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SPECIFICUL DISCIPLINEI

1. Probleme de nomenclatura

Studiul Formelor muzicale reprezinta o disciplina de sinteza a carei
abordare presupune cunoagterea prealabild a unor componente ale
studiului general al muzicii cum sunt: teoria, armonia, contrapunctul.
Alaturi de acestea mai este nevoie si de cunostinte istorico-muzicale, de
folclor (inclusiv folclor comparat), de teoria instrumentelor si
orchestratie, de estetica si stilistica muzicala. Toate concura la o cat mai
buna definire a formelor si, mai ales, la realizarea unor analize complete,
de nivel profesional. Din aceasta cauza programele analitice ale
conservatoarelor, academiilor de muzicd sau facultdtilor de muzicologie
din diferitele tipuri de Invdtamant superior artistic, includ studiul
formelor in ultima perioada de scolaritate.

De la inceput aceasta disciplina a ridicat unele intrebari privitoare
la nomenclatura. Ele se repercuteazd mai cu seamd asupra
invatamantului in limba romand, deoarece la noi institutiile de
invatdimant muzical profesionist sunt de data mai recenta.

Astfel, in mod concret, epoca interbelica cuprinsa intre anii 1920-
1940 a ridicat problema unei denumiri adecvate a disciplinei, acuzand si
anumite fluctuatii inerente inceputurilor. Este epoca in care isi fac
aparitia la noi Academiile de Muzica (si Arta Dramaticd) cum ar fi cele
din capitalda sau orasul Cluj, ulterior Timisoara si Iasi. O sumara
examinare a programelor analitice ale vremii (disociate in ani ,de
conservator” si ,de academie”) arata cel putin trei variante sub care este
inclusa disciplina In cauza: Forme Muzicale (pentru pedagogi si

compozitori), Teoria Formelor (pentru sectiile de canto) si Teoria
Formelor Muzicale (pentru anul VI ,conservator”) - adicd preliminar
anilor de ,,academie”, sectia instrumentalél).

Neindoios, a se reduce totul la ,teoria formelor” Tnseamna a limita

sfera Intregului studiu la aspecte pur teoretice, In care practica muzicald
vie si mai ales procesul analitic lipsesc sau sunt reduse la minimum. O

I A se confrunta lucrarea Pianul - arta si maestrii lui de Alma Cornea-Ionescu, Ed.
Moravetz, Timisoara, 1937, p.105-106 si 114, cap. ,Programul analitic pentru clasele de
Conservator si Academie”.




altd fateta - de asta data opusa - si-a facut aparitia in zilele noastre cand
sectiile de muzicologie din conservatoare au prevazut la acest capitol
materia intitulata Analize Muzicale. Cu toata pregatirea temeinica
primita de studenti in liceele de artd, abordarea directa la modul strict
analitic a formelor, apare aproape un nonsens. Este stiut ca nu poate fi

efectuata o analizd fara cunoasterea prealabila a tiparelor muzicii, fara
inarmarea subiectilor actiunii pedagogice cu un minim de cunostinte
teoretice privind alcdtuirea compozitiilor analizate, evolutia si
componentele lor. Iata de ce, ambii ,poli” anterior semnalati: teoria
formelor - analize muzicale devin, evident, incompatibili cu o buna si
judicioasa pregdtire muzicald teoretica. Teorie fara analiza si invers,
inseamnd privarea subiectilor de doud laturi esentiale care se
completeaza reciproc si care nu-si gdsesc justificarea pedagogica decat
intr-o stransa conlucrare. Cunoscand aceasta realitate se poate opta
pentru denumirea mai completa: Forme si analize muzicale sau Studiul
formelor muzicale (ultima pare cea mai adecvata scopului pedagogic
propus).

De altfel, in limbile unor popoare cu vechi traditii ale

invatdmantului muzical superior, denumirile sunt fie identice, fie
apropiate de cele propuse anterior: Musikalische Formenlehre (Richard
Stohr, Hugo Leichtentritt), Handbuch der Formenlehre (Helmut Degen),
The forms of music (Donald Francis Tovey), Bas trattato di forma
musicale (Ed.Ricordi), Stroenie muzikalnih proizvidenii (L.Mazel), Zenei

Formatan (Leo Weiner)’, numai in limba franceza termenul este cuprins
in denumirea Composition.

Tratatele de specialitate aparute mai ales in a doua jumadtate a
veacului nostru aduc completari substantiale atat sub raport strict
teoretic cat si practic (analitic) in ceea ce priveste titulatura si alcatuirea
unui manual contemporan dezbatand formele muzicii.

Se mai poate adauga ca, interdisciplinaritatea atat de frecventa
astazi, aduce contributii unor stiinte ca: logica matematica, semiotica,
teoria multimilor, teoria informatiei, analiza combinatorica etc., in scopul
precizdrii in amanunt a tuturor intrebarilor ridicate de aceasta complexa
si dificila disciplind a artei muzicale si a stiintei muzicologice.

? Studiul formelor muzicale (germ.), Formele muzicii (engl.),Tratat de forme muzicale
(ital.), Constructia lucrdrilor muzicale (rus.). Studiul formelor muzicale (magh.).



2. Evolutia in timp a incercarilor definirii teoretice si
analitice a unor tipare si procedee compozitionale

Preocupa



general al cantdrii si efectul ei asupra starilor sufletesti: Systaltis (conduce
spre nostalgie), Diastaltis (spre avant), Hesychastis (catre liniste), etc.
[ata doar cativa din termenii care desemnau caracterul melodiilor si
aveau, neandoielnic, influenta asupra modului lor de a fi construite.
Putindtatea exemplelor scrise care ne-au ramas din muzica elinilor vechi,
ca si incertitudinile privind exactitatea notatiei, nu ne permit tragerea
unor concluzii definitive privind formele pe care cantecele lor le
imbracau. Un fapt rdmane totusi cert. Atat la greci cat si la romani
legatura indisolubild dintre poezie si muzica aducea primatul formei
poetice asupra celei melodice, ultima urmarind fidel textul. De aici o
implicatie cu consecinte pana in zilele noastre: termenul de strofa
muzicald intrebuintat curent in determinarea morfologiilor, a ramas si
astazi valabil, producand titulaturi ca: forma monostrofica, bistrofica,
tristroficd, pentastrofica etc. Asadar, o reminiscenta din timpurile cand
poetul si compozitorul se Intdlneau in una si aceeasi persoana, iar forma
poeticd o determina pe cea muzicala!

Evul mediu european a cunoscut o situatie aproape similara.

Acum, insd, muzica Incepand sa fie notatd din ce In ce mai riguros poate
fi supusa unor analize stiintifice, chiar dacd se mai poarta discutii in ceea
ce priveste problemele semnificatiei exacte a semnelor. La fel, epoca
medievalda a cunoscut si tendinte de teoretizare a melodiei prin
,scriitorii” despre muzicd ale caror lucrdri trateaza diferite probleme
lasand uneori sd se intrevada si unele aspecte privind morfologia, dand
denumiri unor tipuri de piese, care raman pana astdzi (Motettus,
Rondeau, Ballata, etc.).

Cu toate acestea, cantarea gregoriana care domina intreaga muzica
a evului de mijloc, ramane fenomenul muzical cel mai caracteristic,
avand in primul rand un aspect practic, legat de drama liturgicd. Dupa
opinia unor specialisti contemporani ,Evul de mijloc in tratatele sale
despre coral nu cunoaste reprezentdri stiintifice ale formelor si nici
. Este adevarat ca studiile scrise de diferiti teoreticieni
medievali se ocupau mai mult de problemele modurilor (scarilor), ale
notatiei, ale prolatiilor, ale esteticii sau contrapunctului vremii. Astfel
sunt scrierile lui Johannes de Muris (,Speculum Musicae” - datare

analiza stilisticd”?

incerta), Anonymus (,, Tractatus de Discantu” - datare incerta), Filip de
Vitry (,,Ars Nova” - 1320?), Johannes Tinctoris (,, Tractatus de Musica” -

3 Dominikus Johnert: Wort und Ton im Choral, Breitkopf/Hartel,Leipzig, 1953, p.169.



14957?), precum si a altora mai timpurii (Cassiodorus, Amalar, Isidor de
Sevilla, Franco de Colonia).

Se cuvine, totusi, amintit ca in contributiile teoretice ale unora se
fac - fie si succint - trimiteri la forme diferite ale muzicii timpului. Astfel
in cunoscutul tratat cu titlul ,De musica” al lui Johannes de Grocheo
(datare incertd dupd copii din manuscrise: sec. XIII; Ernst Rohloff*
propune chiar anul 1300), autorul aminteste despre forme ca: Ductia,
Stantipes (dansuri de epoca), Responsorium, Organum, Motettus (forme
liturgice), dand unele indicatii generale privitoare la modul de a fi
alcatuite, la text, origine si etimologie. Mai la obiect pare descrierea
rondoului secolelor XII-XIII: ,,Cantilena care se numeste rotunda sau
rotundellus intruchipeaza un cerc, fiindca Incepe si sfarseste la fel. Zicem
(...) rotunda sau rotundellus pentru ca partile ei nu au un cantec diferit in
partea de responsoriu sau de refractus” (refren, n. n.). Cum se poate
constata, precizarile sunt cel putin parcimonioase, daca nu chiar confuze.

Tot un teoretician al secolului XIII, Walter Odingtons, In scrierea
,De speculatione Musicae”, capitolul ,De generibus cantum
organicorum” face referire la aceiasi formda de rondo ardtand ca
,Discantul sdu are multe specii. $i daca intr-una dintre ele cantd, toate de
obicei recita; se numeste acest cantec Rondellus sau Rotabilis sau
Circumductus si poate fi cu text (littera) sau fara text”. In continuare
autorul oferd anumite date privind arhitectura unor piese ca motettusul,
hoquettusul, conductusul, fard a face insa precizdri de naturd a lamuri pe
deplin forma si modalitdtile tehnicii contrapunctice.

In epoca Renasterii, cu toate ci nu lipsesc unele scrieri teoretice
(Zarlino, Vicentino, Ingegneri) care se ocupa mai ales de estetica,
polifonie si moduri, unele referiri la tehnica de compozitie se fac mai ales
in prefetele antologiilor de motete, madrigale, ricercari, etc. ale vremii
(Pierre Certon: ,Meslanges” - 1570). Alteori, unele studii cu caracter
general cuprind succinte informatii asupra formelor. Este cazul tratatului
,L” Art de Rhétorique” al lui Jean Molinet (inceputul sec. XVI) care
aminteste despre genul chansonului francez, sau ,,Musica Teusch” (1532)
a germanului Hans Gerle, o ,metoda” pentru instrumente cu coarde in
care se pomeneste despre lieduri, chansonuri franceze sau psalmi.

4 Ernst Rohloff: Der Musiktraktat des Joh. De Grocheo. Ed.Reinecke, Leipzig, 1943.
5 Activ intre anii 1228-1240. A se vedea E.de Coussemaker: Scriptorum de Musica Medii
Aevi. Georg Olms,Hildesheim, 1963, p.245.



Cat priveste timpul in care barocul si clasicismul se instapanesc
peste partea apuseand a continentului european, acesta cunoaste, de
asemenea, unele Incercari teoretice. Ele se refera mai ales la tehnica
interpretarii instrumentale (Couperin: , L’ Art de toucher...”), la metodele
folosirii contrapunctului imitativ (Jos. Fux, manualul in 1. latina aparut
in 1725) sau la noua stiintd a armoniei (cunoscutul ,Tratat” al lui
Rameau). Toate acestea tin, insa, de istoria muzicii si nu mai necesita
comentarii. Altele se referd la probleme de estetica ( Girolamo Mei:
,Discorso sopra la musica antica e moderna”, Venetia,1602) sau la noile
genuri vocale In curs de aparitie (Francesco Algarotti: ,Sagio sopra I
opera in musica”, Livourne, 1763). Acesta din urma poate dobandi
interes pentru evolutia genurilor, subintelegand eventuale aspecte de
forma. La fel si cunoscuta scriere a lui J. Mattheson , Grundlage einer
Ehren-Pforte” (Hamburg,1740). Referiri indeajuns de concrete asupra
formelor de fantezie din sec. XVIII ofera celebra carte a lui Carl Ph. Em.
Bach: ,Versuch {iiber die wahre Art das Klavier zu spielen” (Ed.
Henning, Berlin, 1753, p.326-327).

Cat despre clasicii vienezi, acestia (exceptie facand Beethoven), nu
au ldsat scrieri teoretice. Cartea lui Beethoven intitulata , Studii de bas
general, contrapunct si compozitie” (Ed. Haslinger, Viena, 1832) se refera
mai ales la exercitii de polifonie imitativa si armonie, fara a oferi relatii
concludente privitoare la formele vremii, atat de bogate si diverse.

Pe la inceputul secolului al XIX-lea isi fac aparitia unele lexicoane
care includ probleme de muzicd. Ele rdman insa inexplicabil de sarace in
referirile la forma. Astfel ,Lexiconul Koch” (1802) nu contine nici un
paragraf sau capitol privitor la aceasta. Alta scriere similard, ,,Lexiconul
muzical” al lui Gathy (1838), rezuma notiunea la una singura: sonata.

Abia in a doua jumadtate a veacului trecut si in primul deceniu al
secolului nostru apar lucrdri de specialitate consacrate explicdrii
sistematice si exacte a formelor muzicale. Ele se datoresc stradaniilor
marelui teoretician si muzicolog german Hugo Riemann (1849-1919),
care, in ordine cronologicd, a scris urmatoarele lucrari, toate intitulate
,Formenlehre” (Studiul formelor muzicale) in anii 1887, 1889 si 1905. El
se sprijina pe datele stiintei incercand o sistematizare a tiparelor,

efectuand analize ,,care merg de la motiv pana la simfonie”®.

6 Apud Helmuth Christian Wolff: Lexiconul M. G. G, vol. II, Ed. Barenreiter, Kassel, p.
483.



In urma lui Riemann, nenumérati au fost muzicologii care s-au
ocupat in continuare cu studiul formelor, acesta prezentand o atractie
din ce In ce mai mare. Dintre ei se dau mai jos cateva nume mai
semnificative: Hans Mersmann, Friedrich Blume, Rudolf Stephan, Carl
Dahlhaus, Helmut Degen, Diether de la Motte, Vincent D' Indy, J.
Combarieu, Kurt Westphal, Hermann Grabner, Wolfgang Stockmeyer, L.
Mazel, N. Nikolaeva, Gardonyi Zoltan, S. Todutd, August Halm, D.
Cuclin, Donald Tovey, Blanche Selva, D. Bughici, etc.’

Se mai poate remarca in a doua jumatate a acestui veac si
preocuparea pentru studiul formelor muzicii cu ajutorul unor discipline
auxiliare ca logica matematicd, teoria multimilor, lingvistica, acustica,
semantica, semiotica. Asadar, interdisciplinaritatea joaca un rol din ce in
ce mai important. De asemenea, muzica noud de dupa anii 1950, bazata
pe tehnici structuraliste, electronice sau stohastice, tinde spre explicarea
unor noi fenomene privind forma in muzica ultimelor decenii. Opiniile
catorva specialisti de prestigiu au fost reunite in buletine cum ar fi
,Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik”, vol. X: Form in der Neuen
Musik (Ed Schott, Meinz, 1966), sub forma unor referate. Evident,
studierea problemei formelor nu s-a oprit aici; ea continua aducand noi
puncte de vedere, adesea originale, rezultate mai cu seamad din
implicarea disciplinelor speciale mai sus amintite, indeosebi semiotica si
semantica. Este posibil, asadar, sa conchidem ca fenomenul studierii
tiparelor si mijloacelor de compozitie muzicala este un fenomen in plind
evolutie care, odata cu scurgerea vremii, poate oferi solutii interesante,
observatii pertinente si, in ultima instanta, rezultate revelatoare®.

