdarginimea
Sibiului. Melodia rituald care se canta aici poarta numele de Dealul
Mohului, evoluand pe o structurd dintre cele mai arhaice. Sunetele
componente ale acesteia se desfasoarda in cadrul unei pentacordii
diatonice cu 3M. Aceste sunete sunt atrase de o finala certa situata pe
treapta 1, pe care de altfel si cadenteaza.

¥ =Lk 5 tady i
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Dea-l" Mehu—Ii—  De-WiMo-hu-li _  Um-bra=— sworpo - W

Dea=lu Mo=hu=lu - 1 Dea=lu Mcﬂliuf'lu- i Um =bra sno=pu = lui i
*preluat din A.LLE.F., Fg. 1088a

Se observa, din exemplele prezentate, cum structura de baza a
acestui tip melodic este cea a unei tricordii (SI-LA-SOL). Extensia
catre pentacordie se face prin plasarea unei singure celule melodice la
sfarsitul celui de-al doilea rand melodic. De asemenea, trebuie
subliniata simetria succesiunilor sonore de la extremele strofei
melodice (incipit si cadentd finald) pe treptele tricordiei.

Structura arhitectonica a cantecului ritual de acest tip cuprinde 3
randuri melodice diferite — A, B, C.In varianta din zona Hunedoara se
poate remarca aceeasi simetrie, dar spre deosebire de tipul din
Fagaras, treapta 4 este fluctuanta (DO). S$i in acest caz, se pastreaza o
structura arhitectonica tripartita ABCB.

M&Eﬂ'ﬁ! Eou,3m

Bu-eveeerli — foe—. oqu-t0 bo——nid
*preluat din Gh. Oprea, Structuri sonore in folclorul romdnesc
173



2) In zona Tara Motilor. Structura sonord intalnita in acest tinut
este pentacordia anhemitonicd, modurile 4, 5. Definirea structurii sonore
se face abia 1n final prin mersul treptat suitor si apoi coborator pe treptele
picnonului. Tot ca o caracteristicd a acestei structuri este si saltul de 4p
descendentd care contureaza cadenta de la sfarsitul strofei melodice.
Structura arhitectonica cuprinde 3 randuri melodice inrudite intre ele.

f - H : - ——
Fron-zo ver—de de_ o - ly=nd A-d o-pd__ W w-nu-rd
*preluat din Gh. Oprea, Structuri sonore in folclorul romanesc

3) In zona Cluj — Huedin — Turda. Predominanti aici este structura
tetratonica SI-LA-SOL-MI. Cadenta finala este realizata pe 4p
descendenti (2-6). Intilnim cazuri in care tetratonia mai sus mentionata
se transforma prin extindere in registrul acut sau grav intr-o pentatonie
anhemitonica I, mod 5. Bipolaritatea de 3m accentuatd in cadenta
mediand pe SOL (1) si cadenta finala pe MI (6) sunt caracteristice pentru
acest subtip. Structura arhitectonica a cantecelor rituale din aceastd zona
cuprinde de asemenea trei randuri melodice inrudite intre ele.

LEn, 344
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*preluat din Gh. Oprea, Structuri sonore in folclorul romanesc
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4) In zona Nésdud. Structura sonord intalnitd in sudul Nasaudului
este tot o tetratonie a carei desfasurare melodica este LA-SOL-MI-RE.
in partea de est a tinutului nisiudean, ponderea o detine tricordia
SI-LA-SOL in jurul careia se concentreaza toatd melodia, oricat de
ampla ar fi ea. Sunetul ce apare la 4p inferioard (RE-5) poate fi socotit
drept treaptd de sprijin pentru fundamental. in multe dintre cazuri se
impune treapta 4, eliminandu-se in acest fel substratul prepentatonic.

Lanto Iz _ A ez, 1
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*preluat din Gh. Oprea, Structuri sonore in folclorul romdnesc

5) In zona Maramures. Varianta melodica din acest tinut se des-
fagoara tot pe o fetratonie de tipul SI-LA-SOL-MI, cadentand intern pe
MI (6), LA (2) si SI (3), iar in final pe treapta 1 (SOL). Se observa si
aici acea pendulare functionala. De remarcat este si faptul ca varianta
din aceastd zona este puternic ornamentata, interpretata rubato, aparand
si refrenul (vezi randul melodic 7).

Structura arhitectonica poate fi A A sau A B.

Rubato [cea Dertzo-182)
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*preluat din Gh. Oprea, Structuri sonore in folclorul romdnesc

Asadar, structurile sonore Iintdlnite in diferitele zone din
Transilvania sunt: tricordia, tetratonia, pentacordia, pentatonia cu
substrat pentatonic, mergand pana la hexacord cu treapta 4 uneori
instabila in sens ascendent (Hunedoara). Profilul melodiilor este
crenelat, in unele subzone intdlnind si melodii bogat ornamentate
(Nasaud si Maramures), iar structura arhitectonicd cel mai des
intalnitd este A B C, existand insa si cazuri cand intdlnim structurad
bipartitd (A B — Maramures). Cadentele finale cele mai des intalnite
sunt pe treptele 1, 6 si uneori pe subton (tipul 2 — Nasaud). Executia
cantecului de seceris este facutd exclusiv de catre colectivitatea
feminina a satului, pastratoare prin excelenta a traditiei. Tempoul este
rubato sau in unele cazuri giusto. In unele tipuri, intdlnim la inceputul
acestui cantec ritual invocatia Doamne, ce pare a constitui o influentd a
colindei (tipul 2 — Nasaud). Toate aceste elemente demonstreaza
existenta unei diferentieri in structura melodicd intre tinuturile
transilvanene ale acestei categorii folclorice.

Haulitul. Obiceiul este raspandit in Oltenia Subcarpatica. G. Breazul
il definea ca fiind un stravechi obicei de primavara aflat in practica
copiilor, 1n special in mediul pastoral. Din punct de vedere muzical, este
caracterizat prin modul special de emisie vocald de piept.
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Strehaia — Oltenia

Structura sonord pe care se bazeaza cuprinde armonicele 3,4 §i 5
sau 4,5 si 6. Atunci cand lipseste armonicul 5 apare bitonia.

Ritmul pe care se desfasoara este alcatuit din formule simple,
inrudite intre ele, anapestul combinat cu piricul si uneori cu ionicul
minor predominand.

Forma arhitectonica este libera, structuratd motivic pe doud
sectiuni. Maniera de cantare ,haulitd” se gaseste si In unele cantece
propriu-zise ca refren, iar in anumite doine este intercalatd intre
strofele melodice. In cantecul propriu-zis de facturd mai noud, aceasti
maniera de cantare se desfdsoara pe un ritm de joc.

Bdilesti — Oltenia
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*preluat din C. Georgescu, Haulitul din Oltenia Subcarpatica

Homanul / Popelnicul. Obicei stravechi de culegere a plantelor
de catre tineri (fete i baieti), precum si de confectionare a unor
obiecte de uz casnic, in special a furcilor, precum si de sapare a
primelor plante in perioada de primavara. Zonele de desfasurare sunt
Oltenia si Hunedoara.

In Oltenia exista doua tipuri melodice pentru Homan. Primul
dintre ele cuprinde melodii in stil recitativ cu versuri inegale si
duratele silabelor in care predomind optimea. Cel de-al doilea tip
cuprinde versuri izometrice, iar valorile sunt ceva mai mari. In ambele
tipuri, structurile sonore sunt prepentatonice.in cazul Popelnicului din
Hunedoara, melodiile au identitate comuna cu cantecele miresei,
cantecele propriu-zise sau au un caracter de dans.
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*preluat din E. Comisel, Folclor muzical

Lioara. Obicei practicat in Bihor, in special de catre fete, aflate
la varsta dintre copilarie si adolescentd, si uneori de catre nevestele
tinere. Ceremonialul se constituie dintr-un dialog intre membrele cetei
feminine Tmpartite inegal, reprezentand ,,lumea de aici” si ,,Jumea de
dincolo”, purtat pe mormintele din cimitire, in jurul bisericilor, pe
ulitele satelor si pe cAmpurile dintre acestea pentru trecerea suratelor
,,dintr-o parte in alta” in scopul de a petrece si a-si potoli dorul intre
cei plecati si cei ramasi intr-una din sarbatorile care urmeaza Pastelui,
Duminicii Tomei, Pagtelui Mortilor sau Rusaliilor.

Textul rostit sau cantat pe o melodie caracteristicd folclorului
copiilor sau specificd ceremonialului are versuri penta-hexasilabice
caracteristice poeziei ritualice vechi. Melodia este consideratd de
etnomuzicologi un gen muzical aparte, bine inchegat si diferit fata de
alte cantece. In prezent, aspectul magic al obiceiului s-a pierdut,
ramanand ludicul. Jocul suratelor promoveaza sentimentul de soli-
daritate si de prietenie feminind. Existd precizate de catre specialisti
cateva subtipuri melodice in functie de caracteristicile modale majore
sau dorice.
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*preluat din T. Mirza, Folclor muzical din Bihor

Calusul. Obicei complex cu mai multe sensuri evidente, in care
dansul are rol preponderent. In prezent, este raspandit in Dolj, Olt,
Teleorman, Arges, Giurgiu, lalomita, Calarasi. Pand la nceputul
secolului XX a fost practicat si in Muntenia Subcarpatlca Transilvania
de Sud, Valea Muresului, Tara Motilor, Nasaud si in Banat. in lucrarea
Descrzptzo Moldaviae, D. Cantemir il considera un spectacol popular,
neinsistand asupra functiei rituale de fertilitate §i fecunditate. Cercetari
recente au pus in lumind unele rituri de initiere si de profilaxie.

In sudul tarii existd o suitd de dansuri specifice, acomodate mo-
mentelor rituale intr-o gradatie de tempo inaugurate de plimbarea calu-
sarilor. Dansul propriu-zis al acestora este unul de mare virtuozitate,
raménand 1n perioada actuala doar aspectul spectaculos.

Contesti — Teleorman

VIDARA
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*preluat din Gh. Oprea, L. Agapie, Folclor muzical romdnesc
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Alte specii folclorice ale ciclului calendaristic

Repertoriul de Sezatoare. Dupa incheierea muncilor agricole si
pana la inceperea unui nou ciclu al acestora se desfasoara Sezatorile.
La acestea participa atat tineri, cat si maturi, criteriile de organizare
fiind varsta si vecinatatea, in primul rand.

Sezatoarea se face in zilele de lucru, de la amurg pana la miezul
noptii, dupa un program bine stabilit. In perioada comunist, acest tip de
manifestare a fost interzis, el reaparand dupa 1989. In mod traditional,
in cadrul acestei manifestéari ritualice existau discutii, glume, ghicitori,
farmece menite sa aduca feciorii sau sa ,lege” un flaciu de o anumita
fatd sau, in cazul unor femei tinere, anumite rituri de fecunditate. Toate
acestea erau insotite de muzica si strigaturi, iar spre sfarsit, in prezenta
barbatilor, se desfasurau jocuri de societate. Dupa 1989, o data cu
reaparitia obiceiului, a disparut din ce in ce mai mult functia premaritala,
aceasta fiind inlocuitd cu cea distractivd si cea lucrativd. Discutiile
purtate in cadrul sezitorilor s-au diversificat, paleta lor cuprinzand de la
elemente de politica pana la cele de trai zilnic.

Repertoriul muzical este considerat de catre specialisti o specie
distincta, ceremoniald, executia sa fiind legatd de un anumit prilej intr-o
duratd de timp determinata, avind o functie rituald precisa ntr-un
complex ceremonial organizat, antrendnd in exercitarea sa o colecti-
vitate definitd. Pana la mijlocul secolului XX, repertoriul era considerat
ca facand parte din ,,ciclul vietii”, la fel ca si nunta sau Tnmormantarea,
fiind de fapt un preludiu sau un postludiu al nuntii.

Melodiile rituale au o structura arhaica, bazata pe cantece silabice
cu forma fixa, uneori cu refren sau cu o ,stroficitate relativa” (cf. M.
Kahane, L. Georgescu, Repertoriul de Sezatoare, specie distincta).
Structura sonora se bazeaza pe scari prepentatonice sau pentatonice.

Vistea de Jos — Figira

J -6 | . !

: ; I T IL L I I i { T 11\ 5\ i g
ﬁf_.._ll—JAdJ:ﬁqt, ;“—J’:tt“_‘i:iﬁéﬁ-
Toar - cet fe-te-lof __ Joar-cet fe Je- for

0 e
1‘.’_ ‘k } 1 A % ‘l _!T\ }_ P } k. 1 1 1=
B - —
S hai-det "a - ca - 58 har-det g - @ - 59

*preluat din Nicola, Szenik, Mirza, Curs de folclor
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Claca. Este o forma de munca in comun in folosul celui care o
organizeaza, accentul cizand pe latura productivd a muncii. La fel ca
si Sezdtoarea, a fost interzisd o bund perioadad de timp, astazi desfa-
surdndu-se dupd un program traditional, cu un repertoriu muzical
specific. Se mai pastreaza, pe alocuri, in Transilvania, ,,cantecul la
claca de tors” si ,,cantecul la cilcatul fuioarelor”, melodiile fiind, de
asemenea, vechi, cu structuri asemanatoare celor de Sezatoare.

C. Briiloiu
(Fagaras)
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*preluat din Nicola, Szenik, Mirza, Curs de folclor

Repertoriul varstelor si al vietii
omului

Repertoriul copiilor. Caracteristici generale: avand o vechime
foarte mare, aminteste de practici strdvechi ce au apartinut candva
adultilor; este un repertoriu sincretic, variat, ce cuprinde creatii cu diferite
functii, uneori eterogene ca origine; primele referiri la aceastd categorie
de repertoriu al roméanilor au fost ficute in secolul al XVIII-lea de Anton
Maria del Chiaro, care remarca aseméanarea dintre jocul copiilor romani si
cel al copiilor din Italia; legatura cu jocul si migcarea determind modul de
manifestare si interpretare al productiilor din aceasta categorie; constitutia
si gradul de dezvoltare determina specificul si continutul, precum si
procedeele de creatie folosite; cele mai noi creatii Intalnite in repertoriul
copiilor au patruns prin intermediul scolii, venind din sfera creatiei culte
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(vezi cantecul de stea); elementul ritmic, simplitatea melodica si forma
arhitectonica simpla, sistemul propriu de versificatie constituie elementele
de baza ale acestui repertoriu.

Clasificare: creatii legate de contactul copiilor cu mediul in-
conjurdtor: cuprind cantece si versuri adresate elementelor naturii,
vietdtilor, obiectelor si apartin stratului arhaic; tot in aceasta categorie
gasim §i imagini din viata sociald; productii legate de joc: cuprind
jocuri individuale, de grup si de echipa, productii care insotesc jocul,
numaratori, productii (ne)versificate; cantece si jocuri legate de
perioadele calendaristice: au fost preluate din repertoriul adultilor si
sunt prezente in special in repertoriile de iarnad (urarea pitarailor,
sorcova, plugusorul, colindul, cantecul de stea) si repertoriul de
primdvara-vara (invocatia catre fortele naturale pentru aducerea ploii,
fertilitate, lazarelul, lioara, toconelele, homanul etc.).