3. Definitia formei muzicale

Incercarile de a da o definitie lapidara si adecvati tiparelor sonore
s-au izbit de mari greutati incd de la Inceputul studierii lor stiintifice.
Aceasta reiese si din faptul cd un numadr considerabil de scrieri, fie ca
neglijeaza, fie ca ocolesc constient problema, ferindu-se sa angajeze

7 Numele si titlul complet al scrierilor autorilor amintiti vor fi trecute la indexul
bibliografic general.

¥ Mai nou, matematica joacd un rol insemnat in explicarea procedeelor componistice. Se
apeleaza la ordinatoare carora li se imprima programe speciale, adecvate limbajului
muzical.



formulari definitorii de oarecare exactitate stiintifica. Astfel, manualul
, The forms of music” de Donald Prancis Tovey (Oxford University Press,
London, 1967) nu contine nici o referire la definitia formelor muzicale, ci
trece direct la descrierea unor lucrari ca Aria, Cantata si altele. De
asemeni, Richard Stohr in ,,Musikalische Formenlehre” (Siegel, Leipzig,
1921, seria 14836) la pag. 90 arata ca pentru el ,scopul este de a da
indrumari practice pe drumul cdtre compozitie”.

Unele tratate colective complexe sunt si mai parcimonioase ,Bas
trattato di forma musicale” (Ed. Ricordi, Milano, 1913) arata ca , Faptul
istoric prin care se manifesta forma muzicald (...) este necesitatea de a
cultiva la muzicieni sensul arhitecturii sonore” (p.l). Volumul , Hoche
Schule der Musik” (Akademische Verlagsgesellschaft, Potsdam-Leipzig,
1939) se rezuma la generalitdti si pareri ale unor literati clasici germani
cu referire mai ales la poezie si dramaturgie (Goethe, Schiller)’. Mai mult,
Intr-un tom colectiv recent, se fac trimiteri la clasicii antici aducandu-se
in discutie afirmatia cd ,Forma, dupa pdrarea lui Aristotel, este
relativa”'’.

In consecintd, nu putini teoreticieni vorbind despre forma in
muzica, fac referiri la literatura. De aici rezulta ca in eforturile de a-i da
acesteia o definitie, se porneste de la doua sensuri:

I.) Un sens mai larg in care forma este raportata la totalitatea artelor

si se defineste ca un mod de organizare a materialului artei. Este vorba

de imbinarea contururilor, culorilor si volumelor in picturd si sculptura,
despre diferitele combinatii de cuvinte, fraze, versuri si rime in literatura
(imbinarea rimelor va fi hotdratoare si In muzica evului mediu), despre
imbinarea sunetelor (uneori si a zgomotelor) in muzica. Toate acestea pot
fi valabile, panda la un punct, pentru artele extramuzicale, dar in
domeniul sonor ele devin cu totul insuficiente si nesemnificative intrucat
neglijeaza insesi bazele muzicii si a fondului ei specific ca artd. Una din
greselile fundamentale comise de anumiti teoreticieni este, deci,
incercarea de a pune semnul egalitdtii intre analiza literara si cea
muzicald, intre formele pe care le imbraca cele doud arte. Aceasta cu atat
mai mult cu cat intre ele existd deosebiri fundamentale de ordin
conceptual, tehnic si de limbaj. Fiecare arta se structureaza conform
propriilor legi si, cu atat mai mult, muzica fiind o artd prin excelenta a

’ ,Muzica (...) este in intregime numai forma si continut.” (Goethe), op. cit., p. 1.
10 Carl Dahlhaus, in vol. Darmstidter Beitrige..., ,Form...”, Schott, Meinz, 1966, p-42.




deruldrii sunetelor, dobandeste modalitati de lucru, legi de imbinare si
succesiuni sonore intru totul specifice. Anumite aspecte primare cum ar
fi sistemele fonice ca: modurile, tonalitatea, totalul cromatic,
verticalitatea armonica, orizontalitatea contrapunctica etc., nu tin decat
de o anume , infrastructurd” care, singularizata sau absolutizata, devine
insuficientd pentru intelegerea acelor complexe arhitecturi care sunt
formele muzicale.

Este drept cd si in restul artelor exista similitudini cu anumite
procedee de baza ale travaliului specific compozitiei. Acesta ar fi, de
pildd, cazul modului variational de prezentare a unei idei sau imagini.
Apare semnalat in literaturile vechi ca o posibila si frecventa constituire

nerimatd a poeziei. Privitor la scrierea psalmilor, Blaga arata ca , Un fel
de corespondentd de continut trece prin doud versuri sau prin cele doud
parti ale unui singur vers:

,Muntii vor salta ca mieii

Colinele ca oile tinere”"!

Procedee similare se pot intalni si in poezia contemporana dar si in
artele plastice. Putem face, de exemplu, trimiteri la variantele ,Pasarii
maiestre” a lui C. Brancusi sau la ,benzile” pictorilor din zilele noastre
care prezinta una si aceeasi imagine in diferite variante colorate diferit si
cu anume fluctuatii de contur. Alte exemple ne pot oferi poeziile cu
forma fixa cum sunt sonetul si rondelul. In sonet versurile sunt dispuse
obligatoriu in doua catrene si doua tertine cu rimele inldntuite dupa
formula: Str.I=abba,Str. lI=baab,Str. Il =cd ¢ Str. IV-d cd.
Rondelul, asa cum a fost conceput in evul mediu si pastrat pana astazi,
aduce alternanta unor versuri (perechi sau singulare) primind rol de
refren cu idei secundare de tip episodic. La poetul francez medieval
Charles d’ Orleans (1394-1465) forma fixa a rondelului poetic se
definitiveaza primind trei strofe, primele doua de patru, ultima de cinci
versuri. Refrenul 1l formeaza cele doud dintai si ultimele doua versuri
din strofele I-1I si apare partial (versul cinci) in ultima strofa:

I. Incolo-n coa’ II. Vom mai vedea
Sijos si sus Suspus supus

"' L. Blaga: Stiintd si creatie. Ed. Dacia Traiand, Sibiu, 1942, p.21.



Si s-a si dus Incolo-n coa
Venit abea Sijos si sus

III. Ani vechi mi va
S-au dus si nu-s
Dar ne-au adus

Ani noi cativa
Incolo-n coa?

Cele citate demonstreaza, asadar, ca unele principii din arta poetica
sunt valabile si In muzicd, dar sunt, de fapt, putine si se refera la traditiile
legdturilor ancestrale dintre text si melodie. Cat priveste formele mari ale
muzicii, mai ales instrumentale, acestea se supun unui alt ,cod” al
expresiei, de care analistul este nevoit sd tind seama atunci cand , pune in
lucru” o partitura incercand sa-i demonteze , resorturile” mecanismului
fonic din care este asamblata.

II.) Un sens mai restrans dar mai exact este cel care tine cont tocmai

de specificul propriu al codului artistic muzical si de modalitatea

ordonarii si succederii in timp a complexelor de sunete. Fie ca acestea se
vor numi parti, strofe, sectiuni, ,suprafete sonore”, ele se inlantuie, se
deruleazd, revin (identic sau variat), se dezvolta dupa legi proprii numai
muzicii, dobandind in interior o organizare tipica a sunetelor, care nu se
mai poate regdsi si in alte arte. Deci, conform acestei observatii forma

reprezinta modalitatea desfisurdrii unui , proces” muzical ce evolueaza

in timp. Un mare numdr de teoreticieni si analisti contemporani au
cdutat sa se apropie de izvoarele si calitdtile de baza ale artei sonore, in
tendintele lor de a-i defini si analiza ,tiparele” potrivit carora se
organizeaza.

Iata, mai jos, cateva din cele mai semnificative definitii date formei
muzicale in secolul nostru de catre autorii unor carti de specialitate:

Kurt Westphal:
,Notiunea de formad (..) nu mai are un continut bine definit si
delimitat”. (, Der Begriff der Musikalischen Form in der wiener Klassik”,

12 Charles d' Orleans: Balade, Cantece, Carole, Lamenta, Rondouri, Ed. Univers,
Bucuresti, 1975, trad. R.Vulpescu. Despre constituirea vechiului rondel, sec.XIl-XIII, a se
vedea vol. Formele muzicii medievale europene, Cluj-Napoca. 1978.




Ed. Katzbichler, Chiemsee, 1971, p.10)

L. Mazel:

,Forma este echivalenta cu planul unei lucrari” (,Stroenie
muzikalnih proizvidenii”, Moscova, 1960, Introducere)

Helmut Degen:

,Forma este un principiu coordonator.” (,Handbuch der
Formenlehre”, Regensburg, Bosse Verlag, 1957, p.6-10)

Wolfgang Stockmeyer:

,Forma echivaleazd cu o schema a compozitiei muzicale.”
(,Muslkalische Formprinzipien, Koln, H.Gerig, 1961, p.9.)

Gardonyi Zoltan:

,Inteleg prin forma raporturile de continut si functie dintre partile
unei lucrari muzicale.” (,Elemzd Formatan”, Zenemukiado,
Budapest,1963, p.10)

Dimitrie Cuclin:

,Forma, deci, este apartenenta necesara si similara a continutului si
a vointii (...) si se sculpteaza automatic in materia sonord.” (,,Scrisori. O
istorie polemicd a muzicii”, Junimea, lasi, 1983, p.44)

Erwin Ratz:

,Atata timp cat intelegem sub notiunea de forma numai schema
unei anumite ordondri a partilor, intrebarea hotdrata pe ce anume se
sprijina ,intregul” care este mai mult decat o suma a partilor sale,
ramane fard raspuns.” (,Einfiihrung in die Musikalische Formenlehre”,
Ed. Universal, Wien, 1973, p.8-9)

Hugo Leichtentritt:

,In general se intelege prin formd in muzici, masura structurarii
unui anumit tip de piesa ca de exemplu liedul simplu, marsul, valsul, etc.
(...) Formele se schimba cu fiecare epoca, cu fiecare stil nou.”
(,Musikalische Formenlehre”, Breitkopf-Hartel, Leipzig, 1952, p.l)

Friedrich Blume:

,Prin formd inteleg posibilitatile si modalitatile dezvoltdrii
muzicale si ale structurii (...) acuplarea mijloacelor, formulelor, tehnicilor,
in mare si mic, ale partilor muzicii (...), paralel se intretaie cuvantul
Forma cu cuvantul Stil.” (,Lexiconul M. G. G.”, Barenreiter, Kassel, 1955,
vol. IV, p.524)

Definitiile selectionate aratd nu numai formuldri si puncte de
vedere diferite, dar si orientari uneori contradictorii ale diferitilor
cercetatori. Totusi, se poate desprinde cu suficientda claritate evolutia



opiniilor cdtre o considerare din ce in ce mai conformd cu specificul
,codului” muzical si a legilor sale proprii de evolutie. Indeosebi atrage
atentia tendinta de a considera muzica, tot mai limpede, in sensul unei
succesiuni de parti cu functie conforma locului pe care il ocupa in
procesul devenirii unei desfasurdri sonore.

Sintetizand citatele anterioare se poate formula o definitie pe cat de
cuprinzatoare, pe atat de lapidara:

Forma este echivalentd cu un anumit model de alcdtuire muzicala
(.tipar sonor”) format din parti componente cu functii specifice intre care
se stabilesc conexiuni determinate de o anumitd ordine a succesiunii.

Acest enunt cuprinde principalele calitati ale formelor muzicii care
insemneazd o desfasurare sonord intr-un ,timp muzical” dat, unde se

petrec ,evenimente fonice” ordonate In interiorul si prin derularea
partilor care le cuprind.

Desigur, definitia de mai sus se refera la un ,model” general
valabil in ansamblul fiecarei forme in parte. Este, deci, un fel de a privi la
modul general anumite tipare. Dincolo, exista evident cazurile
particulare ale fiecarei piese incadrabild intr-o anume schema si care ,se
abat”, mai mult sau mai putin, de la componenta prestabilitd, constituind
un aport creator al compozitorului. Astfel, sonatele lui Beethoven se
aliniazd, in marea lor majoritate, ,modelului” de sonata clasica; totusi, cu
fiecare exemplu, creatorul aduce o realizare ineditd si o solutie aparte
data schemei. Deci, intre forma-tipar si forma-realizare vor exista mereu

diferentieri in functie de tematica si continutul afectiv sau de idei pe care
il exprima.

4. Continut si forma

Una din insusirile de bazd ale tiparelor muzicale trebuie sa fie
capacitatea lor de a transmite un mesaj ascultatorului, de a fi purtatoarele
unul continut emotional sau ideatic. Asupra relatiei continut-formd au
existat pareri felurite si modalitati adesea divergente de a o considera. In
secolul trecut, pana aproape catre jumatatea veacului nostru, predomina
0 viziune romantic-subiectivd asupra continutului. Numeroase analize
,continutiste” Incercau sa convinga melomanii si auditorii despre
justetea propriei viziuni subiective a analistului, fard a izbuti sa aduca si
argumente stiintifice convingdtoare in sprijinul afirmatiilor avansate prin



diferite studii sau lucrdri. Mai mult, unii muzicologi de prestigiu, in
opera carora problemele formei ocupau un important loc, considerau ca
acestea nu sunt altceva decat o modalitate exterioard de redare a
afectelor. ,Forma ca un invelis al unui continut” apare in sensul unui fel
de idee conducdtoare avansatd de Riemann, Stephan Krehl si Arnold
Schering13 . Mai recent, Dimitrie Cuclin afirma: , Continut in muzica este
inefabilul ... Transmutat in afectiv, el devine substanta.” 4 Ultima
afirmatie lasda sa se desprindd opinia asupra imposibilitatii definirii
continutului i, In consecintd, a relativitatii valorice a tiparului muzical.

In sens contrar, apare pirerea potrivit cireia inspiratia, deci
continutul afectiv, joaca un rol secundar, daca nu este chiar exclusa din
procesul creatiei: ,O lucrare se afirmad si se justifica pe sine insdsi prin
jocul liber al fortei sale” aratd Stravinski in ,Poetica muzicala”,
minimalizand rolul afectivitatii, implicit al continutului poetic al
muzicii.'®

Toate sunt, evident, idei cu pronuntat coeficient de subiectivitate
atingand extremele, ajungand la o anumita exclusivitate in ceea ce
priveste aprecierea raportului continut-formad: afirmare sau infirmare a
unuia dintre termeni.

In contrast ne apar strddaniile unor cercetatori din a doua jumatate
a secolului XX. Acestia se bazeaza pe interdisciplinaritate, cautand sa
explice intregul fenomen artistic si muzical prin intermediul unor
descoperiri relativ recente din stiintele exacte sau umaniste. Sunt
investigatii bazate pe stiinta semnelor, Semiotica, pe capacitatea acestora
de a ,modela” grafic si sonor anumite stari emotive sau semnificatii
artistice. Continutul va fi raportat, asadar, la Semantica (disciplina strans
legatda de Semioticd), de o anumita semnificatie si capacitate a formelor

artistice de comunicare interumand. Mai precis: se analizeazd canalele si
conexiunile acestora prin intermediul cdrora semnificatia artistica -
implicit continutul formelor - este transmisa receptorilor (spectatorsi,
auditori). ,Semantica vdzuta ca teorie a semnificdrii are in conceptia lui
De Mauro'® calitatea de a da un rdspuns la o intrebare esentiald: cum este
posibila intelegerea mutuala prin intermediul limbii dintre membrii

13 ¢f. Diether de la Motte: Musikalische Analyse. Ed. Birenreiter, Kassel, 1968, p-13-14.
14 Dimitrie Cuclin: O istorie polemici a muzicii (scrisori). Ed. Junimea, lagi, 1983, p.44.