Caracteristici muzicale. Existd o interdependentd intre structura
ritmicd, melodie, vers si miscdrile care le insotesc. Sistemul de
versificatie este specific, avand dimensiuni mai mari ca al adultilor;
cuprinde grupuri bi- si trisilabice; apar anacruze la inceputul sau
sfarsitul versului; accentul metric coincide mereu cu cel al cuvantului
obisnuit. Sistemul ritmic a fost studiat de catre Constantin Brailoiu si
incadrat ca un sistem de sine statitor; timpul ritmic insotitor al
miscarilor este patrimea, care se divide in 2 optimi, mai rar In 3 sub
forma de triolet, alternanta acestora cu grupurile binare facand parte din
sistem; accentul cuvintelor coincide cu cel metric al ritmului; in
repertoriul copiilor exista o variatie ritmicd extraordinara. Sistemul
sonor se apropie la copii de vorbire prin numarul redus de sunete,
simplitatea liniei melodice si respectarea accentelor tonice; in general,
melodia copiilor este foarte simpla, evoluand pe trepte apropiate, iar
profilul melodic este descendent. Forma arhitectonica este, in general,
libera, alcatuitd din celule identice care se repetd sau sunt diferite;
motivul constituie elementul determinant al formei si nu rindul melodic.

invocatii
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*preluat din Gh. Oprea, L. Agapie, Folclor muzical romanesc

Repertoriul nuptial

Caracteristici generale: facand parte din categoria ritualurilor de
trecere, nunta cunoaste 3 etape; etapa preliminara, ce cuprinde petitul,
logodna si invitatia la nuntd; casatoria propriu-zisa, ce cuprinde:
plecarea miresei la apd, impodobirea miresei si a ginerelui separat,
aducerea cadourilor pentru mireasd, sosirea alaiului de nuntd al
ginerelui la casa miresei, transportul zestrei, ,iertdciunea”, separarea
miresei de casa parinteasca si trecerea miresei in randul nevestelor;
etapa postnuptiald, ce cuprinde: petrecerea maturilor, sosirea alaiului
cu pdrintii miresei, vizite protocolare; manifestarile din cadrul
ritualului sunt muzicale, literare, coregrafice si dramatice; obiceiul a
fost supus permanent Innoirilor, iar repertoriul muzical are forme
diferite de evolutie, de la cea arhaicd la cea modernd; in zonele unde
cantecele sunt interpretate de catre lautari, repertoriul muzical este mai
bogat; In cadrul manifestarilor muzicale distingem doua categorii de
piese: cantece si jocuri ceremoniale, cantece si jocuri neocazionale.

Repertoriul ceremonial cuprinde, la randul sau, doua tipuri de
piese: vocale (cantecul miresei, cantecul mirelui, cantecul soacrei,
cantecul zestrei, cantecul bradului (steagului de nuntd) si cantecul
gdinii) si instrumentale, Tnsotite uneori de strigaturi (nuneasca, busu-
iocul si dansuri cu caracter distractiv — perinita, rata, ariciul etc.);
repertoriul vocal se distinge prin existenta a doua stiluri: cel vechi si
cel nou. Stilul vechi se caracterizeaza prin melodii cu forma inchisa,
improvizatoricd, inrudite cu doina (cantecul miresei din Transilvania
si Bucovina), melodii cu caracter solemn, material sonor bazat pe
penta- sau hexacord de tip major, ritmicd apartindnd sistemului
parlando-rubato, melodii desfasurate pe intervale mici. Stilul nou se
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distinge prin melodii apropiate de cantecul propriu-zis modern, ritmica
distributiva, tempo rapid, contur melodic complex

Cdntecul ritual al miresei. Aspectele muzicale ale acestuia difera
de la o regiune la alta. In Transilvania si in Bucovina, structurile sonore
sunt arhaice, bazate pe tetracord, pentacord, hexacord major, atingand
frecvent cvarta inferioard. Melodiile sunt silabice, usor melismatice,
adesea cu refren, forma este strofica, miscarea este moderata sau rara,
menitd si dea un caracter solemn cantecului. In zonele extracarpatice,
acest cantec este interpretat de catre lautari, acompaniamentul instru-
mental nelipsind, forma fiind uneori libera, iar scarile muzicale folosite
incadrandu-se in heptacordii diatonice §i cromatice.
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*preluat din T. Alexandru, Muzica populara romdneasca

Cantecul ritual al mirelui la barbieritul mirelui este intalnit in
Moldova, Muntenia si Oltenia. in Transilvania, dacd existd, se canti
tot pe melodia cantecului miresei, iar in Muntenia i Oltenia melodia
este un fost mars turcesc.

Muntenia
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Parlando, poco rubato
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*preluat din T. Alexandru, Muzica populara romdneasca
— repertoriul instrumental este supus innoirilor, se desfigoara pe
ritmul anapestic, aksak sau divizionar-binar. De obicei, este acompaniat
de strigaturi scandate. Cele mai multe jocuri au caracter distractiv.

Hora Miresei Muntenia
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*preluat din 1. Meitoiu, Spectacolul nuntilor, monografie folclorica

Repertoriul neocazional din cadrul nuntii este specific fiecarei
zone a tarii.

Repertoriul funebru

Caracteristici generale: pastreaza traditia veche ce priveste
moartea ca o trecere intr-o altd lume; originea practicilor ceremoniale
trebuie cautatd in fondul cultural geto-dac ce cuprinde o multitudine
de cantece rituale; In ceremonialul funerar romanesc existd unele
modalitati de cantare asemanatoare cu cele ale romanilor; in suita de
obiceiuri funebre exista 3 etape principale, proprii oricdrui ceremonial
de acest gen: despartirea de cei vii, pregdtirea trecerii, precum si
integrarea n lumea mortilor, si restabilirea echilibrului social rupt prin
plecarea defunctului; la 0 asemenea ceremonie participa aproape toata
colectivitatea, conforméandu-se unor criterii transmise din generatie in
generatie; fiecare dintre participanti are un rol bine stabilit: tinerii duc
bradul, femeile interpreteazd cantecele rituale, maturii organizeaza
jocurile de priveghi etc.; pe durata celor 3 zile, dar si dupa aceea, se
desfagoara manifestari ce cuprind productii muzicale vocale (cantece
ceremoniale: cantecul bradului, zorile, cantecul de petrecut, cantecul
al mare, cantecul de priveghi, bocetul), productii muzicale instrumentale
(semnale din bucium, fluier sau goarnd si melodii de origine vocala
interpretate instrumental), precum si productii dramatice: jocul cu
masti, jocul de dexteritate, jocul cu sarutari, jocuri de noroc, acest gen
de productii fiind performate in cadrul priveghiului in cateva sate din
Transilvania i din Vrancea.

Cdntecele ceremoniale fac parte din cel mai vechi fond muzical.
Se intdlnesc in prezent pe o arie relativ restransa, fiind interpretate de
catre femei. Forma muzicala este cea strofica, melodia se desfasoara
pe intervale mici, ritmul este liber (parlando-rubato), tempoul este larg
si caracterul — solemn.

Productii muzicale vocale

Cdantecul bradului se canta de obicei la Intdmpinarea bradului de
catre femei, in marginea satului, la ducerea lui catre casa defunctului,
in timpul Tmpodobirii, Tnainte de plecarea cortegiului, uneori pe drum,
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precum si la ridicatul lui la capatul mormantului. Din punct de vedere
muzical, acest cantec este diferentiat zonal, In comparatie cu tematica
poetica. Structurile sonore pe care se desfasoard cuprind un numar
redus de sunete — tetracordii In Gorj, tetratonii cu pieni in Mehedinti,
Nasaud, pentacordii in Gorj, hexacordii in Hunedoara. Diatonismul
structurilor sonore este intrerupt uneori de instabilitatea unor sunete
(in special cele de pasaj, emancipate sau nu din pieni). Acest lucru tine
de modalitatile de amplificare a sistemului modal prin aparitia unor
sunete noi care ulterior devin constitutive, ducand la alcatuirea unui
nou mod. Profilul melodic este in general descendent in cadrul unei
strofe muzicale. Pe randuri melodice, el poate fi si mixt sau ascendent,
acest lucru constituind unul dintre criteriile de diferentiere zonala. De
remarcat este individualizarea pregnantd a celulei melodice, care
corespunde pe plan ritmic cu podia binara.

Formele arhitectonice sunt fixe in toate cantecele ceremoniale,
fiind alcatuite din 2-4 randuri melodice. Cantecul bradului nu are
aceeasi frecventd pe zone, astfel incat in partea de nord si vest a
Olteniei si In Hunedoara se gasesc o multime de variante, mai putin in
Banat si aproape deloc in Nasaud.
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*preluat din Gh. Oprea, L. Agapie, Folclor muzical romdnesc

Cantecul zorilor este cunoscut astizi ca si cantec ceremonial
funebru in Gorj, Mehedinti, Banat, Hunedoara si o parte din Fagaras,
Arad si pe Somes. Este interpretat de catre un grup feminin in coltul
casei, afara, in partea camerei mortuare, cu fetele Indreptate spre
Résarit. Se executa in cele doud dimineti cand mortul este in casa si
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uneori in zorii zilei urmatoare. Din punct de vedere muzical se
aseamana ca structurd cu cea a cantecului bradului.

Predomina structurile sonore cu un numar restrans de sunete,
cu/fard pieni, caracterului silabic al desfasurarii melodice cores-
punzandu-i un ritm aproape masurat (quasi giusto), iar melismele sunt
in concordantd cu ritmul parlando-rubato.

Pestisani — Gorj
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*preluat din Gh. Oprea, L. Agapie, Folclor muzical romdnesc

Bocetul reprezinta jelirea mortilor prin intermediul muzicii. Obi-
ceiul este practicat in toate tinuturile romanesti, fiind un act traditional.
Totodat, el este un mijloc de potolire a durerii morale. In esenta,
bocetul este liric. Dupa modul de realizare muzicald, determinat in mare
parte si de intrepatrunderea dintre text si melodie, se disting urmatoarele
tipuri de bocete:

a) cu forma stroficd si text regulat versificat — octosilabice
izometrice, rar hexasilabice (Transilvania si Banat);

b) cu forme deschise si texte cu versuri improvizate in momentul
cantarii (nordul Moldovei, pe alocuri in Vrancea si Transilvania);

¢) cu forma libera si tipare izometrizate in timpul interpretarii
(Oltenia Subcarpatica si, partial, Muntenia);

d) cu formd liberd pe text neversificat (Muntenia, Dobrogea,
centrul si sudul Moldovei).

Bocetele se caracterizeaza prin caracter recitativ si silabic al
melodiilor, material sonor cu numar redus de sunete, profil descendent
si mers treptat al melodiilor, ritm parlando, rareori giusto.
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*preluat din Gh. Oprea, L. Agapie, Folclor muzical romdnesc

Productii muzicale instrumentale

Acest tip de melodii se pastreaza astazi doar in cateva tinuturi.
Ele se referd in special la semmnale interpretate din bucium in
Transilvania de nord (tringhitd) si in Moldova, predominant in mediul
pastoral. Denumirile zonale ale acestora sunt: de mort, morteste,
petrecerea mortului sau hora mortului.

Cantarea din fluier la priveghi sau 1n alaiul funerar se intalneste
in Hunedoara, pe Tarnave, in Moldova si i1n Muntenia.

Melodiile de dans care s-au péstrat pana astdzi au o functie precisa
in cadrul ceremonialului. Cele mai cunoscute sunt dansurile cu masti
din Vrancea (chiperul, chiparusul), care au o vechime foarte mare.

Versul reprezintda o creatie relativ recentd, avand origine
semicarturareascd, fiind cantat in Transilvania si partial in Banat, in
special de catre barbati, la inmormaéntarile tinerilor sau cand sunt soli-
citati de catre familiile defunctilor. Melodia acestora este influentata
de cea a bocetului, a cantecului propriu-zis si pe alocuri a romantei.
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*preluat din Gh. Oprea, L. Agapie, Folclor muzical romdnesc

Repertoriul pastoresc

Acest tip de repertoriu a pastrat pand astizi elemente muzicale
arhaice datoritd vietii izolate a pastorilor. O mare parte din céntecele
aflate in circulatie sunt interpretate instrumental la bucium, corn, tilinca,
fluier, cimpoi, multe dintre cantece fiind preluate si de citre agricultori.
Exista doua categorii de productii muzicale: vocale si instrumentale.

Semnalele pastoresti sunt productii muzicale instrumentale,
interpretate la bucium sau la fluier, constituind un gen muzical
autonom. Melodiile sunt alcatuite pe seria de armonice naturale ale
instrumentului, purtand diferite denumiri, dupa regiuni.
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Doina pastoreasca (Sireag) poate fi vocald sau instrumentala.
Intonatia sa este netemperata, frazele sunt ample, bogat ornamentate,
ambitusul melodic este, de asemenea, larg, scarile sunt diatonice
cu/fara trepte mobile, ritmul este liber, la fel ca si forma.
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Repertoriul de dans cuprinde braul, sarba, batuta, care constituie
dansuri barbatesti de grup. Acestea au un grad de virtuozitate sporit si
prezinté diﬁcultéti in executia coregrafica. Interpretarea lor se face la
empmca a instrumentului, forma este cea mot1V1ca, avand o hbertate
mare In ceea ce priveste frazele muzicale.

Allegretto
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Cdntecul propriu-zis pdstoresc nu are trasaturi muzicale specifice
fata de cel obisnuit. Difera Insa ca text literar.
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Colindul pastoresc nu are trasaturi muzicale specifice, tematica
cea mai raspanditd fiind ,,Miorita”. In zona de sud a Transilvaniei,
cateva colinde performate in mediul pastoresc au refrenul compus.
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Poemul muzical ,, Cand si-a pierdut ciobanul oile” reprezinta o
piesa cu program, avand o intindere considerabila. Cuprinde o doina si
un joc intre care existd elemente onomatopeice si texte in proza.
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Suceava — colectia C. Prichici

Andaente Cind si-a perdut ciobanul oile  (fragment)
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Balada pastoreasca are subiecte preluate din lumea pastorala, iar
din punct de vedere muzical se aseamana cu balada. Cele mai cunoscute
balade pastoresti sunt Miorita, Costea, Mircea ciobanul, Dolca si Salga.

Nota. Toate exemplele muzicale din cadrul sectiunii repertoriului pasto-
resc au fost preluate din Gh. Oprea, L. Agapie, Folclor muzical romdnesc.
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2. FOLCLORUL MUZICAL NEOCAZIONAL
Doina

Definitie, terminologie, origine. Prin definitie, doina este un stil
melodic liric prin excelentd, melopeic, cu forma deschisd, bazata pe
improvizatie si elemente melodice tipice, mai mult sau mai putin
variabile. Termenul a cunoscut o largd popularitate o data cu aparitia
publicatiilor de folclor literar ale lui Vasile Alecsandri. Terminologia
populara se diferentiaza pe zone, indicand uneori forma si caracterul
cantecului, astfel: in nordul Transilvaniei: hore lunga, hore cu noduri,
hore de jele, horea pribeagului, horea frunzei, in Oltenia: cdntec lung,
indelungat, prelungat, prelung, de jale, de codru, de duca, de coastd,
haiducesc; In Muntenia: de cuc, de frunza, de codru, de jale, de plai,
haiducesc, de dragoste; in Moldova: a frunzii, de jale; in Banat:
cantecul vocal propriu-zis este numit doind, iar forma propriu-zisd de
doina este numai instrumentala.

Genul exprima o larga gama de trairi sufletesti.

Trasaturi generale. Fondul tematic are un caracter unitar ce nu
exclude in interiorul sdu varietatea si diversitatea. Temele predominante
sunt: instrdinarea, despartirea de cei dragi, norocul, dragostea, haiducia,
relatia cu natura. Versurile se incadreaza in tipar octosilabic in interiorul
carora mai apar uneori unele silabe ,,supranumerare” intercalate. Intre
randurile melodice apar formule cu functie de anacruze sau formule
melismatice, completdri de vers, interjectii si diverse refrene precum
,O0f”, ,,Mai”,  Hai”, ,Hei”, ,,Doina”, ,,Dzi”, ,,Apdi”, ,,Le” etc.

Structurile sonore sunt de cele mai multe ori prepentatonice in
tipurile arhaice. In tipurile mai evoluate, acestea se amplificd, dand
nastere hexacordiilor si modurilor heptacordice (dorianul cu treapta IV
mobild in sens ascendent creand inflexiuni ale cromaticului 1). Aceste
moduri obtinute sunt definitorii pentru realizarea pieselor.

Caracteristica principald a doinei o reprezintd recitativul recto-
tono si melodic, foarte rar parlato, ce constituie anumite tipuri si
formule initiale, mediane si finale. Randurile melodice formeaza unitati
ritmico-melodice distincte, constituite din pasaje desfasurate prin sunete
atat de diferite, cat si recto-tono.
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Proprie stilului este si insistenta in recitativ, ca si la cadente, pe
anumite trepte: IV, II, I, V, VI. Cadentele din finalele strofelor
melodice se fac de obicei pe treapta I, foarte rar pe treapta a Il-a
(Oltenia) sau pe o alunecare treptatd, semiparlato, de la fundamentala
la cvarta inferioard (Bucovina).
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Desenele melodice sunt uneori bogat melismatice, sustinute prin
emisii vocale specifice (cu noduri, sughitate, galgdite — In Maramures
si Gorj, Intr-un ritm parlando-rubato specific stilului doinit).

Strofele muzicale sunt elastice, inegale ca dimensiune; frazele
muzicale respecta rareori o succesiune afirmata initial, iar elementele de
versificatie au caracter improvizatoric. in cadrul strofelor elastice se
mentin unele formule de recitativ si o anumita succesiune a motivelor.
Improvizatia liricd se produce pe anumite formule pilon, asezate la
inceputul sau la sfarsitul strofelor muzicale.

Forma arhitectonica cuprinde o structura tripartita:

1) Introducerea a doua debuteaza sau nu cu o interjectie, se desfa-
soard pe un arpegiu ascendent, cu unul sau mai multe sunete alungite,
salt de tertd sau de octava, desen melismatic desfasurat pe primul rand
melodic. Alternarea repetatd a doua trepte (V-IV sau IV-V) sau recita-
tivul recto-tono reprezintd, de asemenea, elemente de introducere.

197



2) Partea mediana a doua cuprinde doina propriu-zisa, construita
dupa libera alegere a interpretului, in functie de talentul sau si de
motivele de baza.

3) Partea concluziva este precedatd uneori de o largd formula
ornamentald, de coroand sau de pauzid sau constd dintr-un recitativ
recto-tono, desen melodic descendent, bine individualizat fatd de ceea
ce a fost inainte.

* Tipuri de doina

Criteriile care stau la baza sistematizarii doinei sunt:

a) sursa de executie: 1) vocald, acest tip de doina intalnindu-se
in Maramures, Oas, Salaj, Bihor, Nasdud, Somes, Mures, Tarnave,
Tara Barsei, Oltenia, Sibiu, Muntenia, Moldova, Bucovina, Banat;
2) instrumentald, acest tip fiind bogat ornamentat, intélnit in special in
Sireaguri si doinele de origine vocala; 3) vocal-instrumentala, cantata
simultan monodic voce-fluier sau acompaniata de taraf, acest tip fiind
intalnit in doina de dragoste;

b) criteriul evolutiv;

¢) criteriul sincronic (raspandirea zonald) — coexista cateva straturi
muzicale pe care le identificdim dupa materialul sonor, modalititile de
intercalare a unor elemente poetico-muzicale, forma recitativelor si
structurile arhitectonice.

Exista urmatoarele tipuri de doina:

1) tipurile arhaice, intalnite In Maramures, Oas, Nasaud, Bucovina
si Oltenia Subcarpatica;

DE-O SARACU MINDRUTU

Negresti — Oas
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2) tipurile mai evoluate, intlnite atat in zonele mentionate mai
sus, cat si in alte parti ale Transilvaniei, Muntenia si Moldova;

3) tipuri ,,de dragoste”, intalnite iTn Muntenia, Dobrogea si sudul
Olteniei.

Balada (cantecul batrianesc)

Caracteristici generale. Gen preponderent epic, la care muzica
participd in proportie destul de mare. Este interpretata in fata unui
auditoriu si numai la cerere. In prezent este cantatd mai rar, in unele
locuri la masa mare de nunta, genul fiind gustat mai mult de catre
batrani. Interpretarea este un atribut specific masculin, lautaresc, dar
unele categorii de balade sunt cantate si de catre femei.

Atestarea baladei pe teritoriul nostru este facutd in jurul anului
1575 de catre un cronicar polonez. Termenul a fost folosit pentru prima
data de catre V. Alecsandri in 1852, originea sa fiind in italienescul
ballare = a dansa. Vechiul termen provensal ballada desemna un poem
liric popular oral, cu destinatie coregrafica. Forma dansata a baladei se
mai Intalneste si astizi la macedoromani si la scandinavi. La noi, genul
este unul ,,de ascultat”, singura exceptie facand-o cantecul despre lancu
Jianu ale carui motive apar uneori in melodia jocului Jianului.

Tematica are legdtura cu basmul si colinda. Al. Amzulescu
clasifica balada astfel:

a) balada fantastica — lovan lorgovan, Soarele si Luna, Mizil crai,
in acestea predominand elementul fabulos si mitic;

SOARELE SI LUNA
Fg. 5692 a Viziru — Braila
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b) balada vitejeasca — cuprinde cicluri precum balada antiotomana
(Brdancoveanu, Aga Baldceanu, ciclul Novacestilor), balada porturilor
dundrene (Chira Chiralina, llincuta Sandrului, Badiul), haiducii si
hotomanii (Miu, Dobrisan, Corbea, Pintea Viteazul, lancu Jianul, Bujor,

Radu Anghel etc.);

c¢) balada pastoreasca — Miorita;

d) balada familiala — Logodnicii nefericiti, Milea, Soacra rea,

Nevasta fugita,

e) jurnale orale — cantece povestite — Focul de la Costesti, Trenul

de la Balota, La Siret, la

Namoloasa etc.
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Aspecte muzicale. Cele mai multe balade sunt interpretate de
catre lautari §i apartin mai multor straturi de evolutie. Existd con-
semnate balade ce folosesc muzica de colind (in Transilvania) sau
melodii propriu-zise, chiar romante.

Balada ,,clasica” are In componentd recitativul epic. Este
interpretatd numai de catre lautari, fiind insotitd de acompaniament
instrumental. Debuteazd printr-un preludiu instrumental de forma
libera, avand un puternic caracter oriental, denumirea sa fiind taxdm.
Forma clasica a acestuia se intalneste destul de rar si numai la lautarii
foarte batrani. Taxamul este urmat de o introducere recitatd sau
cantatd ce Incearcd sd capteze atentia publicului. Urmeaza cantarea
propriu-zis vocala, inceputd pe un sunet acut, urmatd de naratiune.
Aceste doua parti alterneaza si sunt intrerupte de cite un interludiu
instrumental. Incheierea literara a baladei se face printr-o formula prin
care lautarii indeamna mesenii sd mai bea, promitand o noua melodie.
Din punct de vedere muzical, aceastd incheiere (vivarf) este facuta pe
o melodie de joc din partea locului. Melodia acestui tip de balada este
predominant silabicd, lipsitd de ornamente, recitativul recto-tono
jucand un rol important in structura sa.

Balada lautareasca cuprinde:

1) formula initiala, cantatd in registrul acut, caracterizat prin
melodicitate, de foarte multe ori melismaticad, urmatd de o pauza
expresivd. Aceastd formuld se desfasoarda pe un sigur vers, reluarea
fiind identica sau cu mici variatii;

2) formulele mediane, care sunt mai variate, avand profil melodic
ascendent sau descendent, registru mediu, sunetele acute fiind folosite
spre a marca anumite momente. Formulele melodice sunt structurate
pe dipodii cu un ambitus restrans, pe parcursul piesei acestea fiind
transpuse pentru a se obtine ambitusul largit. Profilul general al unei
asemenea formule este, de obicei, descendent. Tot in cadrul acestor
formule mediane se gasesc si episoadele parlato, care urmaresc
cursivitatea naratiunii. In sectiunea mediana, combinatiile de formule
melodice cu recitativul recto-tono si parlato dau posibilitati nelimitate
de improvizatie;

3) formula finala, ce contine cadenta, care se face de obicei pe
treapta I si uneori pe VII-1.

Ritmica baladelor este parlando-rubato, utilizdnd wvalori de
optime §i patrime, rareori divizate in melisme. Formulele initiale au un
profil ritmic caracteristic. Aspectul modal este foarte variat, mergand
de la sistemul diatonic pana la cel cromatic.
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Balada taraneasca este de factura arhaica, pe scari muzicale
reduse ca ambitus, melodie silabica, farda melisme si interpretare
parlando. Forma lor este fixa.

Raspandirea baladelor: tipul clasic se gaseste in Oltenia,
Muntenia, Dobrogea, sudul Moldovei, sudul Transilvaniei (pe alocuri),
Bran si Intorsura Buzaului; tipul lautdresc este raspandit in toata tara;
tipul taranesc - mai putin raspandit. In Transilvania - pe melodii de
colind, iar cele din categoria jurnalelor orale - pe cantec propriu-zis.

3. CANTECUL PROPRIU-ZIS

Caracteristici generale. Este genul cu cea mai larga raspandire,
circuland mai mult intr-o interpretare individuald si apartine tuturor
varstelor i categoriilor sociale, interpretarea sa fiind facute in cele
mai diverse ocazii. Denumirea a fost datd de catre Constantin Brailoiu
pentru a-1 deosebi de cantecele de prilej. Pe langd forma clasica, se
mai Intdlnesc si variante, precum cdntecul doinit (Nasaud, Salaj),
doina cantec (Muntenia, Moldova), cdntec — cantec de joc.

Exista doua stiluri ale acestui gen:

a) stilul vechi este caracterizat prin tematica legata de dragoste,
dor, jale, instrainare, razboi, catanie, recrutare. El existd in mai multe
graiuri: daco-roman (transilvanean, moldovean, muntean), aroman,
meglenoroman si istroroman. Indeplineste functii multiple (de comuni-
care, de alinare a suferintelor, Incurajare in momente grele, distractie).
S-a dezvoltat in perioada feudala intre secolele XI-XVIII. Este diferit
zonal, are un sistem unitar de versificatie, tiparul metric octosilabic
predominand. Sistemul ritmic este parlando-rubato, giusto-silabic,
aksak, structura melodica fiind dominata de pentatonic si de modurile
naturale. Forma este libera, iar gruparea este strofica.

SARACA INIMA MEA )
Viseu — Maramures

Tempo de hord

T 7 i —— T ] i
y ; )
$d - ra — ¢f 7 — ni— ma LT p——
A \ ; . r—-ﬂ_
 i— | . 1 I w7 } T .L .
W:_"' —1 ; ’J _‘ L I 1 | WY
Gyt ol d—o— T
r—i
S —rg - £d /o= = md med, Mott T8 e

202



b) stilul modern apare la mijlocul secolului XX, are accesibilitate
mare, circulatie largd, caracter eterogen, iar modificarile structurale se
referd la heterometrie (strofa si rima incrucisatd), precizarea clara a unui
centru modal evoluat catre structuri cu caracter major, ornamentica bine
structuratd, formule ritmice unitare, transformarea ultimului rand
melodic in refren, adaptarea versului octosilabic a melodiilor la alte ca-
tegorii vocale si instrumentale. Predomina scarile heptatonice (diatonice
si cromatice), iar ambitusul se largeste. Randului melodic i se adauga
sunete corespunzatoare unor interjectii, refrene de completare etc. Din
punct de vedere ritmic, se impune giusto-silabicul si intervine divizarea,
tendinta fiind aceea de simetrie si masurare. Forma este largita, tiparul
octosilabic amplificindu-se. Cezurile apar la inceputul sau la incheierea
randurilor melodice si, sub influenta muzicii lautaresti, apar melodii noi,
ce contin un refren si un cuplet apropiate ca forma muzicald de cele
profesioniste. Interpretarea se face de cele mai multe ori cu acompa-
niament instrumental.

Existd mai multe subdialecte: transilvanean, este alcatuit din mai
multe graiuri, ce se disting prin anumite particularititi structurale,
preferinte pe anumite sisteme sonore, locul cezurii, cadentele interioare
si finale, caracterul melismatic sau silabic, formule ritmico-melodice
specifice, prezenta sau absenta refrenului, numérul randurilor melodice,
tipul de emisie vocala. In cadrul acestui subdialect se intalnesc graiurile:
sudardelenesc, banatean, bihorean, sdldjan, nasaudean, maramuresean;
muntenesc, care cuprinde mai multe zone si graiuri: al Olteniei
Subcarpatice, al Munteniei Subcarpatice, al Munteniei de sud, al
Olteniei de sud si al Dobrogei; moldovenesc, care cuprinde mai multe
zone folclorice, impartind Moldova 1n nord, centru si sud.

Fiecare dintre aceste graiuri si subdialecte are caracteristici
proprii in ceea ce priveste sistemul de versificatie, sistemul ritmic,
sistemul sonor si forma muzicala.