15 Igor Stravinski: Musikalische Poetik, Insel Verlag, Meinz, 1949, p.33-34.
16

vezi Tulio de Mauro: Introducere in Semanticd, Ed.stiintificd si enciclopedics,
Bucuresti, 1979. Se confrunta cu aceeasi lucrare prefata de E.Vasiliu, p.14.



aceleiasi colectivitdti?". Problema se pune similar si in ce priveste
limbajul muzical: posibilitatea acestuia de a stabili o comuniune intre
autor, interpreti si public.

in acest sens, schema stabilitd de Umberto Eco, unul din
reprezentantii de frunte ai Semioticii'’ aratd drumul pe care il parcurge
mesajul artistic:

emitator.... mesaj codificat....canal....mesaj /expr./.... destinatar - text interpretat

T

coduri(subcoduri) —————» continut — coduri(subcoduri)

Este vorba aici de modelul comunicarii de tip informational. El se
referda mai cu seama la textul literar dar este valabil in mare masura si
pentru arta muzicald unde semnificatiile artistice sunt supuse unui
coeficient mai ridicat de subiectivitate.

In directia decodificdrii continutului muzical prin intermediul
descifrarii semnificatiei desenelor melodice si a grupurilor de semne
muzicale un rol important il au unele cercetari recente din muzicologia
universald si romaneascd. Se pot cita, In acest sens, ca opinii cu valoare
de referintd, cele emise de Octavian Nemescu. El stabileste un grup de
cinci capacitati semantice ale semnului muzical, ardtand ca acesta ,(...)
joacd un rol aparte, prin capacitatea sa de exprimare sonord esentializata
si la un anumit mod de generalitate si abstractizare a unor semne active
si reactive de reper, reprezentand el insusi un semn activ de sine statdtor,
generator al unor tipuri de reactii”'®. In sensul celor de mai sus, el
deduce si posibilitatile decodificdrii unor grupuri de semne care pot
reprezenta motive muzicale, ritmuri, moduri, acorduri etc.,, cu anume
continut emotiv sau de idei. Astfel, in exemplul (dintre cele mai simple)
privitor la modurile magam arabe, Nemescu aratd ca: ,(...) fiecare mod
magam semnifica in virtutea unei conventii (...) anumite semne active de
reper, de natura paramuzicala (...) capabile sa trezeasca anumite reactii

7 Umberto Eco: Tratat de semiotici generalad. Ed.stiintificad si enciclopedica, Bucuresti,
1982, p.193.

8 Octavian Nemescu: Capacitatile semantice ale muzicii. Ed.muzicala, Bucuresti, 1983,
p45.
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oamenilor cirora li se adreseazi'”. In societatea veche arabi aceste

moduri puteau ardta, de la caz la caz, sentimente ca prietenia, unitatea,
sau anotimpuri ca toamna, fiecare categorie de cantece bazate pe acest
sistem fiind intonate la ocazii corespunzitoare.*

Cele stabilite de Nemescu sunt valabile si in ce priveste formele
muzicii. Evident, anume tipare sau categorii ale acestora sunt
purtatoarele unor continuturi si semnificatii artistice conform alcatuirii
lor (bocet, dansuri, piese cu refren etc). In explicarea continutului
analistul va trebui sa decodifice legatura dintre semnificatie si forma
muzicala care o poartd, ardtand mijloacele folosite de compozitor pentru
redarea legdturii dintre ele. Analiza strict tehnicd devine insa arida si
lacunara lipsindu-i sesizarea fondului de idei al unei forme, pe cand una
exclusiv ,continutistd” (fara a arata concret prin ce mijloace
compozitionale este exprimat frumosul muzical) poate usor cadea in
diletantism literaturizant. Iata pentru ce o analiza completa va sti sa tina
cont de ambii factori, aratand cu competenta si obiectivitate relatia
continut-forma, legaturile lor si metodele specifice prin care ele se
stabilesc si se realizeaza.

¥ idem, p. 142
2id., p. 142



PRINCIPII GENERALE
DE CONSTITUIRE A FORMELOR

Modul de alcdtuire a unui tipar sonor depinde in mare masurd de o
serie de factori care converg in a-i determina componenta si structurile
de baza. In acest sens, se poate spune c&, la baza dezvoltarii formelor
stau anumite principii fundamentale ale muzicii, mai cu seama ale felului
de conducere a melodiei, a alcdtuirii ei si a posibilitatilor ei de
invesmantare si imbinare.

Asadar, la inceput este melodia care confera un anumit contur
tiparului sonor, jucand rolul desenului, a liniilor care compun o schita
(graficd) sau o picturd. Studiul melodiei este, deci, un important moment
al determindrii corecte a fundamentalelor parti care alcdtuiesc o forma
muzicalj, fie ea simpla sau complexd. In cadrul melodiei se contureazi si
infrastructurile care 1i determina esenta: sistemele sonore cum sunt cele

prepentatonice, pentatonice, modale, tonale, total-cromatice sau altele

cum ar fi cele bazate pe microtonii, sau rezultate din calcul si surse
electro-acustice. Pe de alta parte, succesiunea duratelor si organizarea lor
dobandesc o pondere mare determinand caractere esentiale ca cel de
parlando rubato, giusto, ritmul liber psalmodic sau de coral etc. In acest
domeniu, legdtura cu poezia, cu ritmica vorbirii, cu succesiunea de silabe

egale, lungi sau scurte, accentuate sau neaccentuate, dobandeste o
importantd deosebitd. Monodiile antice si medievale, mai apoi formele
polifonice ale evului mediu isi vor organiza liniile melodice conform
picioarelor metrice ale vechii versificatii eline si romane, carora le vor da
un corespondent de durata a sunetelor melodiei®'.

Independent de metrica si ritmica, melodia mai poate fi organizata

- si respectiv analizata - in functie de tipurile melodice, adicd de miscarile
fundamentale pe care le poate executa ,linia” ei in spatiul de Herzi pe
care i-] permite sursa (vocald, instrumentald sau electronica) de emisie.
Este vorba, asadar, de mersul a doud sau mai multe sunete, procedand
din treaptd in treaptd executand:

- un pas in sus sau in jos:

2l Vezi: V.Herman, Formele muzicii medievale europene, curs Xxerografiat, Cons.
"G.Dima", Cluj-Napoca, 1978, p.18.



Ex.1
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- un circuit melodic rezultat din combinarea celor doua tipuri:
Ex.3
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- un mers In scard ascendent sau descendent:
Ex.4
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- sau, 1n fine, executand salturi, mai mari sau mai mici, in sus si in
jos (considerate incepand cu intervalul de tertd):
Ex.5

0

o
O o

Alaturi de aceste ,tipuri” de baza este posibild si combinarea, in
anumite cazuri, a repetdrii unui sunet pe aceeasi inaltime:
Ex.6

O (@ ] (@] (@] (@]
etc.”?

spre a conferi astfel, melodiei momente de binemeritata "relaxare" a

auzului in procesul receptarii ei.

Din aceste modalitdti de efectuare a mersului sunetelor se
constituie melodia in intregul ei care, de cele mai multe ori arata o
,,curgere”, un cursus cu caracter valurit care porneste de la un sunet de
bazi, atinge o culminatie si apoi revine la sunetul prim. Inci din teoria
muzicii medievale gregoriene se consemneaza constructii melodice ,in
arc” unde perioada de urcare este numitd protasis iar cea de coborare

22 Teoria medievald a muzicii conferd denumiri specifice unor atari ,miscari” melodice,
studiate la disciplina Paleografie



apodosis”. Un astfel de , cursus melodic” poate arata o simetrie aproape
perfectd, unde culminatia (climax) se plaseaza in centrul intregii evolutii
sonore:

Ex.7

No

e

Glo - rn - a - - - - - -

Schema grafica a evolutiei melodice poate fi consemnata astfel:

Ex.8
+ climax
Inceput evolutie ,, in valuri” sfarsit

Importanta unei atari curgeri a melodiei pentru intelegerea
alcatuirii formelor, rezida in similitudinea, uneori frapantd, intre un
,cursus melodic” si , profilul” anumitor tipare muzicale.

Pe de alta parte melodia, prin modalitatile ei specifice de a fi
construitd, poate adera la doud categorii esentiale.**

a) melodia de tip energetic evidentiatd prin: lipsa gruparilor
ritmico-melodice, preferinta pentru desene cu profil de scara, asimetrie

structurala, evitarea grupdrilor motivice, succesiunea neregulatd a
cadentelor interne, aderenta pronuntatd la linearitate si, deci, la scriitura

polifonicd cu caracter cvasi - ametric. Un exemplu: Inventiunea la doua
voci No.11 in sol minor de J .S. Bach (tema):
Ex.9
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b) melodia de tip periodic in care isi fac aparitia grupadrile ritmico-

melodice de esenta motivica, apar simetrii interne determinate de
succesiunea regulata a cadentelor, si, evident, datoritd acestor calitati, ea
adera la principiul verticalitatii armonice, permitand invesmantarea cu
ajutorul unui acompaniament:

Ex.10 W. A Mozart: Sonata pentru

vioard in mi minor K. V. 304 p. 1
2 Paolo Peretti, Estetica gregoriana. Pontificio Istituto di Musica Sacra, Roma, 1934, p.43

2 Clasificarea propusa nu epuizeazd, evident, studiul tipologiilor melodiei. Ea se refera
numai la exemple in stare a clarifica problemele mari ale alcatuirii formelor.
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din gruparile ritmice se poate observa usor simetria interna.

Cele doud categorii semnalate sunt prezente atit in muzica
instrumentald, cat si in cea vocala. Ele au fost citate numai In masura in
care pot lumina unele aspecte de constituire a formelor muzicale. Prima,
prin asimetrii, provine indubitabil din vechile melodii cu text in proza,
pe cand cea de a doua isi are sursa In cantecele scrise pe versuri cu o
anume simetrie a accentelor prozodice, fiind grupate in strofe cu rime ce
se succed regulat™.

Melodia, prin marea varietate a formelor sale de constituire rdmane
un nesecat izvor de posibilitati ale alcituirii formale. In analiz3, ca si in
tendintele de clasificare a tiparelor sonore, ea dd nastere unor principii
fundamentale, unor entitati melodice (si artistice), constituind tot atatea
surse din care izvoresc, de-a lungul timpului, tiparele-model pe care le
imbracd muzica.

Sursele de baza ale formelor

In necontenita ei evolutie si dezvoltare, arta sunetelor tine si a tinut
mereu cont de un numadr de factori, de entitati cu functie ,, germinativa”
in stare de a-i determina modalitatile de inchegare formala. Este vorba
despre anumite ,stdri” fundamentale in care melodia s-a conturat de-a
lungul vremii determinand, prin profil si calitati, nasterea si dezvoltarea
categoriilor de tipare fonice. Conform acestor stadii se pot stabili un
numdr de ,principii” care stau la baza formelor constituind tot atatea
izvoare din care acestea iau nastere:

1. Principiul de coral avand la baza succesiuni melodice in care

predomina sunetul aparent insubordonat ritmului, acesta fiind dictat
doar de inldntuirea silabelor textului. In consecinta se schiteaza un
cursus melodic apropiat de al cantecului plan din muzica gregoriana. Nu

* De aceea unii autori clasifica diferitele muzici in doud mari categorii : dezvoltatoare si
strofice, conform aderentei la cele doua principii enuntate mai sus.



trebuie, Insd, neglijata - mai ales de muzicologia contemporana - nici
cealaltd laturd: a cantarii bizantine ale cdrei origini sunt comune cu ale
celei gregoriene. In creatia secolului XX studiul si valorificarea traditiei
artei bizantine si psaltice devin o necesitate de neinlaturat.

2. Principiul cantabil - adica cel izvorat din melodicitatea bazata pe

grupuri de inaltimi si durate de sunete aflate Intr-o stransd si logica
corelatie si care se iImbina in succesiuni orizontale. Apare sub forma
,cantecului propriu-zis” din folclor, a liedului cult sau a cantecului de
lume. Asadar, o categorie melodica din cele mai raspandite in timp si
spatiu.

3. Principiul dansant care da nastere unui tip specific de melodie

constituit in stransa corelatie cu pasii de dans, depinzand de numarul si
modul lor de imbinare sau, uneori, si de miscdrile corpului. In
consecinta, conturul melodic al formelor generate de o atare
interdependenta se va caracteriza prin anume simetrii Intrutotul tipice,
cu alura de neconfundat.

4. Principiul improvizatoric. Acesta nu poate face abstractie de nici

una din tipologiile anterior semnalate. Este insd cel care permite
interpretului crearea , ad-hoc” a unor melodii spontane dictate de starea
sufleteascd a momentului. In evolutia generald a muzicii, nici una din
marile epoci nu a putut face abstractie de acest principiu. Exercitarea lui
intr-o forma mai mult sau mai putin controlatda a dat viatd unei
,constelatii” de piese cu un specific aparte care, in trecut, dar mai ales in
a doua jumatate a veacului XX, s-au impus atentiei prin calitdti de
neconfundat.

In legaturd cu principiile de bazi semnalate este necesar a se arita
ca cercetarea muzicologica - teoretica si analiticd - a vremii noastre le
acorda o deosebita atentie. Astfel, Helmut Degen26 considera ca triada

coral, cantec, dans formeazd un fel de ,trinom” care genereazda anume
categorii de tipare fonice, fiind concomitent baza lor de pornire. Acestora
el le mai adauga inca doua mari grupadri: forme de tip fantezie si forme
compuse (pe baza inldntuirii unor parti separate sau acuplate prin
,attacca”).

Revenind la ,, principiile primare” din care descind practic tiparele
care se vor alcdtui treptat In timpul dezvoltdrii istorice a muzicii,
constatdm cd toate izvordsc dintr-un anume fel de constituire a melodiei.

2 Handbuch der Formenlehre, Bosse Verlag, Regensburg, 1957, p. 339.



Intre aceste ,principii” fundamentale si modalitatile enuntate de Helmut
Degen nu exista, de fapt, nici un fel de incompatibilitate. Triada coral-
cantec-dans rdmane mereu valabild constituind sursa de bazd a
dezvoltarii in timp a formelor muzicale. Cat priveste principiul
improvizatoric, acesta se poate raporta si aplica la toti termenii triadei,
cdci un cantec, de pildd, poate avea un anume ,coeficient” de
improvizatie. Folclorul diferitelor popoare arata ca interpretii adesea
aduc modificari, mai mult sau mai putin perceptibile , modelului” initial
al cantecului, cu fiecare , redare” a acestuia. Cat priveste coralul, dar mai
ales dansul, acestea pot fi, cu usurinta, supuse unor fluctuatii variational-
improvizatorice de moment sau - mai adesea - scrise si concepute de
compozitori, ca atare.

Revenind la ,entitatile” din care se dezvolta diferitele grupuri de
tipare se poate constata ca ele actioneaza influentand modul de alcatuire
si tipologie a acestora, determinand anumite ,trasee” pe care le urmeaza
formele 1n evolutia lor.

5. Principiul de coral, a cdrui origine trebuie cdutatd in cantecele

rituale ale membrilor societatii primitive, din care, apoi, se va naste
cantarea de templu antic si mai tarziu coralul propriu-zis, dd nastere, in
general, formelor polifonice, deci celor ce aratd o linearitate in

conducerea relativ independenta a vocilor: Organum, Motet, Ricercar,
Fuga, Inventiune, Uvertura pe coral, Variatiuni pe basso ostinato
(Passacaglia, Chaconna), Concertul polifonic al barocului, Triosonatele
polifonice ale aceleasi epoci si, evident, marile forme polifonice in lant ca
Missa, Oratoriul, Pasiunea, Requiemul.