Nota: toate exemplele din acest capitol (Folclorul neocazional) sunt
preluate din Gh. Oprea, L. Agapie, Folclor muzical romdnesc.
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Muzica dansurilor populare

In folclorul romanesc existi un numir foarte mare de dansuri ce
se deosebesc intre ele din punct de vedere coregrafic, melodic si
ritmic. Ocaziile de dans sunt de obicei hora de duminici, nunta si
nedeea, prilejuri cu care partea muzicald este sustinutd de un taraf.
Exista, de asemenea, si dansuri performate in cadru ritualic, asa cum
este cazul petrecerii colindatorilor, in cazul obiceiurilor de priméavara,
la priveghi, in sezatori si inaintea plecarii flacailor la armata. Fie ca se
manifestd in mod obisnuit sau in cadru ritualic, elementul principal si
de expresie al acestor dansuri este ritmul.

Specialistii au clasificat dansurile dupa functie: rituale — legate de
date calendaristice (ciclul sarbatorilor de iarnd, ritualurile agrare de pri-
mavard-vard) si de viata omului (nunta, inmormantarea); propriu-zise.

Mai exista o clasificare din punct de vedere coregrafic, si anume:
de cerc; de linie; de coloand; de perechi; de grup; solistice.

Cele mai vechi jocuri sunt cele de grup (de cerc — hora si de
coloand), iar cele de perechi sunt de datd mai recentd. Desfasurarea
dansurilor se face pe spatii largi (Moldova, Muntenia) sau pe spatii
restranse (Bihor, Tara Motilor). Se observa o preferinta a dispunerii
coregrafice In dansuri dupa zone, si anume: jocurile de perechi si cerc
in Maramures, jocurile de perechi in coloana in Bihor, jocurile de cerc
in sudul Munteniei, jocurile de coloana in Oltenia, jocurile de doi in
grup mic 1n sudul Transilvaniei, jocurile de ceata si solistice barbatesti
in sudul Transilvaniei.

O alta clasificare a dansurilor este facuta dupa sexe: barbatesti, de
virtuozitate — Barbunc si ponturi fecioresti in Transilvania, Calusul in
Oltenia etc.; feminine — cele mai frecvente sunt pe valea Tarnavelor;
mixte — raspandite peste tot.

In ceea ce priveste modul de executie a jocurilor, cele mai vechi
erau cantate de catre dansatori. in perioada medievald, cimpoiul si
fluierul erau singurele instrumente ce acompaniau dansurile. O datd cu
dezvoltarea instrumentelor si a lautariei, melodiile au fost preluate si
executate de catre acestia. Spre exemplu, In Oltenia, lautarii canta vocal
sarba si hora, acompaniindu-se cu instrumente specifice tarafului zonal.
D. Cantemir considera caracteristic dansurilor romanesti, libertatea de
improvizatie a fiecarui dansator. Un rol important in promovarea si
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preluarea dansurilor I-au avut atat soldatii romani din Transilvania, care
au dus mai departe aceste dansuri in afara hotarelor tarii in cadrul
razboaielor mondiale, cat si pastorii, care au transplantat dansurile lor
din regiunile de bastind in cele din jur, contribuind astfel la crearea unui
stil ,,valah” 1n acele zone.

Din punct de vedere muzical, repertoriul de dansuri poate fi or-
donat dupa urmatoarele criterii:

1) forma arhitectonica: melodii improvizatorice cu forma libera;
melodii cu forma fixa inchisa;

2) ritmul: sistem distributiv cu masuri binare, ternare, unitare si
altenative; sistem aksak;

3) materialul sonor: melodii ce folosesc sisteme arhaice
(pentacord de tip 1, cu sau fara salt de cvarta sub finala; pentacord sau
hexacord lidian; moduri naturale diatonice sau cromatice in acustic 1
si 2 cu cadentd pe treapta 3); melodii mai recente de dans, ce folosesc
paralelismul major-minor;

4) tempoul: dansuri rapide cu miscari complexe (sarba, De doi,
banateana, braul, dansurile fecioresti); dansuri mai lente, cu caracter
solemn (hora, rara, de-a lungul);

5) zona geografica: jocuri generale, care se gasesc in toata tara,
raspandite uniform (hora, braul, sarba); jocuri locale — specifice fiecarei
zone etnofolclorice a tarii.

Melodiile de dans improvizatorice cu forma libera cunosc mai
multe tipuri: melodii frazele, in care frazele se repeta si se succed in
mod improvizatoric; melodii ce se bazeaza pe repetarea celulelor si a
motivelor neorganizate in fraze; melodii formate din repetarea
constanta a motivelor perechi.

Melodiile cu forma fixa inchisa sunt construite dintr-o singura
fraza, repetata cu variatii melodice si ritmice; din 2 fraze (A B), repetate
constant; din 3 fraze (A B C), care se gasesc mai rar; trasatura specifica
dansurilor romanesti este organizarea motivica binara pe intinderea a 2
masuri; frazele muzicale sunt grupate simetric si asimetric; majoritatea
melodiilor de dans roménesc au fraze patrate (4, 8, 16 masuri), exceptie
facand Braul ,,ca-n Muscel”, ce contine fraze de 6 masuri si variante ale
Brauletului din unele dansuri banatene vechi, bihorene, nord-muntenesti,
unde frazele patrate alterneaza cu cele nepatrate
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Geografia jocurilor

Transilvania: jocuri generale — ardeleana, invartita, fecioreasca; jo-
curi locale — In Maramures: joc cu fete, jocul ursului, roata, codranesc;
in Bihor: maruntelul, joc cu ,,descantaturi”, poarga, scuturatul; in vestul
Transilvaniei: de ponturi, rara; in sudul Transilvaniei: batuta, hategana,
tartaraul (brau), musamaua, de invartit, jieneasca, hodoroaga; pe Tarnave:
purtata (joc de femei); In Mures: roata, tarina, haidaul, barbuncul.

Banat: de doi, pe picior, posovaica, rata, momaru, socacile,
tandara, ursa, ghimpu, iedera, dansuri vocale.

La sud de Carpati: jocuri generale — hora, braul, sarba, geamparaua,
lelita loand, ciobanasul (mocanasul sau mocanita); jocuri locale — in
Muntenia: dura, ca la Gheorghe, atica, ariciul, braul greu, rata, drumul
dracului, zuralia, slanicul mocanesc, balta; in zona dunareana: bratusca,
chindia, itele, joiana, murguletul; in Oltenia: rustem, trei pazeste, alu-
nelul, ungureasca, sarba si hora cu text, tapul, tiocul, cazacul, barboasa.

Dobrogea: tatarasul, saratica, cadaneasca, baltareasca, alamaia,
sirimbocul, caraselul, lezeasca, curelusa, maranghiile, oltenasul.

Moldova: arcanul, cordghiasca, ursareasca, caraselul, trilisesti,
puiculeana, polobocul, ciuful, fudula, juma’ di joc, de tare,
dormaneasca, schioapa.

Unde exista etnii mai multe, repertoriul s-a imbogatit cu: ceardas
si polcd (Transilvania), leseasca, ruseasca, hutulca si cazaciocul
(Moldova), tropca, maranghiile (Dobrogea). Din repertoriul de dans
ordgenesc au intrat in repertoriul satesc valsul, tangoul, foxtrotul.
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GEAMPARALE

Teleorman

m. Allegro

(Emilia Comisel, ,,Folclor muzical”,
Bucuresti, 1967, nr. 210, p. 161)

JUMATATE DE JOC
Piatra Neamy — jud. Neamt

Tempo de sirbd o = 126




Tempo de hord & =100 tr

B T 1

E——— °L‘ti"g:1;5 ‘il_;]. e e S S |

e

(C. Prichici, Melodii de jocuri popu-
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DIRIJAT CORAL

Lector univ. dr. OVIDIU DRAGAN
Lector univ. drd. ADRIANA DRAGAN

Obiective

Cursul de Dirijat coral, componenta de baza in formarea de profe-
sori de muzica si dirijori de cor, este o disciplina care imbina pregéatirea
teoretica muzicald si de culturd generald a studentilor cu practica lor
artistica. Ea urmareste sa formeze personalitatea artistica a studentilor
prin dezvoltarea capacitatilor proprii de cunoastere, intelegere si inter-
pretare a muzicii, contribuind astfel la punerea bazelor experientei com-
plexe pe care o reclama activitatea pedagogica si artistica.

Punand in vigoare pregatirea dobandita la celelalte discipline,
cursul are o tematicd specifici si o metodica proprie, prin care
transmite studentilor cunostinte si le formeaza deprinderi in legatura
cu: tehnica de studiere si invatare a partiturii corale din punct de
vedere dirijoral; tehnica mijloacelor de exprimare dirijorala; prin-
cipiile de organizare si educare a formatiei corale; tehnica de lucru a
dirijorului cu ansamblul coral, pentru realizarea artisticd a lucrarilor
muzicale, in repetitii i concerte.

Materialul de studiu si de aplicare a problemelor abordate la curs
se constituie 1n repertoriu, alcatuit din lucrari reprezentative ale creatiei
corale, repartizate pe ani de studii, astfel ca, pand la terminarea fa-
cultatii, studentii sa parcurga toate etapele, genurile si formele impor-
tante ale literaturii corale si sd stdpaneasca bine cunostintele teoretice si
practice necesare pentru a corespunde cerintele Invatimantului actual si
de perspectiva.

Desfasurarea cursului cuprinde urmatoarele laturi: predarea pro-
blemelor de tehnicd a ansamblului coral si practica de ansamblu coral
a studentilor in formatia coralad a anului; predarea problemelor de
tehnica dirijorala si practica dirijorala a studentilor pe corul anului.
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SEMESTRUL I

I. TEHNICA DIRIJATULUI

1. Probleme metro-ritmice pentru lucriri cu metrica ternara

Muzical vorbind, trebuie sa se realizeze constient sinteza triadei
actiunilor:

* ,aanticipa” (a auzi Tnainte de a se canta, In auzul interior);

* ,,a orienta” (a indrepta cantul catre culminatiile motivelor, fra-
zelor, sectiunilor muzicale pe structura anacruz — cruza — metacruza);

» ,a conduce” (a determina ansamblul sa urmeze intentiile dirijo-
rului pe cale empatica, prin degajare de fluid energetic, si nu prin con-
vingeri individuale, explicative, verbale, constiente care vor rdmane
astfel in plan secund).

2. Aprofundarea tactirii in tactele fundamentale (de 2, 3 si 4 timpi)

Studentii vor dirija ansamblul anului de studiu pe lucrari noi,
aplicand lucruri invitate in anul I, cu un grad de complexitate mai
ridicat (intrari multiple succesive, pe timpi, pe parti de timpi, inchideri
succesive pe planuri de voci, contraste dinamice mai mari si modi-
ficari agogice).

3. Aprofundarea tactirii in tactele derivate (de S si 6 timpi si
tactarea descompusa de 2, 3, 4 timpi)
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Diverse grupari metro-ritmice fac ca tactarea ternarului sa se
facd in mai multe variante, atit ca 6/8, de exemplu, grupate pe schema
de 4 timpi cu timpii tari dublati, fie ca schema de 3 timpi cu toti timpii
dublati sau ca schema de 2 timpi cu timpi concentrati.

212



II. FORME SI GENURI SPECIFICE MUZICII CORALE

Genurile muzicale sunt abordate din punctul de vedere al peri-
oadelor istorice.

1. Madrigalul

Madrigalul este o inspiratie populard din cantecul pastoresc,
aparut ca o poezie cantatd. Termenul de madrigal vine de la italienescul
mandra, care Inseamna ,,turma”. Are doud sau trei strofe si un refren,
ce apare mai ales la sfarsit.

Mai intai, madrigalul a fost pentru o singurd voce, apoi pentru
doua, trei, ajungand la patru pana in secolul al XIV-lea, apoi s-a impus
ca poem coral polifonic pentru 5, 6 voci in secolele XV — XVI.

Are o tematica literara foarte variata, descriind aspecte dintre cele
mai diverse din viata sociald. In compozitiile madrigalesti se impune
tehnica de contrapunct, ce ajunge la trei si patru voci, cu conducerea
melodiei de catre ,,discant” si acompaniatd de catre celelalte voci. Se
dezvolta tehnicile componistice dand nastere unui limbaj complex
format pe baza combinatiilor diverselor categorii sintactice: polifonie
imitativa; combinatii de omofonie cu polifonie; polifonie de omofonii;
polifonie de polifonii; monodie acompaniatd omofon; melodie acom-
paniata polifon etc.

O alta latura a muzicienilor italieni este caracterul inventiv, care
se observa in compunerea melodiilor.

Pe langad madrigale, mai apar si alte creatii laice, cum ar fi:
Caccia - descrie scene de vandtoare si Pesca - cu povestiri pescaresti,
care sunt destinate momentelor de destindere, de buna dispozitie.

Madrigalul apare in secolul al XIV-lea in Florenta, sub o forma
care il inrudeste cu rondelul francez. Termenul reapare in 1530 (a
doua sa nastere) si este caracteristic pentru evolutia artisticd italiana
din secolul al XVI-lea. Astfel se remarca doua tipuri de madrigal:

1. Madrigalul secolului XV, care are, in general, o structura
alcatuitd din Inlantuiri de cuplete (o melodie pe care se cantau 2 sau 3
strofe de cate 3 versuri) si un refren (rittornello, pe o melodie con-
trastanta ca miscare si profil, fata de cuplet).

2. Madrigalul secolelor XV — XVI, care devine un poem coral,
profund filosofic, caracterizat printr-o imbogatire a expresiei, prin
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trecerea spre o muzica incdrcatd de emotie, mai variatd si contras-
tantd ca exprimare $i, nu de putine ori, dramatica.

In Italia, din punct de vedere istoric, madrigalul succede lui
frotolla (in traducere: gluma, inventie hazlie), cantec popular strofic
din secolul al XV-lea, care solicita mai degraba vocea acompaniata de
lauta decat ansamblul vocal.

Madrigalul incluzdnd aporturi strdine (primii compozitori
franco-flamanzi Verdelot, Arcadelt, Willaert, Lassus) se dezvolta la
Ferrara, ca si la Roma si Mantua. Aceastd dezvoltare 1si va gasi o stra-
lucita expresie in muzica lui Carlo Gesualdo.

Acest gen culmineaza in opera lui Claudio Monteverdi, In opt
culegeri (sau carti) succesive, care formeaza etapele unei evolutii
prodigioase. Progreseaza virtuozitatea vocala si stilul expresiv, pe care
Monteverdi le numeste jocul ,,pasiunilor contrare de pus pe muzica”
(Gérard Denizeau, Sa intelegem si sa identificam genurile muzicale,
Editura Meridiane, pag. 59) dupa moduri specifice. Madrigalul favori-
zeaza, in propriul cadru, introducerea ansamblurilor (duo-uri, trio-uri)
proprii stilului concertant ce marcheaza estetica baroca incipienta.

Acest gen va cunoaste succesul, in Anglia, In pofida concurentei
exercitate de ayre, prin Byrd, Marley, Gibbons etc., care il desem-
neaza prin termenii semnificativi de word painting (arta de a picta cu
cuvinte) (op. cit., p. 59)

Madrigalul, pe cinci voci, se indeparteaza rapid de prima sa con-
ceptie contrapuncticd pentru a sa indrepta spre stilul reprezentativ. In
aceastd secconda pratica, care il supune inflexiunilor expresive ale
poemului si 1i conferd o mare suplete structurald, muzicienii Luzzaschi,
Gesuldo, Monteverdi incalca regulile mostenite de la polifonie si impun
o structurd eterogena (recitativ, monodie, duo, trio, cor) madrigalului.
Din aceastd cauza, cateodatd, madrigalul este confundat cu cantata
profand, deoarece este foarte apropiata de ea.

In legaturd cu madrigalul, in 1555, Nicola Vincentino sublinia:
»Muzica facutd pe un text nu are alt scop decat sa-i exprime sensul,
pasiunile si sentimentele cu ajutorul armoniei [...]. Cand un compozitor
vrea sa scrie muzica trista, el va folosi o miscare lentd si consonante
minore. Dacd vrea sa facd muzica veseld, va alege o miscare rapida si
consonante majore” (op. cit., p. 60).
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Dintre creatorii de madrigale din Italia secolului XIV se remarca
Jacopo da Bologna, Giovanni da Cascia si Francesco Landino.

Toti au fost elevi ai Scolii florentine. Francesco Landino a fost
poet, compozitor de renume, organist la biserica din Florenta si,
totodatd, interpret la mai multe instrumente: luth, chitara, flaut. A fost
prietenul lui Petrarca.

Compozitori reprezentativi de madrigale:

— Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525 — 1594) — creeaza
sinteza stilului polifonic imitativ al vremii, compunand 104 misse,
circa. 600 de motete si 200 de madrigale.

— Orlando di Lasso (1532 — 1594) — supranumit Printul muzicii
pentru nobletea compozitiilor si a stilului sdu interpretativ care s-a facut
cunoscut la cele mai mari curti ale Europei. A compus cca 1250 de
motete la 2 -12 voci, 53 de misse la 4 - 8 voci, madrigale si chanson-uri,
creatie prolifica prin care realizeaza sinteza stilurilor flamand, francez,
italian si german.

— Luca Marenzio (1553 — 1599): 12 carti de madrigale din 1580
pana la moartea sa; aduce o contributie esentiald la dezvoltatrea
madrigalului — 200 de madrigale, vilanele, arii in stil napolitan, motete
si muzica religioasa.

— Gesualdo da Venosa (1560 — 1613), reprezentant al stilului
madrigalului cromatic. Compune 7 caiete de madrigale la 5 si 6 voci.

— Claudio Monteverdi (1567 — 1643) paraseste stilul polifonic a
cappella pentru stilul monodiei acompaniate. Scric 8 volume de
madrigale dramatice in care 1si face cunoscut stilul nou — Stile
rappresentativo (stilul teatral), stile recitativo (parlato si arioso) si stile
concitato (tulburator, emotionant, agitat), prin care face trecerea la genul
operei. Este autor al operelor: Orfeu si Euridice, Intoarcerea lui Ulise etc.

— Luzzascho Luzzaschi (15407 - 1607): Madrigali per cantare e
sonare (1601);
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CINTEC DE DRAGOSTE

MADRIGAI i
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Madprigalul secolelor XIV/XV, cu o structurad de cuplet / refren:

Refren

Ca-mi esti draga nu-i de mirare
Tubito ce stralucesti

Oamentii ce-i intalnesti

Te privesc toti ca pe-0 minune

Cand vad cat de frumoasa esti.

Cuplet

Nu rasplati frumoaso, pe iubitul tau
Cu-atata amagire, cu-atatea amagiri
Si cu pareri de rau

(3 versuri)
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Madrigalul secolului XVI, poem coral cu forma libera
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2. Motetul

Motetul (ital., motetto,; franc. motet — de la franc. mot = cuvant) apare
in Franta secolelor XIII - XIV, prin transformarea conductus-ului.

In secolul XII, melodia de baza putea fi atat un cantec religios, cat
si un cantec laic. Melodia sa simpld sustinea un text unic in forma
stroficd, in limba latina. Cand s-a cantat pe mai multe voci, una din ele
a ramas voce de baza cu text religios in limba latind, iar celelalte au
adus alt text. In acel moment, motetul s-a definit ca un nou gen vocal
polifonic. Numarul de voci la care se scria era variabil. Vocea grava era
denumita fenor (sustindtor) si prezenta o temd cu text religios, iar
celelalte, texte cu caracter laic. In acelasi timp, se cantd in doud limbi
diferite: textul laic in limba franceza, iar cel religios in limba latind.

Prin Edictul din anul 1322 al Papei loan al XXII-lea s-a pus
capat, in principiu, acestei practici. S-a hotarat, astfel, unificarea
textului, prin revenirea la textul latin.

Genul se cristalizeaza in secolele XIV—XV, in lucrarile lui
Guillaume de Machault, Jean Okeghem, Jakobus Obrecht etc.

Chiar daca, la origini, motetul a fost primul gen polifonic laic
scris, desfasurandu-se izocron, pe un ritm egal pentru toate vocile —
consecintd a preluarii de la conductus si din practica trubadurilor si
trouverilor a unor formule uniforme —, curand apare si varietatea
ritmicd, prin declamatie.

Vocea superioara prezinta textul si melodia laica (uneori, doud
voci prezinta acest text), iar tenorul prezinta, in limba latina, o tema cu
caracter religios.

Reprezentanti ai genului motetului in epoca Renasterii: Guillaume
Dufay (1400—1474); Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525—1594);
Orlando di Lasso (1532—1594); Josquin des Pres (1445—1521);
Antonio Gabrieli (1510—1586); Giovanni Gabrieli (1557—1612);
Philippe du Mont; Jean Baptiste Lully; Johann Sebastian Bach, care
scrie 6 motete germane; Joseph Haydn; Wolfgang Amadeus Mozart;
Luigi Cherubini; Franz Liszt; Johannes Brahms; Anton Bruckner.

3. Missa

In Occident, missa, conceputd de Grigore cel Mare dupa modelul
de la Constantinopol, este corespondentul /iturghiei bizantine. Este un
gen muzical cu precadere coral ce are la baza texte din cultul catolic
cantate pe variante ale cantecelor gregoriene.

La inceput monodicd (Dumitru Bughici, Dictionar de forme si
genuri muzicale, Editura Muzicala, Bucuresti, 1978, pag. 184), pana in
secolul XIV, iar ulterior polifonica, ea cunoaste mai multe variante in
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functie de cerintele momentelor religioase ale anului. Slujitorii bisericii
intonau 1n general partile cu caracter psalmodic, iar credinciosii pe cele
cu caracter imnic. Lor li se vor aldtura voci profesioniste. Astfel, ia
nastere un gen coral care va avea: Kyrie eleison (Doamne miluieste);
Gloria (Slavd); Credo (Crezul); Sanctus si Benedictus (Sfant si
Binecuvéantat); Agnus Dei (Mielul Domnului); lfe missa est (Mergeti,
missa s-a incheiat).

Dupa secolul XV, missa devine ampla ca intindere, complexa ca
limbaj armonico — polifonic $i ca sintaxda (combinatii de polifonie,
armonie, monodie), prin care o serie de compozitori se afirma in mod
deosebit. Astfel, Guillaume de Machault (1300 — 1377) foloseste, in
afard de capul tematic gregorian, si intonatii din muzica laicd, din
cantece populare, compune Missa de la Notre — Dame, lucrare repre-
zentativa scrisda pentru patru voci, in conditiile in care la vremea res-
pectiva a patra voce era foarte rar adaugata (discantul).

(yrie I)
3 ; 8
1 T — 1% I T T
e T e e e D S e S e
it E.I - o T T
Kyrie v £
. :
7 : —n o S e e
T : e — o
=E==S8 e :
Kyrie ‘ ‘
. s — T L
5 - — — . =
s 7 2 1 1 ! ; 5
Kyrle
e .
4 T T.=F - T - ™ = L)
= — = —— e
— T = i
Y .
Kyrie

Imnurile, antifoniile si textele missei sunt, uneori, adaptate stilului
inflorit, al improvizatiei libere a cantaretilor, mai cu seama pe textul
Aleluia. Aceastd missa este compusa pe capul tematic al cantului grego-
rian alaturat.

e puss—
A iLn . !‘1 iii. a AL o
I | "i“l ‘II..l'. —h | hnd I: 'y~ —
Ky-rie ¢ le-1- som, Chri-ste e« leei - som.

Partile componente ale missei sunt realizate diferit una fata de
alta: partile cu texte mai scurte si cu sens imnic (Kyrie, Sanctus, Agnus
Dei) pastreaza melodiile gregoriene la vocea de tenor, dar le adapteaza
stilului propriu aplicat in motete, inlaturand lungimea sunetelor prin
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largi melisme pe fiecare silaba, iar in partile cu texte lungi si cu
semnificatii distincte (Gloria si Credo), compozitorul compune melo-
dii proprii de libera inspiratie.

Potrivit acestor texte ale messei, muzica urmareste silabele
textului si se supune ritmului liniar. Conducerea melodiei revine
discantului, iar celelalte voci acompaniaza dupa modelul baladelor,
unde acest rol revenea instrumentelor.

Spre sfarsitul vietii sale, Machault se retrage, in calitate de
canonic, la Paris, unde moare in anul 1377.

Teoria muzicii gregoriene cunoaste cele 8 moduri, dintre care
patru autentice si patru plagale, dar cu douad tetracorduri cu sens
ascendent, nu ca acelea grecesti, cu doud tetracorduri descendente.
Denumirea este Insa aceeasi.

4. Coralul

Aparut din Reforma si dezvoltat indeosebi in tarile germanice,
coralul este un cantec religios. Inspirdndu-se din Volkslied, fond po-
pular al cantecului german, fara sa poatd fi excluse anumite influente
gregoriene, el pune bazele traditiei muzicale luterane.

Istoria coralului incepe in prima parte a secolului al XVI-lea, o
data cu Reforma religioasa a lui Martin Luther (1483 — 1546).

inflorirea genului are loc in secolul al XVII-lea, atunci cand
compozitorii germani Reinken, Buxtehude, Pachelbel folosesc toate
resursele stiintei lor polifonice pentru a-l integra 1n cultul religios, fara
sé-1 rupa radacinile.

Incununarea acestei evolutii va avea loc in prima jumatate a seco-
lului al XVIII-lea, prin contributia geniala a lui Johann Sebastian Bach.

Dupa secolul al XVIIl-lea, diversi compozitori, printre care
Mendelssohn, César Franck sau Brahms, se vor inspira din coral si vor
introduce melodii luterane in oratoriu, simfonie sau opera.

La origine, coralul este un cantec a carui structurd calchiaza
structura textului. Fiecare pauza este determinata de text i marcata de
0 oprire prelungitd numita fermata. Este scris in limba germana, dar
sursa ramane latina, ceea ce presupune numeroase rectificari datorate
traducerii.

Coralul are doud parti, formate din diverse fraze literare si
muzicale, dintre care prima este deseori repetata. Melodia este usor de
retinut si de reprodus. in secolul al XVII-lea, coralul devine sistematic
polifonic la patru voci, iar cel care il aduce la apogeu sub aceasta
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forma este Johann Sebastian Bach. Coralul in versiune instrumentala
este Incredintat orgii.

Compozitori si opere reprezentative: Johann Walther (1496 — 1570)
— Cartulie de canturi spirituale (1524); Michael Praetorius (1571 — 1621)
— numeroase corale; Dietrich Buxtehude (1637 — 1707) — diverse corale
pentru orgd; Johann Pachelbel (1653 — 1706) — corale — preludii pentru
orgad; Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) — numeroase corale (aproxi-
mativ 200 pentru orgd); Felix Mendelssohn (1809 — 1847) — coralul
Herr Gott dich loben wir pentru dublu cor, orchestra si orga (1843);
César Franck (1822 — 1890) — trei corale pentru orga (1890), care nu se
inspira din repertoriul melodic protestant.

III. MIJLOACE DE STUDIU SI DE MEMORIZARE
A PARTITURII

Etapele studiului sunt:

* incadrarea 1n epocd a compozitorului, perioada de creatie, stil;

* analiza textului literar; organizarea textului determina schema
formei muzicale (gen epic sau liric, tematica, idei principale, scurt
comentariu literar, categorii estetice, prozodie — versificatie, metrica,
ritm prozodic, strofa, rima) in vederea acordarii psihice a dirijorului
cu continutul poetic al textului;

* memorizarea acestuia §i rostirea lui expresiva - recitare artistica;

* analiza muzicald, studiul partiturii - proces de citire, analiza si
sintezd prin care se ajunge la un model sonor mental: delimitarea
formala (forma de tip arbore de la intreg la parte, de la sectiune trecand
prin perioade, fraze, motive ajungand pana la celuld), stabilirea tipului
de sintaxd (monodie, polifonie, omofonie, eterofonie si combinatii intre
acestea), extragerea melosului (a liniei dirijorale sau a solfegiului
dirijoral), organizarea tensiunilor armonice si a suprapunerii cu cele
melodico-ritmice, stabilirea vocalitdtii (tip de emisie, tipuri de atac,
stabilirea sistemului de intonatie, registre si respiratii, ambitus, frazare);

» exersarea tehnicii de conducere prin combinarea tuturor mij-
loacelor de tehnica bratelor si a mijloacelor mimice si pantomimice cu
trairile afective, stiri de spirit care se concretizeazd in elemente de
psihotehnica;

* memorizare prin tehnica proportiilor (numar de masuri al
sectiunilor), care clarificd schema formei;

* sinteza ritmico — melodico — armonica pentru obtinerea liniei
conducatoare dirijorale;

 asocierea sectiunilor formle cu expresia muzicala pentru a
deprinde dirijorul s depaseasca problematica tehnica muzicala catre
zona hermeneutica.
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IV. MIJLOACE DE EXPRIMARE DIRIJORALA;
APROFUNDARE PENTRU OBTINEREA
INTERDEPENDENTEI BRATELOR

1. Bataia de pregatire

Miscare pregititoare — respiratie, auftakt - este bataia anterioara
timpului pe care Incepe discursul muzical, bataia care aratd precedenta
unor structuri muzicale. Auftakt provine din lb. germ. si Inseamna
inainte de masura (metrul propriu — zis). Prin ea se stabileste: tempo,
dinamica, expresivitatea lucrarii, caracterul articulatiei.

2. inceputuri

— pe timp — pregatirea este identica cu avantul;

— pe parti de timp — auftaktul este insotit de o micd migcare a
poignet-ului sau gesturi asociate ca miscarea capului, a barbiei etc.

Cele 4 caracteristici determinate de aufiakt: tempo, intensitate,
caracterul articulatiei, expresia artistica sau a sonoritatii globale.

3. Figura de tact reprezinta un lant de batai organizate in schema
(desen, figura geometricd), care desemneazad pulsatia metricd a unei
lucrari muzicale.