6. Principiul cantabil apare in toate epocile si in diferitele tipuri de

cantec, fiind, concomitent legat strans de text si continut: cantecul de
lume, cel de dragoste, de petrecere etc. El dd nastere unei anume
categorii de forme fie monodice, fie bazate pe melodie acompaniatd,
formelor omofone in general, sau celor care iImbind omofonia cu

polifonia. Influenta cantabilitdtii incepe sd se faca simtitd inca din evul
mediu si apoi pe tot parcursul dezvoltarii muzicii, determinand forme
ca: Secventa (Tropul de dezvoltare), Lauda, Lai, Canzone, Virelai, Ballata,
Caccia, Rondeau, Madrigal (medieval si renascentist), Rondo-ul baroc,
clasic si romantic, Aria de opera (cu sau fara ,da capo”), Lied-ul vocal cu
acompaniament de pian, ansamblu sau orchestrd, Variatiuni de tip
omofon (Doubles, clasice ornamentale, de caracter, libere), Uvertura,
Sonata si Simfonia (vezi prezenta anterioara a Canzone-ului), Poemul



simfonic, Concertul instrumental clasic si romantic, Piesele de pian cu
caracter cantabil sau liric (Nocturne, Preludii, Intermezzi, Rapsodii,
Balade, Studii) sau Cantata vocal-simfonica.

7. Principiul dansant - prezent in cele mai nebuloase strafunduri
ale istoriei omului, practicat in comuna primitiva sub forma rituald, mai

tarziu devine un mijloc de divertisment. El se leagd, prin insdsi natura
lui, de simetria pasilor de dans generand o categorie distincta de muzici,
al caror specific de neconfundat izvordste din insdsi functionalitatea sa
coregrafica. Din acest principiu, din aplicarea simetriilor amintite, rezulta
forme ca: dansurile populare de toate felurile ca si apoi dansurile culte,
dansurile instrumentale ale epocii barocului sau clasicismului vienez:

Menuet, Gavotta, Loure, Sarabanda, Allemanda, Couranta, Giga,
Rigaudon etc. Mai tarziu: Poloneza, Mazurka, Valsul. Toate acestea se
pot reuni in Suita de dansuri a diferitelor epoci sau in cuplurile de
dansuri cum ar fi Pavana-Gagliarda. Indirect influenteaza sonata si
simfonia intrand In componenta ciclului sonato- simfonic baroc sau clasic
sub forma Menuetului, apoi a Scherzo-ului. Asadar, principiul dansant
isi exercitd puterea si asupra formelor mari tripartite cu trio. In acelasi
timp se interfereaza cu anumite forme de variatiuni cum ar fi, de pilda,
Passacaglia si Chaconna care, la origine, erau dansuri si numai cu timpul
se vor constitui in celebrele forme care mentin denumirea dansului care
le-a generat. De asemenea, in cadrul suitelor de dansuri vor produce
ideea de ciclu si, implicit, germenele notiunii de variatie ciclica (a se
vedea, In acest sens, suitele lui Ambrosio Dalza din sec. XVI sau suitele
pentru orchestrd ale veacului XVII-XVIII, cum ar fi cele din , Florilegium
musicum” de la 1695 ale lui C. Muffat). Nici rondo-ul, mai ales cel al
barocului (tip Couperin) nu este strdin de elementul dansant, mai ales in
modalitdtile de articulare a formei, in alternanta refren-cuplete, dar si in
calitatile esentiale ale temei. latd cum, dansul poate influenta o
pluralitate de scheme si modalitdti de esalonare a partilor unei muzici.

8. Principiul improvizatoric se refera la o anume libertate atat in

interpretarea muzicald, cat si in constituirea formelor. Improvizatia apare
ca un procedeu care insoteste arta sunetelor pe tot parcursul existentei
sale. Se poate nota ca ea se leaga uneori strans si de procedeul variational
exercitat fie asupra unei anumite teme, fie in cadrul variatiei celulare
continui din muzicile vechi medievale sau cele foarte noi ale secolului
nostru. Cat priveste epocile clasice, acest principiu era practicat in
muzica instrumentald, mai ales in piesele pentru cembalo si orgd, mai



putin in lucrdri pentru instrumente cu coarde sau de suflat. Se lega de
procedeul basului cifrat care ,,controla” miscarile vocilor sau modalitatile
de figuratie cu ajutorul succesiunilor acordice indicate prin cifraj. Aceste
succesiuni vor alcdtui, la un moment dat, schema primara a unor forme
de esentd improvizatoricd. Interpretul ,preludia” la pian (cembalo, orga,
luth) in cadrul schemei armonice date, permitandu-si improvizatii mai
mult sau mai putin libere. In consecinta, improvizatia da nastere unor
piese cum ar fi: Preambul, Preludiu, Fantezie, Toccata, Inventiunea - in
muzica instrumentald - si Recitativul (,secco” sau acompaniat) sau
Melodrama in muzica vocala. Melodrama 1si justifica locul in aceasta
categorie datorita faptului cd este compusd dintr-o succesiune de
,numere” muzicale si recitari de text cu elemente de improvizatie in ceea
ce priveste succesiunea si constituirea lor.

Un deosebit rol il joaca principiul improvizatoric in muzica
contemporana. Aici, mai ales dupd anii 1950 se profileaza un mare
numdr de muzici cu un ,coeficient improvizatoric” din ce in ce mai
ridicat. Este vorba de muzicile zise aleatorice, al cdaror grad de libertate
poate merge pana la apelul exclusiv la simtul si potentialul creator al
interpretilor. Cu toate ca studiul acestora tine de analiza unor piese
contemporane, deci in finalul unui curs de forme si analize, este, totusi,
locul a se ardta ca improvizatia, deci muzica aleatorica, are acum un sens
mai aparte decat in trecut. Aceasta, deoarece ,,controlul” interpretdrii se
efectueazd dupa alte legi decat cele armonice bazate pe functionalismul
major-minor, iar, pe de alta parte, principiul in cauza da nastere unor
forme speciale, purtand denumirea genericd de forme deschise (spre

,stanga” sau spre ,dreapta” - adica putinta de a fi ,citite” In ambele
sensuri, cu momente mai mult sau mai putin lungi de improvizatie atat
in coordonarea structurilor cat si a unor ,secvente” indicate de

compozitor). A luat nastere, astfel, o adevaratd teorie a formei deschise”’
care implicd, in paralel, si posibilitatea unei variabilitati in timp a

muzicii, de unde ,elasticitatea” ei ca duratd a interpretdrii. De aici si o
nouad teorie asupra timpului muzical, adica a perceperii modului in care
»curge” un proces sonor unde, prin improvizatie, dobandeste noi valente
atat expresive cat si de ordin psihologic. Ascultatorii percep in mod

diferit o astfel de muzica - dupa gradul de atasament al fiecdruia - unora

27 A se vedea: Konrad, Boehmer, Zur Theorie der Offenen Form in der Neuen Musik,
Tonos Verlag, Darmstadt, 1967, p.5.



pdrandu-li-se mai ,lungd”, altora mai ,scurtd”. Asadar, prin forma
deschisa se va obtine un plus de mobilitate, variabilitate si pluralitate de
sensuri’ - tocmai prin absolutizarea coeficientului improvizatoric.
Concluzionand asupra surselor si principiilor de baza din care se
dezvolta formele muzicale, este necesar a ardta cd fiecare principiu in

parte genereaza un anumit ,traseu” pe care evolueaza o categorie
anumitd de forme cu iInsusiri specifice, de neconfundat. Ar fi, insd, o
greseald sa se creadd ca fiecare din aceste cdi reprezinta doar o unica si
izolatd modalitate de dezvoltare in timp. O cat de sumara examinare a
celor expuse mai sus poate conduce la concluzia (deja schitata pe alocuri)
cd toate , cardrile” strdbatute de muzica nu sunt si nu pot fi izolate unele
de altele. Ele au numeroase puncte de contact sau de intersectie in care
,cresc” forme ce-si extrag sevele si modalitatile de structurare din dous,
mai multe, sau chiar din toate principiile de baza care le pot genera.

Ca un exemplu se poate oferi sonata clasicd, in care isi dau mana
principiul cantabil (in alcdtuirea temelor), apoi cel de coral (in momente
polifonice dezvoltdtoare din tratare); principiul dansant se distinge in
miscarea de Menuet sau Scherzo, iar cel al improvizatiei se face uneori
simtit in partile lente sau in introducerile lente care preced atacul
Allegro-ului prim de sonat. In consecintd, sonata ca forma si ciclu in
epoca clasicilor vienezi apare de o complexitate deosebita sintetizand,
practic, toate principiile generatoare ale tiparelor muzicale. Este doar un
exemplu In sprijinul precedentelor afirmatii; la fel se poate remarca, de
pilda, ca in Passacaglia isi dau mana doud principii de baza: cel de dans
si cel de coral. Primul sta la temelia stadiului initial cand piesa era un joc
popular monodic, cel de-al doilea isi exercita puterea in momentul in
care forma devine cea cunoscuta din literatura clasica: variatiuni cu
scriiturd generald polifonicA pe tema ostinato a dansului initial.
Exemplele ar putea continua.

In concluzia subcapitolului se mai poate arita de asemenea ci, pe
,traseele” semnalate evolueaza si tipare mai putin importante sau cu o
duratd efemera in timp. Au fost indicate doar acele forme generate de
fiecare principiu in parte, care s-au perpetuat constituind tipare de baza
ale muzicii. Evident, fiecare dintre ele si-a avut un moment propriu pe
scara evolutiei artei, in care a luat nastere, s-a dezvoltat si, apoi, a fost

2 jdem. Konrad, Boehmer, Zur Theorie der Offenen Form in der Neuen Musik, Tonos
Verlag, Darmstadt, 1967, p.5.



abandonata de compozitori (ca de pildd Bergerette, Caccia etc). Altele,
insd, au avut evolutii mai complicate, apdrand si disparand, la
rastimpuri, fiind reluate ca titulatura dar avand semnificatii de continut
si forma complet diferite. Este cazul Baladei care in evul mediu (sub
denumirea Ballata) reprezenta o piesa de dans vocai cu forma
determinata strofic. Dispare pentru cateva secole pentru ca in veacul al
XIX-lea sa fie reluata cu titlul usor schimbat, Balada, semnificand acum o
piesa instrumentald sau vocala cu caracter epic-evocator.

Iata pentru ce, in lungul drumurilor dezvoltarii muzicii, au fost
ardtate doar acele piese care s-au dovedit viabile, avand o deosebita
trdinicie In timp.

Modalitdti de constituire a formei muzicale

Din incercarile de a da o definitie cuprinzatoare notiunii de forma
s-a vazut ca aceasta se constituie prin articularea unor parti componente
din care este alcatuitd. Ele corespund, pana la un punct, cu strofele din
arta poetic sau cu anumite elemente ale limbajului vorbit. In consecinta,
pentru intreaga dezvoltare a tiparelor muzicale, de maxima importanta a
fost tocmai aceastd posibilitate de defalcare sl imbinare a componentelor.
Pentru constituirea formelor hotdratoare raman deci:

1. numarul partilor

2. functia partilor

3. modalitatea de acuplare a partilor

1. Numarul partilor. Acesta hotardste, in ultimd analizd, marimea
succesiune a componentelor. Este limpede cd intr-o singurd parte, de
pilda, nu pot avea loc nici un fel de acuplari si nu este posibild decat o
singura functie a strofei alcatuitoare.

Astfel, conform numarului de parti se pot distinge:

a) Forme monostrofice notate conventional cu A si care sunt,

evident, constituite dintr-o singura parte. Ele apar in forme mici izolate,
dar pot forma si componente ale unor tipare mai ample. Se intalnesc in
mici piese instrumentale sau vocale, in unele lieduri scurte sau lucrari
didactice (solfegii, exercitii etc.), evident atunci cand formeaza muzici de
sine statatoare.



b) Forme bistrofice care se noteazi tot conventional® cu A-B, sunt
prezente, fie ca piese separate vocale sau instrumentale (lieduri mici
bistrofice), fie in contextul unor forme mai mari, din care se detaseaza in
sensul unor componente cum ar fi, de exemplu, tema unul ciclu de
variatiuni ornamentale clasice. Pe o anumita treapta a dezvoltdrii muzicii

au existat si forme mari bistrofice (tot din doua strofe), de ampla
extindere (forma bistrofica veche a epocii barocului).

c) Forme tristrofice a caror notare conventionala este A-B-A,
alcatuiesc tiparul cel mai cunoscut care in anumite epoci a avut o mare
raspandire (liedul mic sau mare tristrofic). Este posibil, insa, si un alt
mod de alcdtuire notat A-B-C pare desemneaza un tipar neconventional

prezent in muzici ale evului mediu, renasterii sau barocului.

d) Forme pentastrofice care rezultd din extinderea celor precedente
prin repetarea a doua strofe, conform tiparului: A-B-A1-B1-A2. Asadar,
este vorba de reeditarea ultimelor douad parti. Apare ca o forma prezenta
in piese instrumentale sau vocale (lied, arie etc.) din epoca barocd, clasica
sau romantica.

e) Forme multistrofice (pluristrofice) rezultate din acuplarea unui

mare numadr de parti sau ,secvente” care le compun. De obicei formeaza
o catena (lant) care se poate nota, tot conventional cu A-B-C-D-E-F-..,
formula care nu este, insa, unica, ci poate suferi cateodatd, importante
modificari. Se intalneste In muzica gregoriana si bizantind, in cantece
populare (defalcabile in mai multe ,, randuri melodice”), in suite, partite,
concerte ale erei barocului, variatiuni clasice sau romantice, piese de
muzicd contemporand*’ intocmite pe baza catenei de secvente sau
structuri.

2. Functia partilor. In contextul formei fiecare components
dobandeste o functie bine determinata care i justifica prezenta in cadrul
intregului din care face parte. Astfel, se pot distinge trei functii principale

ale partilor:
a) functia expozitiva
b) functia mediana
c) functia reexpozitiva

¥ Exceptiile se vor vedea la descrierea detaliata a formelor.

¥ Se considera ca citarea aici a unor exemple concrete din literatura universald nu-si
gaseste justificarea, intrucat problema tine de ultimul capitol al unui curs de Forme
Muzicale.



Alaturi, In anumite conditii, se mai disting si alte doua functii cu
caracter secundar, care nu vor apare cu necesitate in fiecare tip de piesa:

d) functia introductiva

e) functia conclusiva (confundabila uneori cu cea reexpozitiva).

a) Strofele cu functii expozitive sunt amplasate, de regula, la

inceputul formei, avand rolul de a prezenta un material muzical de baza,
din care se va constitui tiparul, ca un intreg. Se caracterizeaza printr-o
anume stabilitate tonala, armonica si, mai ales tematica, avand, in
paralel, insusirea de a putea fi usor retinute de catre auzul muzical al
ascultatorilor.

b) Strofele de tip median se situeaza - conform titulaturii - in

centrul formelor avand drept prima menire aceea de a continua si uneori

a_dezvolta materialul prezentat in strofele anterioare expozitive.
Principala lor insusire este instabilitatea atat pe plan tonal cat si armonic,
tematic sau structural. Ca atare, ele reclama o continuare si o rezolvare a
instabilitatii sus amintite, efectuata cu ajutorul materialului expus mai
departe.

¢) Strofele cu caracter reexpozitiv. Acestea au rolul de a readuce,

identic sau variat, materialul prezentat de strofele expozitive. Prin
aceasta, ele inchid circuitul materialului muzical vehiculat de intreaga
forma, conferindu-i , rotunjime” si caracter finit, incheiat.

Toate acestea alcdtuiesc functii esentiale care, in general, sunt
nelipsite, mai cu seama din tiparele muzicale de o anumita amploare si

complexitate. Aldturi, apar si strofe cu functii suplimentare, menite sa le
intareasca pe cele dintai.

d) Strofele introductive au menirea de a crea o atare ambianta care
sd permitd buna desfdsurare a expunerii unui material muzical. Ele pot
crea, uneori, si impresia de cdutare, de aparenta nehotarare in vederea
atacului unei idei, de Incercare a se amplasa intr-o tonalitate anumita.