Figuri de tact: fundamentale (de 2, 3 si 4 timpi) si derivate sau
supraordonate (simetrice si asimetrice).

Mdna stanga capatd un rol de expresie si este supusd altor
evolutii decat mana dreaptd, care are rolul strict de a tacta. Ea poate
evolua pe parcursul mai multor masuri, fraze, perioade, potentind
expresia, frazdnd, culminand, subliniind un anumit cuvant, o anumita
vocala etc.

Pentru aceasta se vor efectua exercitii pe grade de dificultate:
intrari succesive pe timpi, pe parti de timpi; adresari pe grupe de voci
inalte, grave; schimbarea planului dirijoral jos, mediu, inalt; scandarea
unui text imaginar pentru a realiza diferentele ce se creeaza in inter-
pretare datorita stransei legaturi cuvdnt, ritmica, melodie.

4. Aprofundarea gesturilor de pregitire, tactare si inchidere

Tactarea — mijloc de baza in conducerea colectivului, ce indica:
metrica sau tactarea masurii; tempo; nuante; caracterul articulatiei;
intrari; structurarea formala a textului muzical legat de (conjugat cu)
cel literar; expresia globala, caracterul artistic.

Miscarile trebuia sa fie pand acum simple, clare, sugestive,
reduse la strictul necesar. De acum 1ncolo, ele vor cauta diversificarea
in limite care sd nu deranjeze pulsatia si claritatea tactarii, astfel incat
imaginea poetica sa fie mai sugestiva, sa reiasa cu mai multa claritate.
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Tactarea artistica este modul cel mai nalt de sugerare si de
reprezentare a intentiilor noastre interpretative. Aceastd formd a
exprimarii dirijorale este un limbaj gestual complex prin care se
transfera intentiile interpretative ale dirijorului interpret. Aceste ges-
turi trebuie sa devind act reflex prin studiu individual cu control in
oglinda, dacd este nevoie, pentru a detasa concentrarea asupra muzicii
si a sensurilor acesteia de preocuparea asupra gesticii.

Gestualitatea este un mijloc si nu un scop. Prin studiul tactarii se
realizeaza usurinta, continuitatea, fluenta batdilor intr-o schema data
care sa organizeze tehnic si interpretativ relationarea cu ansamblul.

V. APLICATII PRACTICE

La aplicatiile practice ale temelor de dirijat predate la curs, stu-
dentii vor prezenta scurte analize ale lucrdrilor, In care vor trata
problemele de gestica in functie de lucrarea respectiva, de incadrarea
ei in epoca, de particularitatile compozitorului si genului coral in care
se Incadreaza lucrarea.

Exercitii dirijorale pe lucrari din programa:

* losif Velceanu, Pupi de flori (schema de tact de 2/4 si 4/4 in
tempo rapid);

* J. S. Bach, Petrus, das nicht denkt zuruck (Coral, schema de tact
de 4/4, problema coroanei);

* Lodovico da Vittoria, Ave Maria (schema de tact de % si 4/4,
adresdri de intrari, contraste de nuante, modificari agogice);

 Sabin Dragoi,Bandteana (alternanta doinad — joc, 4/8 si 2/4;
problematica coroanelor);

» George Lynn,/ got a home (intrari pe timpi si parti de timp,
frazarea pe motive de cate 2 masuri, culminatii armonice);

* W. A. Mozart, Ave verum (schema de 4/4, acompaniament pian);

* Gheorghe Dima, Ziua ninge (madrigal romanesc, polifonico —
armonic, alternanta de 4/4 si 2/2).

SEMESTRUL IT

Reluarea, aprofundarea si fixarea problematicii expuse in cursurile
semestrului I pana la formarea reflexelor, deprinderilor si atitudinilor
cerute 1n fata ansamblului coral.
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VI. MIJLOACE DE EXPRIMARE DIRIJ ORALA
CU DIFICULTATI METRO-RITMICE

Aceste mijloace sunt:

— avertizarea formulelor metro-ritmice: anacruza, sincopa, contratimp;

— gestul dirijoral divers, cu interdependenta bratelor, cu diverse
tangente ale planurilor de adresare;

— pozitii si miscari dirijorale complexe;

— figuri de tact derivate, tactare concentrata si descompusa;

— tipuri de inchideri, fermata;

— introducere 1n tehnica tactarii artistice - gesturi cu dublad
functie; tactarea masurilor de 2 timpi §i 4 timpi cu contur unghiular;

— reculul, tactarea prin divizarea timpilor; tactarea masurii de 3
timpi cu contur unghiular;

— combinarea conturului unghiular si rotunjit (corespunzand arti-
culatiilor staccato si legato) a amplitudinii diferite (pentru nuante mari
si mici) si a Inchiderilor (exterioare si interioare) pe lucrari corale;

— Inceperi si terminatii pe timpi si fractiuni de timp; tipuri de
inchideri pe vocale, consoane in tempouri lente, moderate, rapide cu
modificari de contur (interioare, exterioare);

— schimbari de tempo: accelerando, rallentando, ritenutto.

VII. COROANA

Modalitati de executie cu planuri de voci care au momentul
savarsitor al coroanei amplasat decalat

Iesirea pentru un anumit timp din curgerea discursului muzical,
suspendarea ei temporard prin stationarea pe ultimul timp al duratei pe
care apare semnul se realizeaza practic in trei faze :

» pregitirea coroanei — prin incetinirea curgerii discursului
muzical §i avertizarea intrdrii in coroana propriu — zisd pe timpul
anterior acesteia;

* efectuarea coroanei — timpul sau timpii pe care std coroana nu
se tacteaza, ci mdna sta (sau se tacteazd pasiv pana la ultimul timp pe
care va intra neaparat in repaus daca alte voci continud discursul pana
la un anumit timp pe care se vor opri si ele pe coroand). Coroana se
poate sustine in nuanta la care se ataca, poate descreste in intensitate
sau poate creste;

* iesirea din coroand se face prin dublarea ultimului timp pe
care este asezata coroana. Se poate face cu respiratie sau fara. Cu
respiratie poate presupune doud gesturi (inchidere $i auftakt) sau gest
cu dubla functie.
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Exerecitii dirijorale pe lucrari din programa:
—rezolvarea problemelor tehnice dirijorale;
— consolidarea lucrérilor In vederea sustinerii de concerte.

* loan Cristu Danielescu - Frunza verde de sulfind (schema de
tact de 3/4 cu rallentando si descompunerea timpilor);

* Joseph Haydn - Cor nr. 10 din Oratoriul ,, Creatiunea”
(abordarea repertoriului vocal-simfonic cu acompaniament de pian,
schema de tact de 4/4);

* Alexandru Pascanu - Diptic coral (schema de tactare de 2/4 si 4/4);

* Dietrich Buxtehude - O Gott wir danken deinner Gut (repertoriu
vocal — simfonic 3/2, adresari alternative de voci, intrari pe timpi
fractionati, alternanta staccato - legato);

* Petru Stoianov - Mar cojit;

* Elisabeta Moldoveanu — Sus in varf la noua meri (3/4, coroane,
descompunerea timpilor, ritenuto).
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ANSAMBLU CORAL

Lector univ. dr. OVIDIU DRAQAN
Lector univ. drd. ADRIANA DRAGAN

Obiective

Disciplina Ansamblu coral are un caracter practic si face parte
dintre disciplinele de madiestrie artistica ce se predau in invatamantul
superior muzical. Repertoriul de studiu constituie baza pe care se face
aplicarea practici a expunerilor teoretice. In acest sens, alegerea reper-
toriului se va face avandu-se in vedere urmatoarele criterii: lucrari
corale reprezentative apartinand compozitorilor romani si straini din
diferite perioade istorice si din spatii cultural-geografice diferite; lu-
crari care pe tot parcursul studiilor sa asigure studentilor o cunoagtere
a problemelor de cant coral prin parcurgerea cat mai cuprinzitoare a
formelor, genurilor, stilurilor si epocilor de creatie.

Cursul isi propune:

* sa formeze deprinderea inroldrii acustice si psihice in compo-
nenta ansamblului coral;

* sa dezvolte arta interpretarii corale: formarea sonoritatii corale,
formarea unui repertoriu adecvat tipurilor de coruri, Insusirea princi-
piilor de analiza a unei partituri;

* sa asigure cunoasterea ,,din interior” a stilurilor, formelor si
genurilor corale create de-a lungul istoriei muzicii.

Astfel, la sfarsitul Anului II, studentii vor fi capabili sa se inte-
greze in ansamblul coral al anului de studiu atat in partida prin acordaj,
dozaj si omogenizare timbrala, cat si in ansamblu, n relatie cu celelalte
partide, invatand sa se relationeze cu acestea. Studentii vor putea sustine
concerte corale, insusindu-si un repertoriu de Cor Academic, apro-
piindu-se astfel de maniera de cant a coristului profesionist.
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SEMESTRUL I

I. CULTIVAREA VOCII CANTATE

1. Rolul cultivarii vocii cintate

Arta cantului vocal contribuie la dezvoltarea personalitatii ele-
vului in ansamblu, a simtului estetic si a gustului pentru frumos,
formand si valorificand aptitudinile muzicale specifice: cultivarea
vocii, a timbrului; formarea unei tehnici muzicale; cultivarea auzului
melodic si in special a celui armonic si polifonic; a simtului ritmic; a
simtului formei; crearea unei capacitati adecvate de exprimare si
interpretare artisticd; dezvoltarea memoriei muzicale; citirea la prima
vedere; atentia in executie; fantezia creatoare.

Scopul studierii cantului vocal este de a recunoaste si de a
cunoagte vocea umand ca instrument muzical, ca mijloc de educatie
muzicala si de a contribui la formarea si dezvoltarea vocii.

In cadrul orelor de canto se dezvoltd auzul armonic, polifonic,
deoarece vocea umand este un instrument netemperat. De asemenea,
citirea la prima vedere se dezvolta substantial in cadrul orelor de canto
si dirijat coral, prin urmarirea partiturii in intregul ei - linie melodica,
versuri §i acompaniament.

Valoarea studierii vocii nu trebuie niciodata pierdutd din vedere,
prin faptul cd insasi denumirea acestei discipline aratd ca un muzician,
fie el instrumentist sau nu, nu poate deveni complex fara a-gi ,,com-
pleta” studiile cu acest ,,instrument”.

Pe de alta parte, vocea este instrumentul cel mai apropiat de
intentiile cele mai intime ale interpretului. Studiul vocii devine un
taram uluitor, totul desfasurdndu-se nu in laringele cantaretului, ci in
interiorul sdu. Frumusetea sunetului emis de cantiret reflectd tehnica
sa si implicarea emotionald 1n actul cantului.

2. Cultivarea vocii copiilor

»Vocea este principalul mijloc de redare a muzicii” (Munteanu
G., Didactica. Metodica predarii educatiei muzicale in gimnaziu §i
licee, Editura Teora, pag.63).

Educatia muzicala a copiilor (in special, a elevilor din ciclurile pre-
scolar gi primar) are ca activitate principala cantul vocal. Copilul canta o
data cu primele cuvinte rostite, reprezentate de doud-trei sunete; de la cele
mai mici varste, muzica 1l atrage pe copil, el gangureste, bate din palme,
asculta muzicd (la radio si televizor), imitd sunetele auzite in naturd
(suierat, uruit, claxonat, ciripit), 1i imita pe adulti, canta in timpul jocului.
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In producerea sunetelor muzicale, sunt angrenate organele respi-
ratorii, coardele vocale si aparatul articulatoriu cu cavitatile rezona-
torii, functionand sub forma unui sistem unitar.

Calitatile vocii frumoase — timbrul, claritatea, justetea intonatiei,
maleabilitatea, omogenitatea, flexibilitatea, volumul — se cultiva prin
intermediul unei intense educatii vocale.

La vérsta scolara mica, aparatul vocal al copilului e nematurizat,
volumul este mic, ambitusul vocal este mai redus; de aceea, In scopul
dezvoltarii si educdrii acestor calitati este nevoie de exercitii sistematice.

In cadrul exercitiilor folosite pentru dezvoltarea calitatilor vocii,
se urmadresc obiectivele:

— sa intoneze ,,curat” sunetele auzite (reproducerea sunetelor cu
acelasi numar de vibratii cu cele auzite; numdrul de vibratii mai mici
corespunde sunetelor joase, numarul de vibratii mai mari corespunde
sunetelor mai 1nalte);

— sd intoneze sunetele cu o intensitate naturala (vocea vorbita are
30-40 decibeli, cea tipata - peste 80 decibeli; In cantare nu trebuie
depasiti 60 decibeli);

— sd emita sunete de durate diferite;

— sd susting, sd controleze si sd-si dozeze respiratia in functie de
schema ritmico- melodica a piesei;

— sa-si pastreze timbrul propriu, bazat pe emisia naturala a sunetelor;

— sa cagtige suplete vocald (trecere usoara de la un model melodic
la altul, de la o nuanta la alta, de la un registru vocal la altul).

In cadrul scolii, trebuie asigurate conditiile pentru dezvoltarea
interesului fatd de muzica (mai ales, cea vocald), in primul rand asigu-
rarea unei atmosfere de liniste, calm.

La inceput, majoritatea copiilor au: o emisie guturala, fortata, bazata
pe o respiratie scurtd si gafaitd (de aici dificultatea sustinerii sunetelor din
linia melodica a cantecelor); o pronuntie defectuoasa a cuvintelor.

Deci, trebuie folosite numeroase vocale pentru pregatirea apara-
tului vocal, dar si exercitii pentru dezvoltarea vointei elevului de a
canta frumos, a inspira si a deschide gura corect.

Nu trebuie neglijate nici conditiile igienice §i psihologice pentru
desfasurarea orei de muzica: aerisirea clasei; ,,linistea interioara”; pozitia
corectd in timpul cantérii (in picioare — este permisa eliberarea cutiei
toracice si a diafragmei de presiune, dar este o pozitie obositoare. Este de
preferat, asezarea in banci, cu spatele bine rezemat §i cu mainile la spate
sau pe langa corp); exercitii de cultura vocala (respiratie). Pentru o buna
respiratie, este nevoie de dozarea coloanei de aer in timpul expiratiei;
explicarea stiintifica (in termeni adecvati) a importantei respiratiei pe nas.
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3. Educatia auditiva

Educatia este o actiune specific umana; ea presupune formarea
unei personalitati umane in concordanta atat cu cerintele obiective ale
societatii, cat si cu cele ale individului. Educatia se desfasoara in mod
constient, conform unui scop stabilit in prealabil, avand un sens inten-
tional si o finalitate bine conturata.

Educatia este bilaterala: ea poate actiona atat din exterior, prin
perceptia auditiva a unui sunet deja format, creand in acest fel me-
moria, conditionarea prin obisnuinta, cat si din interior, luand forma
autoeducatiei, prin autocrearea mentald, sensibilizarea nervoasa la
vibratia personala.

A 1nvata sa inveti si a dori sa te perfectionezi continuu sunt cerinte
ale educatiei permanente, prin care omul contemporan invatd sa fie el
insusi, receptiv la schimbari, capabil sa le anticipeze si sd se adapteze la
ele, oferindu-se ca participant la progresul social, prin autonomia sa
intelectuala si moral — civica (Stoica M., Pedagogie si psihologie pentru
examenele de grade didactice, Editura Gr. Alexandrescu, Targoviste,
2002, pag. 15).

Educatia din exterior depinde de un produs deja creat, ce trebuie
sd imite; intuitia nu are nimic creativ din punct de vedere al materiei
sonore: este o actiune de adaptare si, indiferent de calitatea sunetului
emis la origine, aceasta este limitata si limitativa, impiedicand o reala
si completd educatie muzicala.

Un sunet va fi perceput nu numai cu auzul, ci si cu tot sistemul
nervos, el fiind ,,vehicul” de energie universala: un complex de energii
dezlantuite din corpul psiho-fizic in deplina sa functiune de transfor-
mator energetic, creator de reala creatitudine.

Educatia din interior, autocontrolul, este capacitatea umana datorita
careia noi ne putem comporta firesc, indiferent de natura situationald
traitd. Autocontrolul nu este o capacitate innascuta, ci dobandita prin efor-
turi sustinute, printr-o armonizare a instinctelor si a vietii subconstiente.

Forme ale manifestarii autocontrolului: stapanirea de sine, vointa;
calmul, ribdarea, perseverenta.

Factori care afecteaza autocontrolul: superficialitatea; egoismul;
mandria; dorinta de faima, de stralucire; frica si indoiala.

II. ARTICULATIA, PRONUNTIA SI DICTIA
IN CANTUL CORAL

Exprimarea orald implica, aldturi de anumite structuri nervoase,
actiunea, participarea unor organe cu functii adaptate vorbirii i cantului,
determinand caracterul sunetului. O voce frumoasa reiese din imbinarea
unei multitudini de reguli exersate care au luat forma unei noi naturi.
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In cadrul rezonatorilor supraglotici se formeazi ,,mulaje” fonice
diferite ca structurd si sonoritate (limba, maxilarul inferior, buzele, larin-
gele superior, cavitatea bucald, cavitatile nazale si sinusurile frontale).

Emisia oricarei vocale sau consoane este determinatd de sincro-
nizarea miscarilor articulatorii care formeaza mulajul adecvat si, o data
cu schimbarea configuratiei mulajului fonic, se modifica si caracterul
sunetului.

Cantul acorda o foarte mare importanta aspectului fonetic din care
decurge reusita expresiei artistice. In cant, sunetul muzical Tmbraca
sunetul vorbit Intr-o haina ce-i estompeaza sensul literar sau fiziologic.
Este foarte necesar, deci, ca pronuntia in cant sa fie mai intens afirmata
decat in vorbirea curenta, mai ales in rostirea consoanelor.

In concluzie, articulatia si pronuntia in cant se realizeaza diferit,
in comparatie cu maniera folositd in vorbire. Dirijarea evolutivd a
coloanei sonore reprezinta in cant secretul unei rostiri corecte.

1. Articulatia

Prin articulatie intelegem actul mecanic al coborarii maxilarului,
al miscarii limbii, apropierea sau departarea buzelor si interdependenta
acestor organe in procesul vorbirii. Pentru cant, articulatia se poate re-
feri la maniera staccato, non-legato sau legato de scandare a cuvintelor
cantate.

Articularea vocalelor si consoanelor duce la realizarea unei
emisii vocale normale. Ea sta la baza pronuntiei.

2. Pronuntia

Pronuntia se referd la rostirea integrald a unei silabe, a unui
cuvant intr-o propozitie. Pronuntia asigura capacitatea omului de a
exprima clar si corect un cuvant si, de asemenea, capacitatea de a da
cuvantului o incarcatura afectiva, logicad, semnificativa.

Pronuntia se bazeaza pe o buna articulare a cuvintelor, astfel incat
ea sa devind purtatoare de sens. Maniera denumita astfel inteligibila, de
rostire a cuvintelor, se transforma, alaturi de textul muzical, in ceea ce
numim frazarea.

Pentru a avea o imagine clard despre preocuparea principald a
pronuntiei, trebuie sa cunoastem ritmurile prozodice; totodata, este
necesar sa urmarim relevarea lor in vorbire (relatia intre silabe
neaccentuate §i accentuate — accent tonic, ce se refera la silaba
accentuatd a cuvantului; in limba romana, fiecare cuvant are o singura
silaba accentuata).
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Intelegerea de citre public a textului care insoteste o lucrare mu-
zicala joacd un rol important in atingerea scopului procesului muzical,
acela de a comunica un mesaj artistic auditoriului, mesaj cuprins in
buna masura de textul poetic.

Pronuntia scenicd este confundatd de cele mai multe ori cu
dictia.

3. Dictia

Dictia este pronuntarea artistica a textului pieselor muzicale. Ea
se ocupa cu pregatirea unei articulari clare, a unei pronuntii corecte $i
expresive. De asemenea, ea se ocupa cu indepartarea defectelor din
vorbire §i cant; este foarte necesard si se sprijina pe articularea
distinctd a silabelor unui cuvant, respectand insusirile lor fonetice.

In cént, ca si in vorbire, dictiunea trebuie sa urmareasca reali-
zarea accentului logic sau expresiv, acel cuvant-cheie in jurul caruia
graviteaza expresia intregii fraze; asa cum in limba romana fiecare
cuvant contine numai o silaba accentuatd, asa si in fraza sau in vers,
sau in hemistih, exista un singur cuvant-cheie.

Atunci cand muzica este insotitd de cuvant, dubla preocupare a
textului muzical si a celui literar nu trebuie sa vaduveasca intelegerea
textului literar, ci, dimpotriva, sd il redea cu o si mai mare claritate,
dat fiind valentele expresive pe care i le adaugd caracterul artistic
muzical. Dictiunea este, deci, arta de a rosti cuvintele corect si, mai
ales, frumos. Ea este o problema de tehnica si de interpretare, deoarece
prin ea dam sens cuvintelor i ideilor.

Dictiunea este si prima preocupare a actorilor. Nemaifiind vorba
de melodie, indltimi, nuante, maniera de atac, putem crede eronat ca
vorbirea scenica ar fi mai usoara. Dimpotriva, exista si aici o melodie a
vorbirii, sau curba a intonatiei vorbirii, o culminatie pe anumite cuvinte
ce trebuie subliniate in context, o dozare a nuantelor si a tempoului in
care se efectueaza rostirea si, nu in cele din urma, o preocupare pentru
scandarea sau inmuierea anumitor cuvinte. Maniera declamatorie ex-
ploziva sau taraganata cu care se vor da apoi replici in dialog va addauga
vorbirii scenice, elemente care totusi in muzica sunt deja precizate,
nemaifiind necesar sa fie create pe moment.

Toate acestea se aplica si in cantec. In muzica, din cauza duratei
valorilor, a coroanelor, a melismelor, silabele se indeparteaza mult una
de cealalta, intelesul cuvintelor se poate diminua, iar ascultitorul poate
pierde din vedere ideea principala.

In muzica, dictiunea este influentatd foarte mult, am putea spune
hotarator, de tempoul 1n care se cantid. Miscarile prea largi si prea
rapide ingreuneaza mult dictia.
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III. REGISTRE (TIMBRURI) DE EMISIE VOCALA

1. Registrul

Termenul de registre provine din italiand- registro. Registrul
poate fi clasificat dupa criteriul 1naltimii relative sau al modului de
emitere (scara general — sonora, sau ambitusul, se divide, dupa 1niltimea
relativa, In grav, mediu si acut).

Vorbim despre: registru de falset, care presupune o falsificare a
sunetului; vocea de cap, cu senzatia cd vocea vibreazd in cap; vocea
medie, de mijloc, intre cele doud registre; voce de piept; voce de mij-
loc; voce de falset (de cap).

Clasificarea registrelor:

— Registrul monofazat (comenzile cerebrale transmise simultan
sunt trimise direct catre organele efectoare pe toate fibrele nervoase
spre laringe. In acest mod canta barbatii si femeile cu voci grave).

— Registrul bifazat (specific copiilor si tenorilor in falset); micul
registru (de flageolet) este registrul de fluier, cu caracter instrumental.

— Registrul trifazat (sunetele nu mai pot fi cantate pe toate vocalele).

— Registrul cvadrifazat se intalneste foarte rar.

2. Timbrul

Timbrul se naste in laringe; tot aici se nasc si sunetele armonice
si nearmonice Timbrul poate fi extravocal si vocal (pe care vorbim si
cantam).

Timbrul provine din doud componente: in laringe (extravocalic)
si in cavitatile supraglotice (vocalic).

Calitatile timbrului sunt: volumul: voci mari, mici, medii, voci
simple si voci ample; grosimea: subtiri, groase; penetranta: aspre, stri-
dente, catifelate, calde; luminozitate: intunecate, luminoase.

Volumul vocii este ceea ce ar ramane dacd am exclude zonele
formantice (adica diagrama armonicelor superioare ale sunetului fun-
damental); este sunetul fundamental care se produce in laringe.

Grosimea vocii decurge din suprafata de contact a alaturarii cor-
zilor vocale, pe verticala.

Penetranta (stralucirea) depinde de forta cu care muschii vocali se
apropie unii de altii. Peste 3 500 cicli/secunda (chiar 4 500), peste stra-
lucirea vocii apare o anumita stridentd din predominanta armonicelor
foarte Tnalte.

in functie de luminozitatea vocii, sunt: voci cu sunete luminoase;
voci cu sunete Intunecate.
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Taria sunetului (nu intensitatea fizicd) se refera la produsul
acustic, depinzand de presiunea subgloticd. Ea existd si atunci cand nu
emitem sunete, asigurand conditiile de producere a acestora.

Taria mare a sunetului depinde de modul cum curge aerul in glota,
de viteza de fugd; ea determina gradul de tarie a sunetelor; este, de fapt,
o energie. Viteza de fugd reprezintd trecerea aerului prin laringe in
cavitatea bucala. Unitatea de masurad este decibelul (pentru vorbirea
obisnuita 30 decibeli, pentru strigat 40 decibeli, cantul 40-100 decibeli;
in cantul pe acut, Carusso dezvolta un sunet de 130 decibeli).

Existda sali mari unde se poate canta la o valoare de (100-130
decibeli), séli mijlocii (80-100 decibeli), sili mici (40-60 decibeli).

Taria sonoritatii corului este, in medie, de 40-60 decibeli, iar In
corurile de profesionisti, 60-80 decibeli.

3. Solfegierea unor lucrari din programa analitica

* Claude le Jeune Cdntec de dragoste

* W. A. Mozart Ave verum

* losiv Velceanu Cimpoiasul

* Nicolae Lungu Camara Ta

* [. Cr. Danielescu Frunza verde de sulfina
* F. Mendelssohn - Bartholdy Ciocarlia

* Stefan Popescu Fluture

* Petru Stoianov Vara

SEMESTRUL II

IV. IMPOSTAREA

1. Aprofundarea definirii termenului

Orice corp sonor care vibreaza produce sunete primare (princi-
pale) sau fundamentale. Acesta nu are nici o calitate daca nu este
propagat intr-un mediu favorabil.

Sunetul primar nu este deplin dacd nu este nsotit de armonice,
care-i dau fortd, timbru, stralucire, personalitate. ,,Rezonanta produce
armonicele, iar prin ele sunetele se amplificad, se imbogatesc, se
infrumuseteaza. Deci, mediu sonor favorabil inseamna corp rezonator,
cutie de rezonantd, locul unde sunetul poate sa rasune“ (Dorizo, Al.,
Vocea, mecanisme, afectiuni, corelatii, citat de Botez, D.D., Tratat de
cant si dirijat coral, vol. 1, pag. 159).
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Vocea umana dispune de mai multe corpuri rezonatoare. La expi-
ratie, aerul intalneste in drumul sdu un sir de cavititi, In care iau nastere
armonicele (ele fac posibila amplificarea vocii). Corpurile rezonatoare
ale vocii umane (cavitatea toracica, faringele, fosele nazale, sinusurile
frontale, gura) se afla in strdnsa legaturd si colaborare. Aerul respirat
este retinut aproximativ o secunda, dupa care glota se inchide, corzile
vocale se apropie; sub controlul muschiului diafragmatic, aerul este
eliminat ugor, muschii laringelui conduc aerul spre glota, care se inchide
putin, lasdndu-1 sa se strecoare cate putin pe o coloand subtire. Coloana
de aer atinge corzile vocale si actioneaza asupra lor. Ele vibreaza, dand
nastere sunetului primar. Coloana de aer se transforma in coloana
sonord. Sunetul trebuie ascultat, fixat in interior, memorat, atacat fara
ezitari. Aerul se scurge domol, pentru ca atacul sa fie usor, dar ferm.
Impostarea este, deci, gasirea punctului de rezonantd unde vocea este
auzita la capacitatea ei maxima.

2. Studiu practic pe lucririle din programai, la repetitii de
partida si de ansamblu

V. STUDIUL VOCALELOR

1. Particularitati ale vocalelor

Vocalele sunt acele sunete ale vorbirii la a céror rostire coloana
sonora nu Intdmpina obstacole. Aerul expirat se concentreaza in cavitatea
bucala, unde iau nastere vocalele, dupa forma si volumul tubului fonic.

In limba romana sunt sapte vocale (4, e, i, 0, u, 4, 7), dar pentru
coloritul dictiunii este necesara addugarea unor vocale, mai ales in
cuvintele provenite din limbi striine.

In muzica sunt folosite urmatoarele vocale:

— a ( cu doua variante: una mai deschisd, alta ugsor mai intunecata);

— e ( cu doud variante: una mai deschisa, alta usor mai intunecata);

— i, care poate varia, inchizandu-se usor spre ii;

— 0, cu varianta o;

— u, cu varianta ii;

—asii(a).

Dupa felul pronuntiei, vocalele se impart in: vocale luminoase
(a cu cele doua variante; i si e cu cele doud variante); vocale intunecate
(u cu varianta ii; o cu varianta d; d&; I (4).

Calitatile vocii (luminoasa sau intunecata ) depind de volumul
tubului fonic, de deschiderea buzelor si coborarea maxilarului inferior,
de pozitia limbii, care, prin deplasarile ei, mareste sau micsoreaza ca-
pacitatea camerei sonore.
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— Vocala luminoasa cu volumul fonic cel mai mic este i (cea mai
inchisa din aceasta categorie). Formarea vocalei trebuie sa aiba loc in
fata, langa dinti, si nu spre fundul gurii, pentru evitarea vocii ,,guturale”,
precum si pentru evitarea crisparii maxilarului inferior, a buzelor, a limbii.