Din aceasta cauza, vor da senzatia de instabilitate si, se pot inrudi
intrucatva cu strofele mediane. Se situeaza la inceputul pieselor
muzicale.

e) Strofele cu aspect conclusiv intervin cu necesitate la sfarsitul
formei, ca un fel de completare a strofei respective, mai ales cand aceasta
nu poate crea o impresie suficientd de ,incheiat” sau de ,finit”. Din

cauza aceasta, ele pot oferi, din nou, senzatia de instabilitate - la inceput -
, dar apoi tind, cu atat mai vartos, cdtre ,asezare” in sens tematic sau
tonal, cu ajutorul ,,punctuatiei” finale a formei.



Trebuie remarcat ca, atat pdrtile introductive cat si cele concluzive
nu sunt nicidecum obligatorii si ca ele intervin doar iIn sens de
completare, nuantand in plus pe cele expozitive si reexpozitive. Sunt
prezente atat in formele mici cat si in cele mari (mai ales), in intentia de a
le oferi un caracter cat mai convingator.

In ansamblul unor forme muzicale, partile cu functiile lor specifice
pot fi imaginate grafic in felul urmator:

Introductiva Expozitiva Mediana Reexpozitiva ~ Concluziva
Instabilitate Stabilitate Instabilitate Stabilitate Instabilitate si
Stabilitate
ax

Asadar, modul de amplasare conform functiei a tuturor partilor

aratd cd ansamblul unui tipar muzical se caracterizeaza printr-o
frecventa simetrie, o judicioasa si echilibrata imbinare a stabilitatii si
instabilitatii conducand la un , proces” sonor in stare a mentine treaza
atentia auditorilor.

3. Modul de acuplare a pdrtilor reprezinta posibilitatea imbinarii

acestora in sens logic si este strans legat de functia lor.

Iatd cateva din modalitatile cele mai frecvente:

a) Catena (lantul) de pdrti arata posibilitatea imbinarii prin
inldntuire a unui mare numdr de strofe sau segmente aflate in
componenta:

- incatenarea simpld prin repetarea unei singure idei, dupa schema:

A—A—-—A—-—A—A— .

se intalneste in cantecele rituale din folclorul popoarelor, unde
tocmai repetarea obsedantd a unei fraze sau formule melodice creeaza
impresia de incantatie;

Exll

Cin' s-a laudat
FP—P—Q—P—E—-H Sursa:Nicola,Szenic,Mirza —
A — 7 ——H  Curs de folclor muzical,
A - Ed. Did. si Pedag. Buc. 1963, p. 241
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- Incatenarea unei idei ce suferda cu fiecare repetitie diferite
schimbadri, dupa schema:
A-Al1-A2 -A3-A4-A5-..

Se poate intalni frecvent in formele de variatiuni: Tema (A), Var.l
(A1), Var.Il (A2), Var.III (A3) ...
- incatenarea cu reveniri alternative ale ideii muzicale prime si
implicarea unor schimbari pe parcurs:
A-Al—A-A2-A-A3-A..

aduce o diversificare a schemei anterioare;

- incatenarea propriu-zisd a unui numar de idei muzicale sau parti
cu continut diferit, care ia nastere, evident, din lantul de idei variate: A —
Al - A2 - A3 - A4 - ... unde procedeul variatiei conduce firesc la
individualizarea fiecarei parti dand nastere catenei (lantului):

A-B,-C,-D,-E, -F ..

Este o modalitate frecvent intalnitd in unele piese din evul mediu:
cantarea gregoriand, tropi (de dezvoltare), apoi in cantecul popular
(structurat cu ajutorul randurilor melodice avand continut diferit sau
puternic diversificat), in unele motete si madrigale renascentiste, in unele
muzici contemporane’'.

Evident, si in cadrul formelor de catend sunt posibile schimbari ale
succesiunii partilor precum si revenirea identica sau variata a unor parti
anterioare (a se vedea secventa cu da capo a evului mediu).

b) Alternanta reprezinta tot o forma de incatenare a doud sau mai
multe idei (parti) prin dispunerea lor succesiv-periodica. Distingem si
aici mai multe modalitati:

- alternanta simpla a doua sectiuni inrudite, conform schemei:

A-A1-A-Al-A-Al...

Toconelele
|

Sursa: op. cit. P. 306

*! Vezi si la formele multipartite



sau cea a doua idei cu continut muzical diferit, conform schemei:

Ex.13

La’ cest domn bunu
I N

N N
N 1N N T N 1y N T Y I 1N N I Il |
| U I 1 T I O

Jr T .4 J
A B Sursa: op. cit. P. 247

- alternanta complexd In care intervin mai multe idei muzicale, fie
rezultate dintr-un proces de diversificare variationala de tipul:
A-A1-A-A2-A-A3-A-A4..

fie din succesiunea alternativd a unei idei principale A cu altele
secundare avand continut muzical diferit, conform schemei:
A-B-A-C-A-D-A-..

Este modalitatea principald de constituire a formelor cu refren si
indeobste a rondo-urilor epocii barocului (Fr. Couperin, J. Ph. Rameau, J.
S. Bach). Desigur, sunt posibile si implicari ale procedeului variational, a
unor reveniri de idei pe parcursul ,lantului”, a includerii asa-ziselor
,idei intruse” etc., toate contribuind la conferirea unei complexitati
sporite a intregii forme. Este cazul rondo-urilor romantice ca si a unor
piese vocale sau instrumentale din epoca Renasterii (Ricercari, Motete,
Canzone etc.).

c) Dispunerea simetricd. S-a vazut inca din paragraful care
dezbdtea functia partilor cd, in cadrul unul tipar sonor se face
observabila o anumita simetrie. Aceasta dispunere simetricd a strofelor
formei muzicale reprezinta una din modalitatile de baza ale alcatuirii lor.
Se pare ca a intervenit mai tarziu pe scara istoriei, decat cele anterior
semnalate. Sunt posibile si aici mai multe feluri de simetrie:

- simetria simpld rezultatd din dispunerea a trei idei, din care cea
din mijloc reprezintd un sector nou sub raportul continutului muzical,
conform schemei:

A-B-A
Ex. 14
Vine marea cat de mare Sursa: op. cit p. 204
Q N —h A  —— y — —— —h A K—K—
y 4 & > P T I I 1T 1™ = 1y | Il r i P T T > P T I I 1T T al |
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- simetria complexd (compusd) rezultd dintr-o dispunere similard a

partilor, dar fiecare din acestea poate afirma o constituire identica:
a-b-a - c-d-c - a-b-a

A B A

Atare modalitate poate fi remarcatd, mai ales, in formele cu trio din
epoca baroca sau clasica, avand raddcini in muzica medievald, mai ales
in forma de ballatd mare (Sonus Magnus) a Ars Novai. Pot, evident, si in
cadrul acestei scheme, interveni perturbari variationale sau
eventualitatea includerii unor idei suplimentare:

- simetria de pod este, de fapt, cea mai ampla, intrucat rezulta din

utilizarea mai multor sectiuni dispuse simetric, in maniera unui arc:
A-B-C-D-C-B-A

Este o modalitate relativ rard de acuplare, dand nastere asa-ziselor
forme de pod sau forme in arc. Ele se pot intdlni deja la clasicii vienezi
(vezi W.A . Mozart: Sonata in La major pentru pian K.V. 331 - Rondo Alla
Turca - sectorul central - Trio),dar mai ales In unele lucrdri contemporane
(Béla Bartok: Cvartetul nr.5, p. II-a).

Alaturi de procedeele anterior amintite, care formeaza cele mai

VR IE

pluralitate de forme constituite neconventional si neschematic. Este
suficient sa amintim, de pilda, asa-zisele scheme de bar care desi
tripartite, nu dispun de simetrie: a-a-b.

Exemplele ar putea continua. Ceea ce se cuvine retinut este
infinitatea si caracterul, practic, inepuizabil, de posibilitdti pe care le
ofera modalitatea dispunerii partilor, de-a lungul istoriei. lar arta
secolului XX este un izvor nesecat in acest sens, caci ea reediteaza vechi
tipare intr-o noud modalitate de organizare, aparand de aici noi si mereu
proaspete variante ale acestora.

Interdependenta dintre forma, stil si gen

Triada formad-stil-gen reprezintda interactiunea dintre cele trei
notiuni Intre care se stabileste o stransa corelatie. Aceasta intrucat nu se
poate concepe o forma in afara de un anumit stil, dupa cum aceasta nu
poate fi nici neincadrabila intr-un gen oarecare.

Printre cei care au semnalat mai intai legdtura indestructibild a



formei cu stilul poate fi considerat muzicologul Friedrich Blume. Acesta
aratd ca: ,Paralel se intretaie cuvantul Forma cu cuvantul Stil- ambele
intelese, adesea, in chip diferit.” 32 Tot astfel filozoful si muzicologul
Theodor W. Adorno, referindu-se la ultima etapa stilistica din creatia lui
Beethoven, arata cd ,Pentru revizuirea Intelegerii stilului tarziu
(beethovenian n.n.) singurul ajutor ar putea fi analiza tehnicd (adica de
forma, n. n.) a lucririlor in discutie”®. Prin aceasta afirmatie, el intireste,
indiscutabil, cele spuse anterior de catre Fr. Blume.

Evident, stilul ca o categorie estetica nu poate fi cu usurintd definit.
Majoritatea scrierilor teoretice se refera, in legatura cu aceastda notiune,
mai ales la literatura. Astfel, teoreticianul francez Pierre Guiraud il
socoteste drept , 0 maniera de a scrie, pe de alta parte maniera proprie de
scriere a unui scriitor (...) o dubld definitie pe care dictionarele noastre
moderne au mostenit-o de la cei vechi (...). Stilistica este o retorica
moderna sub dubla sa forma: o stiintd a expresiei si o critica a stilurilor
individuale (...) noua stiinta a stilului recunoaste doar cu incetul propriul
ei obiect, scopul si mijloacele sale (...) stilistica (...) este si ramane un
studiu al expresiei limbajului (...) cuvantul stil se poate, deci, preta la
multe interpretari si confuzii”**.

In ceea ce priveste arta muzicii, stilul ca notiune si acceptiune
esteticd dar si formala nu prezinta diferente esentiale fata de definitiile
citate mai sus. Pand la o anumita limita stilul se poate identifica cu
scriitura, dar dincolo de aceasta se angreneaza un mare numar de alte
calitati si elemente de expresie sonord care concura la definirea notiunii.
Acolo ,unde (...) se schiteaza anumite constante exista stil (...)” arata un
teoretician contemporan®’. Fapt cu atat mai semnificativ, cu cat in fiecare
etapa istorica se pot constata cu usurintd acele ,constante” care o
definesc si prin care se individualizeaza de precedentele si succedentele
ei. Stilul muzical reprezinti, deci, modul specific al coordondarii

mijloacelor de expresie si a elementelor ce alcatuiesc forma, toate

concurand in a-i acorda tenta de neconfundat, intr-o anumita epoca
istoricd. Paralel formele dintr-un anumit stil vor arata constructii similare
sau, in orice caz, apropiate, cu relativ mici deosebiri de la o

32 A se vedea: Lexiconul M.G.G., Ed.Barenreiter, Kassel, 1955, p. 524.

3 Theodor W. Adorno, Moments musicaux. Ed. Suhrkamp, Frankfurt, 1964, p.14.

% Pierre Guiraud, La Stylistique, Presses Universitaires de France, Paris, 1972, p.7-8.

% Gilles-Gaston Granger, Essai d'une psilosophie du style, Librairie Colin, Paris, 1968, p.
8.




individualitate creatoare la alta. Prin aceasta, stilul se aratd ca o entitate
generatoare de forma, un factor cu puternice reverberatii in componenta
tiparelor sonore. Pentru a oferi cateva exemple mai semnificative, va fi
suficient a se aminti faptul cd, In anumite Imprejurdri, una si aceeasi
forma se schimba odatd cu stilul care-i da nastere. Astfel rondoul
medieval constituie la Inceput o formd poetica in esentd si, numai cu
timpul se incheaga in sensul unei scheme muzicale propriu-zise. Aceasta,
la randul ei, sufera transformari vizibile, trasand deosebiri notabile intre
vechiul rondo francez al epocii barocului si cel clasic vienez, mai apoi cel
romantic. Tot asa si sonata, pornind de la vechiul canzone instrumental
al Renasterii, trece prin triosonatd, apoi sonata scarlattiand a barocului, si

in ultimd instantd se definitiveaza sub raportul schemei in cadrul sonatei
clasice vieneze; alte schimbari vor mai avea loc atat in romantism, cat si
in muzica secolului XX.

Termenul stil pornind de la latinescul stilus (=condei) dobandeste,
deci, de-a lungul vremurilor, semnificatii tot mai importante in ceea ce
priveste puterea de a influenta felul de inchegare a diferitelor ipostaze

concrete in care se manifestd, ca o constructie artistica de sine statatoare,
opera de artd.

Muzicologia contemporand, atunci cand se refera la stiluri intelege
nu_atat scriitura unei compozitii, cat imprejurarile si ambianta care au
generat-o, deci incadrarea ei intr-o anume epoca si amplasare geografica.
Se stabilesc, astfel, un numar de etape istorice care se confundd cu

stilurile respective. Acestea sunt, in linii mari, urmatoarele: evul mediu,
Renasterea, barocul muzical, clasicismul vienez, romantismul si epoca
contemporand. Evident, intre ele se situeaza wunele perioade
intermediare, care fac trecerea de la un stil la altul, aducand, pe
nesimtite, schimbarile care vor defini apoi viitoarea noua etapa. Tot asa,

in cadrul fiecarui stil se pot distinge ,scoli” si , personalitati” care le

definesc si le ilustreazd, fiecare alcatuind o componentd - mai mult sau
mai putin definitorie - a epocii respective, dupa cum se pot distinge,
uneori, si asa-zise ,incrangdturi” ale unui stil oarecare. De pilda, in
ansamblul muzicii medievale, epoca Ars Nova constituie o astfel de
subimpartire limitatd Intr-un timp mai scurt, dar cu coordonate artistice
bine reliefate.

In stransa legatura cu stilul stau si genurile muzicii, o noua
categorie ce comportd considerabile dificultdti in ceea ce priveste
definirea ei. Si aici scrierile teoretice se refera mai mult la limbajul vorbit,



deci la literatura: ,expresia (..) va fi adaptatd diferitelor moduri ale
expresiei literare (...). Notiunea de gen devine baza intregii literaturi si se
raspandeste in categorii din ce In ce mai numeroase si mai subtile pe
misurd ce le aprofundeazi”*®. Inci din sec. IV 1. e. n. grecii distingeau in
literatura genuri in proza si In versuri, care exprima sentimente

personale sau colective, purtand denumiri ca encomion, prosodion,
dithyramb etc. Cu timpul ele se diversificd si incep sd fie teoretizate de
filozofi ca Aristotel sau chiar in opere literare cum ar fi, de pilda, Arta
poetica a lui Horatiu. La fel, evul mediu, ca si epocile urmatoare, au
acordat genurilor literare o atentie deosebitd, defalcandu-le in diferite
categorii: liric, epic, dramatic, didactic, pastoral, oratoric, istoric,
romanesc etc.”’

Genurile muzicii nu pot fi intru totul straine celor din literaturd,
deoarece unele piese, mai ales cu text, se pot incadra intr-una din
categoriile susamintite. Dar genurile muzicale pot fi definite drept
categorii de muzici grupate fie In raport cu sursa fonicd din care iau
nastere, fie conform unor criterii de expresie sau modalitati de realizare

tehnica. Diferitele forme se vor incadra, asadar, in una din aceste grupari
care, la randul ei, influenteaza cateodatd hotdrator constructia pieselor
respective, determinandu-le tiparul. Evident, intre diferitele categorii se
pot stabili si intrepatrunderi iar anumite denumiri improprii ca , genul
polifon” sau , genul omofon” cunosc evident ,,osmoze” si conditionari
reciproce.

Incercind o sistematizare a termenilor muzicali cu referire la
genuri, se poate obtine pe baza definitiei anterior schitate urmatorul
tabel sinoptic:

Conform criteriilor sursei sonore:

Genul vocal
- monovocal solo: cantarea monodica populard, gregoriana,

bizantina
- vocal cu acompaniament: recitativul, liedul, aria
- plurivocal: ansamble vocale (cu sau farda acompaniament), coruri

% P. Guiraud, op. cit. p.13
% idem, p.17



Genul instrumental
- cameral: pentru instrumente solo, pentru 2, 3, 4, 5 .. 10
instrumente, uneori combinat cu voci umane

- simfonic: simfonia, simfonia-concertanta, concertul, simfonia
programaticd, poemul simfonic, formele vocal - simfonice (cantata,
oratoriul, missa, pasiunea - cuprinse sub titulatura de gen oratorial)

- electronic sau de muzicd concretd: piese imprimate pe banda

magnetica realizate cu mijloace electro-acustice in laboratoare special
amenajate

Conform criteriilor de continut:

Genul liric (dramatic):

- opera, opereta, vodevilul, Singspielul, melodrama, teatrul
instrumental, aria de concert liricd, liedul de proportii extinse, oratoriul
liric, cantecele lirice din folclor, cantata lirica

Genul epic:

- oratoriul epic, pasiunea, balada (vocald sau instrumentald in
acceptiunea sec. XIX-XX), cantecul popular epic (cu sau fard
acompaniament).

Dupd cum se poate vedea din tabel, unele genuri se ,,intersecteaza”
cum ar fi, de pilda, cel oratorial care poate fi incadrat atat ca sursa
sonora, cat si dupa criteriile de continut, in doua grupe.

In afara celor amintite, se mai pot mentiona si altele cu un caracter
polivalent: genul scurt (piese mici, vocale sau instrumentale), genul
pentru copii, genul fugat, genul omofon, genul folcloric, genul cult etc.
Toate acestea nu fac decat sa completeze si, uneori, sd complice tabloul
cuprinzator al genurilor muzicale. Triada forma-stil-gen alcdtuieste, deci,
o unitate indestructibild, intrucat toti termenii ei se Implinesc si se
completeaza reciproc. Formele nu pot exista in afara unui gen sau stil
anumit, fapt pentru care toti trei factorii amintiti devin atat de greu
definibili. Ei se subordoneazd acelor elemente fundamentale care
impreund alcatuiesc limbajul muzical, atat de important in stabilirea
coordonatelor de baza ale unui stil. Iar notiunea de stilema arata un
anumit mod de curgere a melodiei, implicit a formei, conforma cu modul
ei de constituire la nivelul tuturor parametrilor muzicali.



Capitolul III
COMPONENTELE DE BAZA ALE FORMEI:
STRUCTURA SI MORFOLOGIA

In alcituirea formelor muzicale intrd un numar de componente cu
valoare fundamentala care le determind, in ultima analiza, natura si
tipologia. In acest sens se pot distinge doua nivele de baza:

a) nivelul structural care include sectiunile cele mai mici in care se
poate divide un discurs muzical. Este vorba de micro-elemente care

coboard in adancime, determinand insasi natura unei muzici si implicit a
tiparului in care este turnatd;

b) nivelul morfologic care distinge elemente de o mai mare
intindere, determinand tipologia anumitor sectiuni, sau, chiar a formei in
totalitatea ei. Acestea pot corespunde fie cu partile mari ale tiparului fie
cu subcomponentele de bazi ale lui. In toate formele, modul de

articulare, ca si Intinderea sectiunilor afiliate nivelului morfologiei
reprezintd reperele prin care se poate determina constructia si
caracteristicile lor de baza. Determinand corect structura si morfologia
unui tipar muzical se evidentiaza implicit si alcatuirea lui din punctul de
vedere al constructiei. Intre ambele nivele existi o stransi unitate si
interdependenta, deoarece natura si tipologia structurilor conditioneaza
caracterele principale ale sectiunilor incadrabile morfologic. Acestea, la
randul lor, formeaza tiparul muzical. Asadar, in procesul analitic, pe
langa sesizarea infrastructurilor (sistem tonal, conducere melodics,
organizare ritmicd) este strict necesara precizarea naturii structurilor, a
elementelor acestora si apoi a articulatiilor morfologice. Acestea din
urmd, in muzicile traditionale bazate pe sisteme modale sau functionale
se pot delimita cu ajutorul cadentelor melodice si armonice. In muzica
noua a secolului XX modalitatea aratatd nu mai poate intra in discutie,
astfel ca intervin alte posibilitdti de delimitare a morfologiilor: pauze,
schimbarea scriiturii etc.

Structura formelor. La nivelul structural se pot distinge printre
microelementele care stau la baza tiparelor, doud entitati distincte cu

valoare formativa sau dezvoltatoare:
1.Figura muzicala
2.Motivul muzical



Acestea reprezintd cele mai mici componente ale unui discurs,
limitele la care se poate ,cobori” din punct de vedere analitic in
interiorul nivelului structural. in acelasi timp, ele au si un rol aparte,
intrucat natura lor, preponderenta unuia sau altuia, sunt chemate sa
determine caracterul general al formei si, in ultima analizd, constructia
morfologicd a acesteia.

In decursul timpului fiecare dintre ele a avut o pondere aparte, in
functie de etapa istorica a dezvoltarii muzicii si a stilului in care se
incadra aceasta si formele ei. Asadar, preponderenta figurii sau a
motivului in cadrul unui tipar raman elemente definitorii, generatoare de
forma si stil, aducand in anumite imprejurari putinta de a adera la un
gen sau categorie muzicald (tematica, atematicd, variationald,
dezvoltatoare etc).

Figura mugzicald reprezinta o microunitate a discursului muzical
reunind un numar de doua, trei sau, eventual, mai multe sunete care
joaca, de la caz la caz, roluri diferite In modalitatea de compunerea
muzicii. Trebuie ardtat de la inceput cd ea a intrat in unghiul de vedere al

analistilor formei abia n secolul nostru, acordandu-i-se rolul de factor de
baza in aprecierea corectd a nivelului structural. Termenul ca atare a fost
cunoscut inca din antichitate (lat. figura) si se intrebuinta mai ales in
analiza textului literar (de ex. figura retoricd). in secolul XIV acest cuvant
semnifica 0 anumita dezvoltare si ornamentare in muzica vocala pentru
ca in lexiconul lui H.Chr.Koch (1782-1793) sa i se acorde rolul unui
element de constructie a compozitiei muzicale®.

In muzicologia contemporand, figurii muzicale se atribuie dous
intelesuri fundamentale:

a) Un inteles mai larg® atunci cand intrd numai in componenta
unor pasaje de tranzitie si dobandeste o insemnatate expresiva redusd. O
intalnim in starea de figuratie a unui acord sau a unor relatii armonice,

fiind prezentd ca un element de lucru important in formele de fantezie
(sau cu tenta generald improvizatorica sprijinitd pe un lant acordic):

% Cf. H. Riemann, Musiklexikon, Schott, Meinz, 1967, p. 591.

% fn Dictionarul de termeni muzicali, Ed. Stiintifica si enciclopedica, Bucuresti 1984,
figura este definita ca , Unitate a discursului muzical care se constituie dintr-un desen
melodico-ritmic de dimensiuni relativ restranse (1/2-2 masuri) caracterizat prin
pregnanta melodicoritmica redusa si disponibilitate marcatd pentru repetare si
secventare”, p. 182.




Ex.1
J. S. Bach: Fantezia si Fuga

Allegro

!

arec. inv.

In exemplul citat, figura a incadratd intr-o succesiune armonicé
prezintd variatii ale ,stdrii” initiale prin recurente, transpozitii, inversari
etc. dovedindu-se tipica pentru categoria formelor improvizatorice ale
barocului sau clasicismului vienez, ca si a ,,epocii de tranzitie” intre cele
doua stiluri susamintite.

b) Un inteles mai restrdns dar care se dovedeste fundamental in
alcdtuirea unei intregi categorii de forme. Ele se pot reuni sub genericul
tiparelor cu o structurd celulara in care procesul compozitional se
bazeazd uneori In exclusivitate pe tesdtura figural-celulara rezultatd din
variatia continud. In muzicologia si estetica contemporand, acestei

importante categorii de forme i se acordd un deosebit interes*. Sub
raportul dezvoltarii istorice a muzicii se constatd persistenta structurii
celulare in anumite stiluri si epoci. Astfel, evul mediu se caracterizeaza
printr-o foarte pronuntata inclinare catre utilizarea figurii in formele sale
de la cele mai simple monodice pana la marile compozitii polifonice
medievale cum ar fi, de pildd, motetul, conductus, missa polifonics,
lauda etc.”!

Ulterior, iIn epoca Renasterii, aceasta nu inceteaza a constitui
,materia prima” din care se construiesc forme ca motetul, madrigalul,
chansonul, canzonele instrumental, ricercarul gi chiar unele dansuri de

4 Helmut Degen aratd, pe buna dreptate, cd o atare modalitate de lucru este specifica
formelor monodice sau polifonice care acuzi o liniaritate pronuntata a vocilor. in acest
caz, ritmica va juca un rol mai redus, iar celula (figura) se aratd a avea, mai ales, virtuti
melodice orizontale. ,Figura este inceput si lege in acelasi timp”(H. Degen, Handbuch
der Formenlehre, Bosse Verlag, Regensburg, 1957, p. 59). ,, Figura muzicala poate suferi
transformari, fara a inceta prin aceasta sa fie recunoscuta prin ea insasi”. (Pius Servien,
Estetica, Ed. Stiintifica si Enciclopedica Bucuresti, 1975, p. 204). Exemplul muzical oferit
anterior confirma din plin aceasta afirmatie.

4 Cu privire la utilizarea figurii in evul mediu a se vedea cursul nostru: Formele Muzicii
medievale europene, Conservatorul ,G. Dima”, Cluj-Napoca, 1978, p. 7-10.




epoci. In exemplul urmitor, madrigalul ,, Ardo, si, ma non tamo” de O.
Lassus, se poate constata existenta unei figuri de baza compusa din trei
sunete, care, pe parcursul dezvoltarii muzical-polifonice este prezenta in
ipostaze ornamentate (cu sunete aditionale), recurente, inversarsi,
inversari recurente etc.:

Ex.2
Ardo, si, ma non t'amo O. Lassus
0 A —
o - L T I | .Y 1
ﬁ > - EQ- = 7 .4 heg | F = T 17 |
I hull o 17V 1  S—— 1
ANSY 4 I I A N — I Il T
D) T g T 2 T T E T
1
a) A ms.1 b) ! ms.3
a
ANS" 4 t é
[ [ A |
o av
—
0 "
p" A T i T | 1 1
V 4 =N 1 2] (7~ L I | I |
[ FanY | T L] 1 .@ I ] I I H
ANS7.4 ! 1 T + i = I N7
!) f 1 L2
1
1
o) ms.12 d) ! a rec.
y) Ly
7l ® - r ) "
[ FanY et Py W
= ——e——
|
ainv. ainv.

Barocul muzical, clasicismul vienez si romantismul cunosc, insa,

preponderenta motivului ca element principal in constructia formelor. In
acest context, se va produce o trecere a figurii pe un plan secundar sau
chiar abandonarea ei vremelnici. In unele lucriri ea mai poate fi
evidentiatd, producand un fel de interferentd celular - motivica.
Fenomenul este explicabil datorita trecerii muzicii in ,sfera de influenta”

a sistemului functional major-minor unde armonia joaca rolul de baza.
Ea devine, deci, un fenomen generator de formd, determinand
concomitent si nivelul structural al acesteia.

In consecinti, se poate observa predominanta figurii si a
construirilor celular-variationale in epocile cu preponderenta liniaritatii
polifonice sau monodice, avand ca substrat lJumea modurilor sau a unor
sisteme premodale. In momentul instalarii major-minorului ca ,suport”
si ,matcd” intonationald, apare si motivul ca piatrd de constructie care
produce uneori un fel de balans motivic-celular. Aceasta, intrucat la J. S.
Bach, de pilda, se constata aceeasi ,pendulare” intre lumea modald si
functionalism in multe lucrdri. Mai tarziu, clasicii nu au putut abandona
cu totul celula (figura) dar au incadrat-o noului mod de gandire muzicala
al epocii, creand, astfel, o notiune intermediara: celula motivica. Pentru a




exemplifica, se da mai jos un fragment din creatia lui Beethoven, in care
subordonarea celulei fata de o anumita ambiantd armonica este evidents,

dar, in acelasi timp, ea prezinta si

dezvoltarea figurala:
Ex.3

Beethoven: Sonata op. 10 Nr. 3 P II-a

variatii
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Odata cu epuizarea resurselor major-minorului european, muzica
se indreaptd citre noi modalititi de gandire si organizare structurala. In
consecinta, una din caile alese de compozitori a fost si cea a reinvierii
modurilor medievale sau apelul la moduri din folclorul diferitelor
popoare, inclusiv al celor extraeuropene. Ca un rezultat imediat al
acestui proces a fost si reaparitia figurii, respectiv a structurilor
variational-celulare in modul de constituire a formelor. Un exemplu il
ofera, in acest sens, Arabesca nr. 2 pentru pian de Cl. Debussy, unde o
figura de patru sunete este repetatd atat cu variatii intervalice cat si prin
transpozitii, pe fondul unor armonii modale schimbatoare:
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Din cele aratate rezultd ca in decursul timpurilor, utilizarea figurii
si a structurilor celulare a cunoscut un adevarat mers in circuit: de la
celuld la motiv si, din nou, inddrat la celula! Caci muzica contemporanad
cu preponderenta microstructurilor in forul ei intim de alcatuire, acuza
mereu aderenta la procesul variational continuu, sprijinit pe necontenita
transformare a microelementelor de factura figurala.

Motivul mugzical. Cucerirea pentru cel putin douad veacuri a

sistemului functional major-minor, aduce si triumful motivului ca piatra
de temelie a compozitiilor muzicale din secolele XVIII-XIX. Definitivarea
temperajului, a armoniei - respectiv, a cadentelor armonice si a scriiturii
omofone - a fost un fenomen hotdrator in aceasta directie.

Datorita problemelor multiple pe care analiza muzicald le pune de
atunci in fata teoreticienilor, definirea motivului muzical a Tntampinat
greutati apreciabile. Primul muzicolog care a incercat sa-i dea o definitie
clara si cuprinzatoare a fost Hugo Riemann; el arata ca:

,Prima intrebare a studiului compozitiei trebuie sa fie cea a asa-
numitelor motive, adicd a celor mai mici pdrti observabile” /in

constructia muzicii/ (H.Riemann,"Handbuch der Kompositions-Lehre",
Hesses Verlag, Berlin, 1920, p.6 - reeditare).

Ulterior, alti teoreticieni au reluat intr-o anumita masura enuntul
lui Riemann:

[. C. Lobe:

,Motivul este, propriu-zis, cea mai micd diviziune a unei idei
muzicale.” (Lehrbuch der musikalischen Komposition, Breitkopf/ Hartel,
Leipzig, 1900, p.9)

Hugo Leichtentritt:

,Miscarea, progresia unui sunet catre unul sau mai multe altele
alcatuieste motivul.” /?/ (,Musikalische Fenomenlehre”,
Breitkopf/Hartel, Leipzig, 1952, p.3)

Timotei Popovici:

,Motiv (it. motivo) - grupa de 2-3 sau mai multe note (...) cari
formeaza partea cea mai mica unitara dintr-o melodie.” (,Dictionar de
muzicd” Ed. Krafft, Sibiu, 1905, p.96)

Wolfgang Stockmeier:

,Motivul este cea mai micd unitate muzicald cu sens de sine
statator,” (, Formenlehre”, Gesig, Koln, 1967, p.12)

Dictionarul de termeni muczicali. Ed. stiintifica si enciclopedics,
Bucuresti, 1984, p.182:




,Motiv = cea mai micd unitate semnificativa a discursului melodic
(...) nu are pana in prezent o definitie satisfaciatoare, unanim acceptata!!”