— Vocala e (mai deschisa decat i) dispune de un spatiu fonic mai
mare; in pronuntarea acesteia este nevoie de naturalete in pozitia
limbii, a buzelor, a maxilarului, deci fara a le crispa. Locul de formare
trebuie sa fie in fata (si nu spre fundul gurii).

— Vocala a ( cea mai deschisa dintre vocalele luminoase) are
spatiul fonic cel mai larg. Maxilarul este coborat cel mai mult, limba
aproape intinsd, varful sprijinit de radacina dintilor inferiori, buzele
apropiate de dinti, bine curbate

— u este o vocald intunecata, cu spatiul fonic cel mai mic. Buzele
se rotunjesc, indepartate de dinti, maxilarul inferior are aceeasi pozitie
ca la formarea vocalei i.

— it cu un tub fonic putin mai larg, marcheaza un inceput de zdmbet.

— Trecerea de la vocala u spre ii, apoi 0, determind cresterea
tubului fonic, buzele se retrag spre dinti si se rotunjesc, maxilarul
coboard cate putin.

— Vocala @ presupune aceeasi forma a buzelor ca si la a, dar cu
maxilarul mai ridicat; este o vocala intunecata, care se mai ,,Jumineaza”
datoritd vecinatatii unor vocale mai deschise.

— Vocala 7 este asemanatoare cu #, ca loc de formare; presupune
ingustarea tubului fonic pana aproape de inchidere.

2. Coloritul vocalelor

Procedeul de ,.colorare” a vocalelor presupune concentrare si
mare atentie In schimbarea pozitiei maxilarului inferior, prin urcarea
sau coborarea lui, din apropierea buzelor de dinti, din indepartarea sau
tuguierea lor si a migcarilor limbii si varfului ei, deci tubul fonic sa se
largeasca sau sa se ingusteze.

Intunecarea vocalelor luminoase se realizeazi prin apropierea
usoard a lui a de o, e de 0, i de ii, dar fara schimbarea totald a culorii
vocalei.

Lumina vocalelor Intunecate se face prin retragerea buzelor spre
dinti si usoara coborare a maxilarului, astfel incat o sa se apropie de a
siu de ii.

In cadrul a doua propozitii, acelasi cuvant vine cu alt sens, cu altd
intonatie, cu alt colorit al vocalelor; putem deschide la maximum toate
vocalele pentru a da frazelor un anumit caracter sau le putem intuneca.
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Coloritul vocalelor este in functie atit de sensul unui cuvant, cat
si de rolul acestuia in fraza, ceea ce atrage si mai mult atentia corului
asupra studierii dictiunii.

Dirijorul trebuie sd acorde importanta cuvenitd uniformizarii
coloritului vocalelor, pe intregul cor, de a obtine culori comune pentru
fiecare vocald 1n anumite situatii.

VI. STUDIUL CONSOANELOR

,,Consoanele sunt acele elemente ale vorbirii la a caror rostire
tubul fonic se ingusteaza foarte mult sau se inchide total intr-un oarecare
punct al lui” (Botez, D.D., Tratat de cant si dirijat coral, pag. 242).

1. Particularitati ale consoanelor

Consoanele includ urmatoarele categorii:

— consoane explozive: b, ¢, d, g, k, p, q, t;

— consoane constrictive: f, h, j, S, §, t, v, W, X, Z5

— consoane sonante: I ,m, n;

— consoana vibranta: r.

»Vocalele si consoanele se afld in continud interdependentd .
Consoanele nu pot purta, si fard vocale ar rdmane niste elemente
lipsite de orice semnificatie. Vocalele nu au nici forta suficienta si nici
dinamismul necesar spre a trimite sunetele la distanta, fard prezenta
langa ele a consoanelor, care le impulsioneaza, impreund, insa, ele
formeaza silabe si cuvinte si unele fara altele nu ar fi servit la nimic”.
(Botez, D.D., op. cit., p. 246).

Accentuarea, pronuntarea corectd, exagerarea consoanelor schimba
calitatea interpretativa, infrumuseteaza cuvantul, 1i dau forta, sonori-
tate, fraza muzicala devine hotarata, convingatoare.

2. Clasificarea consoanelor
Consoanele se clasifica astfel:
* acustic : —sonore — semivocale ,,netede” (I,m,n,g);
— semivocale repetate (r);
—surde  — suieratoare (w,sj,th,f,h);
— explozive (p,t,v,k).
* fiziologic — consoanele sunt rezultatele circulatiei (inchiderii si
deschiderii cavitatii supralaringiene).
Organele care participa la articulare sunt: buzele, maxilarul infe-
rior, superior, limba.
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Diftongii si triftongii dau o notd de varietate vocii cantate (ea,
oa). Diftongul oa in rostirea cantatd a cuvantului (,,foarte”, ,,doare”,
»soare”) este bine sa fie precedat de u foarte scurt. Cuvantul astfel
rostit va primi profunzime, siguranta, prestanta, eleganta.

Bibliografie

1. Pinghiriac, Emil, Pinghiriac, Georgeta, Arta cantului si interpretarii
vocale, Editura Fundatiei Romdnia de Mdine, Bucuresti, 2003.

2. Botez, Dumitru, Tratat de cdnt si dirijat coral, vol.l, 11, 1982, 1985.

3. Bena, Augustin, Curs practic de dirijat coral, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1968.

4. Gascd, Nicolae, Arta dirijorala, Editura Didactica si Pedagogica,
Bucuresti, 1982.

5. Marin, Constantin, Arta constructiei si interpretarii corale. Tratat
discografic.

237



PIAN GENERAL

Prof. univ. dr. GEORGETA STEFANESCU BARNEA

Obiective

Cursul de Pian general constituie un mijloc puternic si eficient de
studiere a artei sunetelor, oferind studentilor — prin posibilitatea utilizarii
pianului — cel mai valoros ajutor in formarea lor ca viitori pedagogi si
muzicieni.

Cursul de Pian general are o contributie importanta la insusirea,
dezvoltarea si consolidarea notiunilor si a deprinderilor fundamentale ale
altor discipline muzicale ca: Teorie si solfegii, Armonie, Contrapunct,
Analiza si Forme muzicale, Istoria muzicii, Citire de partituri, Dirijat etc.

Studentii au prilejul de a realiza contactul viu, real si practic cu
literatura muzicala a tuturor epocilor si stilurilor de creatie, prin
repertoriul divers si problematica abordata.

Cursul de Pian general contribuie la dezvoltarea simtului estetic,
a gustului artistic, la dezvoltarea capacitatii de reprezentare auditiva
receptare si interpretare a operei muzicale, in scopul configurarii
complexe a fenomenului muzical.

Material obligatoriu de studiat:
— exercitii tehnice, game majore si minore, arpegii, acorduri;
— 2 studii;
— 0 mica piesa polifonica;
— 0 mica piesa romantica,
— 0 piesa romaneasca;
— exercitii de citire la prima vedere.
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Semestrul 3
Forma de evaluare - COLOCVIU
Program obligatoriu pentru colocviu:
— un studiu;
— 0 piesd polifonica;
— 0 piesa roméneasca.

Semestrul 4
Forma de evaluare — EXAMEN

Program obligatoriu pentru examen:
— 0 gama la alegere (pe doua octave, cu arpegiu si acorduri);
— un studiu;
— o parte de sonatina.

Exemplu de program minimal pentru COLOCVIU
1) Czerny, unul din studiile urmatoare: 1, 2, 3.
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M. Marbe: 1, 2, 3.
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Exemplu de program minimal pentru EXAMEN

1) O gama, la alegere, (pe doud octave, cu arpegiu si acorduri).
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2) Czerny, unul din studiile.1,2,3.
3) ,,Cimpoiul” din Album pentru Anna Magdalena Bach.

CIMPOIUL

din"Album pentru Anna Magdalena Bach”

e § e S L et S et

4) Beethoven Sonatina in Do Major, partea II-a.

Bibliografie

1. *** Studii si piese pentru pian, Editura Fundatiei Romdnia de Mdine,
2005.

2. *** Album pentru Pian, Piese preclasice si clasice, Editura Fundatiei
Romania de Maine, 2005.

3. Herz, H., Culegere de exercitii, game, arpegii, Editura Fundatiei
Romania de Maine, 2000.

4. *** Sonatine pentru pian de compozitori romani, vol.I-11, Editura
Fundatiei Romdnia de Madine, 2000.

5. *** Mici piese romdnesti pentru pian, Editura Fundatiei Romdnia de
Madine.
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6. *** Pjese romdnesti pentru pian din secolul al XIX-lea, vol. I-111,
Editura Fundatiei Romdnia de Mdine, 2004.

Beethoven, L.v., Sonatine

Cernovodeanu, M., Mica metoda de pian, Metoda mare

Clementi, M., Sonatine

Comes, L., Miniaturi

Diabelli, A., Sonatine

Dragoi, S., Miniaturi

Hanon, L., Pianistul virtuoz

Jora, M., Poze §i pozne

Mozart, W.A., Sonatine

Nicolaev, A., Scola igri na fortepiano, 1963

Schumann, R., Album pentru tineret

Vieru, A., 20 piese pentru pian

Voileanu-Nicoara, De luni pana duminica, 1963
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CANTO CORAL

Conf. univ. CORNELIA ANGELESCU

Obiective

Reperele de studiu continud transmiterea si aprofundarea cunos-
tintelor teoretice despre voce si cant, precum si formarea deprinderilor
practice de interpretare vocald individuala si in grup a unor piese muzicale.

Aceste cunostinte vor fi necesare profesorului de muzica care va fi si
dirijorul corului scolii. El va trebui sa desluseasca caracteristicile vocilor si sa
tind cont de ele in organizarea si conducerea corului.

Studentul va trebui sd-si cunoasca propriul sdu instrument vocal si sa
stic sd cante la el; sd posede o gandire muzicald superioara; sid-si cultive
sensibilitatea artistica; sd cunoasca repertoriul de gen din creatia romaneasca si
universala.

Repertoriu general

Semestrul I
1. Studii acompaniate din metodele:
B. Liitgen — Studiile nr.3, 4, 15.
J. Concone — Studiile nr.1, 2, 3, 11.
2. Arii antice
Caccini (1545-1618) — Amor ch' attendi, Amarilli.
Claudio Monteverdi (1567-1643)— Lasciatemi morire.
Giuseppe Torelli (1650-1703) — Tu lo sai.
Antonio Caldara (1670-1736) — Se ben crudele, Come raggio di sol.
Giovanni Battista Pergolesi — Per la gloria d' adorarvi
3. Lieduri
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L.w. Beethoven — Ich liebe dich
W. A. Mozart — Cantec de leagin
W. A. Mozart — An Chloe
F. Mendelssohn Bartholdy — Griiss
J. Brahms — Cantec de leagan
F. Schubert — Pastravul (Die Forelle)
F. Schubert — Wohin (Incotro)

4. Piese romanesti
G. Stephanescu — Fluierasul
G. Stephanescu — Ingirati-va margele
G. Stephanescu — Somnoroase pasarele
Ed. Caudella — Ochi albastri-s dragalasi
T. Brediceanu — Cat e muntele de-nalt
T. Brediceanu — Voinicel cu parul cret

Semestrul 11
1. Studii acompaniate din metodele:
N. Vaccai — lectia VI — Sincopa, lectia VII — Rulada
B. Liitgen — lectia VIII, lectia IX — Apogiatura
2. Arii antice
Bononcini (1672-1748)
Alessandro Scarlatti (1660-1725) — Toglietemi la vita ancor
Gian Giacomo Carissimi (1605-1674) — Vittoria, vittoria
Giovanni Paisiello (1740-1816) — Nel cor pin non mi sento
Giovanni Battista Pergolesi (1710-1836) — Nina
Antonio Lotti (1667-1740) — Pur dicesti
3. Lieduri
F. Schubert — Lachen und Weinen (Rasul si plansul)
F. Schubert — Heidenrdslein (Trandafir de campie)
R. Schumann — Ich grolle nicht (Eu nu te cert)
R. Schumann — Er ist's (Primavara - esti tu)
R. Schumann — Die Lotosblume (Floarea de lotus)
Fr. Liszt — Ich liebe dich
Gh. Gounod — Serenada

W.A. Mozart — Un moto di gioja
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W.A. Mozart — Ridente la calma

L. van Beethoven — In questa tomba oscura
4. Piese romanesti

T. Brediceanu — Dragu-mi-i mandro de tine

T. Brediceanu — Floricica de pe apa

T. Brediceanu — Pe din jos de Orastie

D.G. Kiriac — Pe cérare sub un brad

D.G. Kiriac — Foaie verde lamaita

G. Dima — A venit un lup din crang

G. Dima — Curcile

G. Dima — Stii tu mandro

Semestrul 3
Forma de evaluare - COLOCVIU
Program obligatoriu pentru colocviu
— Un studiu acompaniat (B. Liitgen, N. Vaccai )sau un lied
— O arie antica sau o piesd romaneasca

Semestrul 4
Forma de evaluare - EXAMEN
Program obligatoriu pentru examen:
— Un lied sau o arie antica
— O piesd romaneasca

Bibliografie
1. Botez D.D., Tratat de cdnt si dirijat coral, Ed. Muzicald, Bucuresti,

1982.
2. Husson Raoul, Vocea cantatd, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1968.

Studiu — B. Liitgen
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Thowrh riding at anchor, safe tn the hardour, dread
thoughts of the ocean my heart still doth harbour.

Studiu — N. Vaccai

dans le port I

Habitué a vivre sans secours,

méme, je crains la mer.



Lektion VII

Introduction
awx Roulades.

Vorubung

Introduction
to Reulades (Runs).

zu den Laufern (Rouladen).

Anfanglich ist diese Lektion
im Tempo Adagio. zu nehmen,
dann beschleunigt man, je nach
der -Geschicklichkeit des Schii-
lers, Jasselbe bis zum Allegro.

Regin this lesson in adagio
time, gradually increasing the
speed, to allegro, as the pupil
progresses,

On commence celle legon en
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The purity of a faithful heart is chaste as
the icicle curded by the frost from driven smow:
Ytwill bear mo blemish.

L'amour d'une belle ime est semblable & la
pureté d'une neige intacte: une seule tache qui
1a souille la prive de toute sa beauté.
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Lektion VI

Syncopes.
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love will
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l'amour s'enflamme; il n'est
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jamais aussi cruel conire quiconque ce

se rend.

yield fo the mu's pleading

tearful eye and longing heart.
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1ca

Arie ant

259



Nel cor piit non mi sento
Why feels my heart so dormant

Avietfta .
English version by Giovanni Paisiello
Dr. Theodore Baker (1740-1516)
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Canzonetta
Attributed to

Giovanni Battista Pergolesi®

English version by
Dr. Theodore Baker (1710- 1738)
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Lied — Felix Mendelssohn Bartholdy
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Piesa roméaneascd — George Stephanescu
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Piesd romaneascd — Tiberiu Brediceanu

Cat e muntele de 'nalt...

(1923)
Tiberiu Bredi .
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