Din enunturile anterioare se poate constata dificultatea Incadrarii
corecte si corespunzatoare a motivului Intr-o notiune muzicald clar si
riguros conturata. Sistematizand si tinand cont de evolutia istorica a
conceptului de structurd din care face parte, acest element poate fi definit
astfel:

Motivul constituie microunitatea discursului muzical care reuneste
o grupare de Inaltimi si valori de duratd, polarizate in jurul unui accent
principal, subintelegand concomitent si apartenenta la un acord sau o
relatie armonica data.

Evident, notiunea nu trebuie inteleasa In mod restrans sau
unilateral, nici din punctul de vedere al alcatuirii si nici al afilierii la sfera
functionalismului. Componente de structura muzicald raportabile la
motiv pot exista si in sisteme nonfunctionale, cum ar fi modurile sau
totalul cromatic. Acestea, insd, apar ca fiind mai putin caracteristice decat
motivele in intelesul lor propriu-zis, dar se aseamana cu ele prin valoarea
expresiva intrinsecd, prin aspectul de sintagma muzicald pe care il acuza.
[ata pentru ce, un motiv propriu-zis va trebui sa arate un anumit
coeficient de expresivitate, ca si un anume grad de relativa independenta
si putintda de detasare datorita separdrii, uneori, prin pauze, de restul
microunitatilor. Aceasta este si una din cauzele pentru care un element
motivic poate apare si in cadrul organizarilor pre- sau metatonale.

Clasificdrile motivului se pot efectua conform mai multor criterii:

1. dupa duratd: raportabila la numdrul de madsuri in care se
incadreaza;

2. dupa preponderenta unui anumit parametru muzical: inaltimi,
durate, intensitati sau a incadrarii intr-o armonie anumita.

In ceea ce priveste felul de a fi cladit, Riemann® arati c3 el se
constituie:

a) melodic: din inaltimea absoluta sau relativa a sunetului;

b) ritmic: din durata absoluta sau relativa a sunetului;

¢) dinamic: din intensitatea absoluta sau relativa a sunetului.

In acelasi timp el se referd la melodie ca fiind incadratd intr-o
anume treaptd a armoniei iar ritmica o raporteaza la metrica generald a

4 Handbuch der Kompositions-Lehre. Hesse, Berlin, 1920, p.7



unei piese, la raportul intre ritm si metru®. Iatad pentru ce armonia si
metrica joaca un rol decisiv in definirea si determinarea motivului
muzical conform acceptiunii sale clasice.

in consecinta, clasificarea conform intinderii semnaleaza:

- motiv de o singurd mdsura care se incadreaza de obicei intre cele

doud bare care delimiteazd masura respectiva (Beethoven: Sonata op.2,
nr.3, p all-a):

Ex.5
Adagio
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In acest exemplu se poate observa cu usurinti diversitatea de
indltimi si valori de durata a sunetelor, precum si incadrarea intregului
motiv in armonia treptei I a tonalitatii si oprirea pe treapta a V-a.

- motiv de doud masuri (Beethoven Sonata pentru vioara si pian
op.30 nr.2, p.I):

Ex.6

Allgero con brio
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A se observa si aici aceeagi diversitate, cu Incadrarea, de asta data,
numai pe treapta I a tonalitatii.
- motiv de trei masuri (Brahms: Cvartetul nr.2, op.51, p. aIl-a):

Ex.7
Quasi Minuetto
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#idem, p.8.



- motiv_de patru masuri (Beethovent Cvartetul op.131, p.a V-

a,Presto):
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Toate exemplele de pana acum au prezentat motive muzicale cu
caracter cruzic, adica incadrate intre barele de madasurda. O clasificare
posibila va fi, asadar, si cea pe criterii metrice in motive cruzice si
anacruzice. Acestea din urma debuteazd in stanga barei, fie cu un singur
sunet, fie, In anumite cazuri, cu mai multe, astfel cd, anacruza reprezinta
gruparea cea mai importantd, iar cruza doar o singurd nota (Beethovent
Sonata op.10, nr. |, Final, Prestissimo):

Ex.9
A Allegro
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Alte criterii de clasificare, conform predominantei armoniei (un
acord sau o relatie armonica) ne ofera exemple de
motiv armonic (Beethoven: Sonata op.31, nr.2, p.I, Largo):

Ex.10
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Se poate remarca cu usurintd cd, aici, motivul este constituit dintr-
un singur acord ,frant” al treptei a V-a din tonalitatea re minor.

In cazul cand melodia joacd un rol cu totul neinsemnat, fiind
reductibila la un singur sunet care insa este bogat, divers sau caracteristic
ritmizat se obtine un

motiv ritmic (Beethoven: Simf. a V-a, op.67, p. a II-a, m.325-326):



Ex.1l
Timpani
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Asadar, hotaratori raman, in ultima analiza, pentru constructia
diferitelor tipuri de motive, trei factori: indltimea (luatd ca o succesiune

de sunete diferite), durata (in sensul inlantuirii anumitor valori
constituind un ritm caracteristic) si armonia (consideratd ca un substrat
acordic sau de relatii armonice in care se incadreaza inaltimile si duratele
sunetelor). Sub raport metric accentul joaca uneori un rol important,
atunci cand sunetele componente ale unui motiv se grupeaza in jurul
unui accent principal purtand denumirea de accent motivic. Acesta nu
corespunde totdeauna cu cel mai inalt sunet, nici cu primul ,ictus” cu
care debuteazd motivul. In exemplul urmitor, accentul principal cade,
evident, pe sunetul ultim (Beethoven: Cvartetul op.18, nr.l, p.I):

Ex.12
Allegro con brio
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In interpretarea muzicii reliefarea corects a accentului motivic arat
totdeauna o buna frazare si o justa intuire a structurii.

Subcomponentele motivului. In ansamblul unui motiv muzical de
o intindere mai mare (incepand de la doua masuri) se pot remarca un
numar de subunitati care poarta denumirea de submotive. Ele nu se

confunda cu figura intrucat nu au individualitatea si rolul acesteia ci se
subordoneaza structurii generale motivice. In analiza unei lucriri
muzicale, motivul sau motivele de baza se noteaza cu literele alfabetului
grecesc, iar submotivele cu ultimele litere ale alfabetului latin x, y, z.
Acestea, la randul lor, pot fi divizibile iarasi cu ajutorul cifrelor: x, x1, x2,
x3... etc, astfel cd oricat de amplu ar fi un motiv, el nu poate depdsi prin
subunitati modalitatea aratata de notare.

Submotivele se pot pune in evidenta cu ajutorul unor sunete de
baza din ansamblul general motivic. Ele se incateneaza uneori si prin
note comune (sfarsitul unuia coincide cu inceputul altuia). La baza
procesului analitic mai pot sta criterii armonice, ritmice, metrice, dar
hotdratoare ramane, evident, capacitatea de disociere a analistului.



In exemplul de mai jos, motivul anacruzic de doud masuri se
divide in doud submotive principale x si y care, la randul lor, pot fi
disociate in microunitati de si mai mica intindere, cu ajutorul cifrelor
(Beethoven: Sonata op.2, nr.], p.I):

Ex.13
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Motive stratificate (polistratificarea motivicd). In unele cazuri,
microunitatea in cauza poate prezenta o formatiune acordica complexa,
in care se observa (doua sau) mai multe elemente submotivice stratificate
pe verticald, incadrate in armonie. Este un stadiu avansat in care
structura muzicala se dezvolta in doua directii, orizontal si vertical,
prevestind anumite calitati ale artei secolului nostru.

Un exemplu il ofera motivul prim cu care se deschide Sonata
op.106 , pentru pian cu ciocane” de L. van Beethoven, una din cele mai
ample si mai dificile lucrdri din intreaga literatura pianisticd. Asadar, fie
motivul alfa (din sonata amintita) alcatuit din doua straturi acordice
inrudite si suprapuse a si b in cadrul carora submotivul x cunoaste
un numdr de diviziuni si variante, melodice sau preponderent ritmice.
Toate contribuie la constituirea motivului, alcdtuind un tot inseparabil,
intrucat, eliminand doar un singur element, o singurd , voce”, motivul
devine incomplet, lipsit de logica si expresie:

Ex.14
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Posibilitati de continuare a motivului muzical. Microunitatea

motivicd, spre deosebire de figura (care initiazd un proces variational
continuu) este strans legatd de ideea de elaborare (dezvoltare) motivica.
Din aceastd cauzd, una din problemele fundamentale ale procesului
compozitional ramane modalitatea de continuare si apoi de transformare



a unui motiv enuntat la deschiderea unei anumite forme, indeobste de
proportii mari.
Deosebim, in acest sens, urmatoarele posibilitati ale continudrii:
1. prin repetitie: a) identica
b) variata
2. prin contrast, care poate fi si el de doua feluri:
a) contrast prin confruntare
b) contrast derivat
3. prin dezvoltare-elaborare motivica

1. Repetarea identicd a unui motiv este posibila, cel mult de trei ori,

intrucat o reeditare multipld atrage instalarea unei ,staze” melodice
generatoare de monotonie (Beethoven: Sonata op.31 nr.2, Finalul -
Allegretto):

o o o o var. (permutiri)

In exemplul ardtat, citarea de trei ori a unui motiv scurt este
urmata de o variatie intervalicd obtinuta prin permutarea ultimelor doua

sunete - procedeu folosit frecvent in compozitiile clasicilor vienezi.
Repetarea prin transpozitie pe o treapta mai sus, sau mai jos, ca si

la intervale mai mari (de cvarta sau cvintd) reprezinta un alt mod -pe cat
de simplu, pe atat de eficient - de variatie (Beethoven: Sonata op.30, nr.2,

Ex.16
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Repetarea prin variatie melodico-ornamentala este o metoda mai

rar Intalnitd, totusi suficient de utilizata pentru a o consemna ca
modalitate superioara a procedeului repetitiei (P. I. Ceaikovski: Simfonia
a Vl-aop.74, p.I):
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2. Continuarea cu ajutorul contrastului confruntdrii aduce opozitia
dintre un motiv de o anumita factura (expansiv) cu un altul de caracter
opus (expresiv), iar din , conflictul” rezultat se dezvolta, apoi, discursul
muzical (Beethoven: Concertul pentru pian nr.2, op,19,p,1):

Ex. 18

Allegro con brio
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Cat priveste contrastul prin derivatie, acesta opune unui prim
motiv de factura expansiva, unul cu aspect aparent opus, dar, care deriva
ca material melodic din primul (W. A. Mozart: Mica serenada K.V.525.

p-D:

Ex. 19
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3. Procedeul de continuare prin dezvoltare-elaborare motivica
subintelege aplicarea unor metode variate ca: transpozitii, subdivizari,
variatii, Inlantuiri diferite ale submotivelor, eliziuni si intruziuni de
sunete aditionale, aducerea unor armonii noi, aplicarea de alteratii
diferitelor sunete; asadar, un procedeu pe cat de complex, pe atat de
eficient (J. Brahms: Cvartetul nr.1, op.51, p.I):

Ex. 20
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o div. 3 si dezvoltat

Toate procedeele semnalate cunosc o intrebuintare dintre cele mai



variate si pot fi intdlnite in conjuncturile cele mai indraznete. Fantezia
compozitorilor, ingeniozitatea lor fac ca ele sa cunoasca variante
neasteptate, posibilitati inedite, practic inepuizabile, in diversitatea lor.

Conchizand asupra structurii formelor, este locul a se arata ca cele
doua componente principale ale acesteia dau nastere unor categorii
specifice de tipare, avand calitati distincte:

Figura se incadreaza intr-o gandire preponderent melodicd, deci
orizontala-liniara de tip monodic sau polifonic. Melodia de gen figural-
celular are indeobste caracter energetic si da nastere unei alcatuiri
tectonice in constructia formei, care dobandeste un cursus inchis. Punctul
de varf al formelor izvorate din figura il constituie Fuga monotematicd a

epocii barocului.

Motivul va face parte, insa, dintr-o conceptie generald armonica,
deci verticald, dand nastere la morfologii patrate, strofice, delimitate cu
ajutorul cadentelor, avand caracter legat si inchis. Da viata formelor
dezvoltatoare bazate pe procedeul elabordrii tematico-motivice cu un
cursus formal deschis, avand in paralel si un caracter ritmic expansiv.

Momentul culminant al dezvoltdrii formelor bazate pe structura motivica
il formeazd sonata bitematica a timpurilor clasicismului vienez - mai ales
cea beethoveniani.**

Nivelul structural al formei muzicale, prin cele doua elemente de
baza ale sale: figura si motivul, este un strat care genereaza, in ultima
analizd, modul de alcdtuire al unor importante ,familii” de tipare,

determinandu-le caracterele de bazi®. In cele mai mici subdiviziuni ale
structurii rezidd, deci, forta care genereaza tipul morfologiilor, ca si
putinta de inlantuire a partilor, la nivelul macrostructurii formale,
acuplarea si legarea partilor.

Morfologia tiparului muzical. in decursul analizei, odati elucidate
insusirile de baza ale nivelului structural, se trece la determinarea

partilor formei care alcdtuiesc morfologia. La acest al doilea nivel
distingem doua componente de baza: perioada si subdiviziunile acesteia,
care poarta denumirea de fraze muzicale.

Perioada muzicald. Denumirea ei provine din limba greaca unde
cuvantul periodos desemneaza un mers in jurul a ceva, o miscare in cerc

4 A se vedea: H.Degen, op.cit.. p.55.

muzicale ale clasicilor vienezi, Cons ,,G.Dima” ,Cluj-Napoca, 1973, Introd.




sau reintoarcere regulatd la un anumit punct*. Termenul era utilizat din
antichitate in stilisticd si retoricd unde subintelegea interordonarea sau
subordonarea unor pdrti relativ independente ale vorbirii, fiind definite
de Aristotel drept , O idee care are inceput si sfarsit, luat in sine si pentru
sine”.

In evul mediu, pe la anul 1100 notiunea se regaseste in scrierile
teoretice ale vremii la Joh. Affligemensis. Mai tarziu, prin secolul XVII la
J.Burmeister ("Musica poetica", 1606) si apoi in al XVIII-lea, la teoreticieni
ca Mettheson si Kirnberger ea incepe sd desemneze simetria partilor
melodiei?’. Inchegarea perioadei ca element morfologic al formei s-a
petrecut in decursul vremurilor, mai ales datoritd instalarii treptate a

gandirii functionale si a armoniei, iar precizarea cadentelor a contribuit
din plin la posibilitatea delimitarii perioadei si a frazelor care o compun.
Pana atunci, inca din muzica gregoriand se semnaleaza reunirea a doua
fraze aflate in stare de subordonare: Proposta a si Risposta simile al care
constituie o perioadd **. La fel si Joh. Matteson imparte perioada
(Periodus) ,in doua ,semicola”, si fiecare , semicolon” in doua ,,comata”,

reeditand, asadar, categoriile sintactice ale limbii transmitandu-le in
analiza muzicala”®.

Din cele citate reiese ca si categoriile sintactice ale limbajului vorbit,
mai ales in cadrul poeziilor cu impadrtire stroficd, au contribuit in larga
masura la alcatuirea simetricd a perioadei muzicale, proiectie in spatiul
sonor a stroficitatii poetice. Evul mediu, Renasterea, dar mai ales barocul
muzical au fost epoci in care s-a produs inchegarea treptatda si apoi
definitivarea constructiei perioadelor, iar clasicismul vienez si
romantismul, momentul de culme al intrebuintdrii lor.

Definirea perioadei, chiar dacd nu cunoaste greutatile si fluctuatiile
celei privitoare la motiv, este totusi rara si, nu o data, anumite manuale
de specialitate trec peste ea. Astfel, Riemann in , Tratatul de Compozitie”
(Ed. Hesse, Berlin, 1920) dedica primul capitol ,construirii simetrice a
perioadei de opt masuri. (Satz)” (p.1). Mai recent, Hugo Leichtentritt
arata ca ,Se vorbegte despre o perioada cand se produce o corespondenta
observabila, asemdnarea (fara repetitie) a celor douda grupuri de cate

4 Cf. H.Riemann, Musiklexikon. Ed.Schott, Meinz, 1967, p.721.
¥ idem, p.722.

8 Paolo Feretti, Estetica gregoriana. Roma, 1934, p.57.
“M.G.G.. vol.9, p.37.



patru sunete (mdsuri? n.n.) care o compun ..” (,Musikalische
Formenlehre, Leipzig, Breitkopf/Hartel, 1952, p.9). La fel, Helmul Degen
formuleaza ideea potrivit cdreia ,perioada (Satz) este un tot inchis si
inchegat”. (,Handbuch der Formenlehre”, Regensburg, 1957, p.191). Cat
priveste ,Dictionarul de termeni muzicali”, acesta aratd la pagina 374:
,Perioada = Unitate a discursului melodic care se constituie dintr-un
enunt muzical inchis, delimitat de doua cadente ferme, convingatoare
(...). In prezent se admite ci perioada acoperd 8 masuri, dar se poate
restrange sau, mai ales, extinde, in functie de numarul si dimensiunile
unitatilor care o alcatuiesc.” (Ed.stiintifica si enciclopedica. Bucuresti,
1984).

Sintetizand cele de mai sus, se poate formula urmatoarea definitie:
Perioada este ideea muzicala relativ incheiata cu o cadenta fermd in

tonalitatea sa de bazad sau in altd tonalitate, formata din opt masuri ei,
divizibilda iIn doud componente subordonate numite fraze, a cate patru

masuri fiecare.

Evident, definitia vizeazda doar perioada gdsita In starea ei
fundamentala, alcatuirea ei tipicd, de la care pot exista numeroase abateri
numite deranjamente si care dau nastere perioadelor atipice.

Analiza perioadei muzicale se efectueaza in conformitate cu trei
criterii fundamentale:

1)criteriul tematic
2)criteriul armonic
3)criteriul structural
1. Analiza tematicd se refera la stabilirea materialului muzical din

cele doua fraze, a gradului lor de inrudire sau a lipsei comunitatii
tematice, in orice caz, a raportului tematic ce se produce intre ele. Gasim,
in acest sens, trei ipostaze distincte:

a) frazele au un material comun si difera numai in ceea ce priveste

cadentele finale (melodice si armonice). In aceasta relatie, se poate spune
cd fraza primd o determind pe cea de a doua, iar notarea lor va fi
efectuata cu literele a — al. De aici rezulta si starea lor de subordonare
reciprocd, de unde, apoi, denumirile pe care le dobandesc: fraza I = fraza
antecedenta, a Il-a = fraza consecventa (succedenta).

Exemple tipice de perioadd cu o astfel de relatie tematica gasim
inca din lumea barocului muzical (Henry Purcell: Aria pentru clavecin):



Ex.21
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b) frazele pastrandu-si comunitatea de material tematic aduc un
element nou: cea de a doua (consecventa) prezinta o variatie, fie de ordin
melodic, fie prin transformari aduse In acompaniament. Distingem doua
tipuri principale de variatie ale frazei secunde:

- transpozitia ei pe o alta treaptda (cu sau fard asocierea
modificdrilor acompaniamentului - Johann Kuhnau: Sarabanda pentru

clavecin):
Ex.22
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- prezentarea frazei consecvente cu ajutorul variatiei melodice
realizata prin ornamentare. Atat primul cat si al doilea tip va permite
notarea subcomponentelor cu formula a-av (putandu-se subintelege,
evident, si schimbarea adecvata a cadentelor). Un exemplu clasic il
prezinta Valsul in Fa major pentru pian de Mozart (piesd fara numar
de catalog, datand din copildria compozitorului):



Ex.23

Tempo di Minuetto

i
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c) frazele nu mai pastreaza inrudiri evidente ci prezinta un material
relativ_diferit. Notarea frazelor unei atari perioade se va efectua cu
formula a-b (Georg Bohm - 1661-1734: Menuet pentru clavecin) :

Ex. 24

Tempo di Minuetto
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2. Analiza armonica consta in determinarea tipologica a cadentelor
de la finea fiecdrei fraze muzicale si a modulatiilor care intervin, fie in
interiorul, fie la sfarsitul perioadei. Cele mai cunoscute relatii cadentiale
din cadrul perioadei pot fi rezumate in schema de mai jos:

Fr. antecedenta Treapta: Fr.consecventa. Treapta:
1) V (semaicad.) I
2.) I (cad.imperf.) I

/per.inchisa/
In afara acestora, mai este posibild si perioada deschisa:

- fie prin semicadenta:
3.) Fr.antecedentd.  Treapta: Fr.consecventd.  Treapta:
I \Y
\Y \Y semicad.

- fie prin modulatie finala:

4.) Fr.antecedenta. Treapta: Fr.consecventa. Treapta:
I I
\Y I

/alte tonalitati/



Pentru cazul 1.) a se vedea ex.21. pentru cazul 3.) - ex.24. iar pentru
cazul 4.) - ex.23.

Analiza structurald are rolul de a determina modul de imbinare a

microunitdtilor la nivelul motivic in interiorul perioadelor, conform
numadrului masurilor pe parcursul carora acestea se intind. Aflam si aici
douad variante esentiale:

1.periodicitatea structurala

2.contrastele structurale

Periodicitatea structurald arata egala repartizare a microunitatilor,

fie din doua in doua masuri, fie din una in una, fie din patru in patru
(eventual din trei in trei sau cu masuri fractionate - caz mai rar). Formula
matematicd a unei perioade P. va putea prezenta, sub acest raport,
urmétoarele variante™’:

Fr.ant. Fr.cons.
P=8= 2 + 2 2 + 2 (Mozart: Sonata In mi minor, K.V. 300
Cpl
P=8= 1+1+1+1 ‘1+1+1+1 (ex.21)
P=8= 4 + 4 (Beethoven: Cvartet op. 18, nr.4, Final)

Contrastele structurale indica o repartizare inegala - fie prin
acumulare, fie prin faramitare - a microelementelor dintr-o perioada. Se
pot distinge si in acest caz doua tipuri:

a. contrast prin totalizare

b. contrast prin fractionare

Varianta contrastului de totalizare prezintd repartizarea
microunitatilor, la inceput, In elemente scurte si apoi in altele mai
extinse. Apeland, din nou, la Incadrarea lor metrica, se dobandesc
urmadtoarele formule frecvent intalnite:

Fr.ant. Fr.cons.
P=8= 1+1+2 14142  (Mozart: Sonata in La maj.,.K.V. 331,p.I)

P=8= 2 + 4 totalizare dubla
(Beethoven: Simfonia a Vll-a, P.a IlI-a

% Pentru amanunte si exemple, fie privind aspectele armonice fie cele structurale, a se
vedea cursul nostru Formele muzicale ale clasicilor vienezi,Cons. ,G.Dima”. Cluj-
Napoca, 1973, cap.l.




Sunt posibile, la fel, variante mai complexe, apeland la fractiuni de
masuri sau, dimpotriva, la comasari mai ample5 L

Contrastul prin fractionare porneste invers, de la unitati mai mari,
ajungand, apoi, la altele mai mici, conform formulelor:

Fr.ant. Fr.cons.

P=8=2+1+1 2+1+1 (Chopin: Vals op.64, nr.2)

Ex.25

Tempo giusto

Qﬁu#nq T 77 | =0 T - = T e i ]
G iy e o
e mf | 2 | | 1 J (D S
Jz.7 |
o ‘ | * ] * *

P=8 = 4+2+ 2 fractionare dubla (Beethoven: Sonata op.14, nr.], p. a Ill-a)

De la acestea se pot produce, evident, si aici, formule cu implicarea
comasarilor si fractionarilor de masura™. O observatie mereu valabila
ramane cea potrivit cdreia toate posibilitatile pe care le ofera structura, in
toata complexitatea ei, nu prezinta totdeauna cazuri tipice; ea apeleaza la
formule variate, uneori surprinzatoare, amestecand periodicitatea cu
diferitele contraste. Totul contribuie la nasterea perioadelor care ,sparg”
sabloanele, devenind nepdtrate, complexe, cu deranjamente, cu evolutii
ale materialului motivic etc.”

Analiza perioadei, corecta determinare a tuturor aspectelor ei,
constituie o parte integrantd a componentelor structural-morfologice,
baza evaluarii stiintifice a naturii si categoriei tiparului muzical in care ea
se Incadreaza.

Tema, tematism, atematism. Termenul de tema muzicalda cunoaste
incd din secolul XVIII o intrebuintare curenta atat in scrierile teoretice cat
si in comentariile despre muzica. In epoca respectivd o practica curenta
era dezvoltarea unei teme sub forma de variatiuni sau de improvizatie.
Totusi, incercdri ferme de a-i da o definitie propriu-zisa nu aflam decat in

51 A se vedea cursul anterior citat, atat pentru contraste, cat, mai ales, pentru constructia
perioadelor si a deranjamentelor.

52 idem.

% Vezi exemple in cursul anterior amintit.



secolul nostru. Iata cateva dintre ele:

[.C.Lobe:

,, O parte esentiala si Invatabila in arta compozitiei consta din aceea
cd, o astfel de idee de baza - expresia tehnicd pentru a o desemna este
tema - sd poatd fi dezvoltata”. (Lehrbuch der Komposition, Breitkopf/
Hartel, Leipzig, 1900, p.150)

Helmut Degen:

,O tema sta la inceputul unei parti, a unei lucrari (...) Un melos
poate sta ca un inceput si atunci reprezinta adesea tema (...) Tema si
melos se subordoneaza tectonic (...) Tema sta in procesul formal, mai cu

seamd pentru Inceputul unei parti.” (op.cit., p.82)
Carl Dahlhaus:
,Formal, se contureaza o temd ca un complex de motive, iar estetic

in sensul expresiei unui continut.” (in ,,Darmstadter Betrage zur Neuen
Musik-Form, Ed. Schott, Meinz, 1966, p.72)
Dictionarul de termeni muzicali:

,Temd, ideea muzicald integral expusda, cu sens de sine
statator.” (p.475)
Valentin Timaru:

,Tema este o idee muzicala de referintd pentru evolutia unui
discurs muzical (...) cu virtuti dezvoltatoare implicata riguros Intr-un
cadru relational al unui anumit principiu de forma (...) poate fi generata
si de alte organizari sonore nu numai in limita tonal-functionala.”(in
,Simfonismul enescian”, teza de doctorat, Cons."G.Dima", Cluj-Napoca,
1982, p.5).

Aceastd ultima definitie apare cea mai completd si mai
convingdtoare. Ea acoperda sfera iIntregii notiuni, luminandu-i toate
sensurile, inclusiv pe cele subintelese sau aflate in subsidiar.

In stransi legaturd cu tema, apare in muzicologia secolului XX
notiunea de tematism, calitatea unei muzici de a izvori dintr-o idee
tematica bine conturata. Se subintelege de cdtre unii teoreticieni faptul ca
tematismul ar fi legat mai ales de organizarea tonal-functionald si, deci,
motivicd a muzicii. Altii, cu vederi mai largi, inglobeaza notiunea
inclusiv in sferele de gandire care depasesc tonalismul traditional. Astfel,
Helmut Degen este de parere ca aceasta poate iImbrdca doud ipostaze
principale™:

5 op,cit., p.83-84



a. tematism melodic de tip variational continuu (tectonic)

b. tematism melodic cu caracter dezvoltator.

In cadrul celui dintai el inglobeaza:

1.tipul variational continuu cu aspect constructivist (care
inglobeazd anumite teme de fuga bachiene - citeaza cea in la minor, vol.I
,Clavecinul bine temperat”)

2.tipul variational motoric (prezent in forme de toccata - citeaza
Toccata si Fuga in re minor pentru orga de Bach)

3. tipul variational continuu de aspect improvizatoric - prezent in
recitative sau in forme vechi cu linii melodice melismatice

4. tipul serial - care ia nastere din posibilitatile manuirii unei serii,
de unde rezultd un tematism cu caracter special (citeazd, printre altele,
un fragment total cromatic din Simfonia , Mathis pictorul” de Hindemith
- p. alll-a, ,Ispitirea Sfantului Anton”).

Cat priveste tematismul dezvoltator, acesta se divide in doua
categorii:

1. tematica dezvoltatoare centripetd, rezultata din dezvoltarea unui
motiv de baza (citeazd, printre alte exemple, uvertura la ,Maestrii
cantareti” de Wagner - inceputul, care genereaza materialul tematic),

2. tematica cu dezvoltare antiteticd simultand. Aici, aduce ca
exemplu piesa simfonica ,, Bolero” de M. Ravel, unde se confrunta ritmul
de dans al percutiei cu melodia flautului bazata pe un ritm nou,
complementar cu primul. Alaturi se mai citeaza si teme cu caracter
armonic (in corale de Bach), teme pur ritmice (la Luigi Nono: Monodica,
Polifonica, Ritmica, sau E.Varese: lonizatie).

Un alt cercetator contemporan semnaleaza existenta unui tematism
avand la baza materialul sonor — mai exact un complex de patru
acorduri nefunctionale, intrebuintate de O. Messiaen in piesa ,Vingt
Regards” pentru pian™:

Ex. 26
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% Diether de la Motte, Harmonielehre, Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig, 1977, p.274-
275.




Cat priveste expresia de atematism, aceasta a apdrut in cercetarea
muzicologicd prin anii 1950-60 si doreste sa ilustreze muzici izvorate
dintr-un discurs de tip atematic. Se are in vedere, mai cu seama, scriitura
punctualista care porneste de la Webern, evolueaza la un K. H.
Stockhausen sau L. Nono si se organizeaza la toti parametrii, de catre P.
Boulez (in ,Structuri pentru doua piane”). Ulterior, Yannis Xenakis in
cadrul ,maselor sonore”, a ,norilor de sunete” ocoleste prin calcul
matematic organizarea tematica traditionald crednd noi categorii de
discurs muzical. Cu toate acestea, notiunea atematismului ramane cu
multe incertitudini si semne de intrebare, astfel ca, intrebuintarea ei
reclamd prudentd. Aceasta, Intrucat datd fiind relativitatea Intregii
terminologii muzicale, ea afecteazd, cu atat mai mult, formuldrile de data
recenta insuficient ,rodate” in curgerea timpului.

Structura si morfologia temelor. in ansamblul lor, temele muzicale

de tip traditional pot fi incadrabile atat la nivelul structurii, cat si al
morfologiei sau al formelor mici. Ele vor putea constitui, deci:

1. Teme care acopera un motiv muzical (prezente in Inventiuni sau
in Fugi). Este cazul Fugii in Do diez major, , Clavecinul bine temperat”

de J.5.Bach, vol.II:
Ex.27
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motivul o = tema
2. Teme care acopera morfologia unei fraze muzicale. Sunt

prezente la inceputul unui ciclu de variatiuni (Chaconne pentru clavecin
de J. Chr. Pepusch) sau chiar ca temd de sonatd, acoperind cele patru
masuri (Mozart: Sonata in Do major K.V. 545, p. I):

Ex.28
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3. Unele teme pot acoperi morfologia unei perioade de opt masuri,

precedand fie desfasurarea unui rondo (Fr. Couperin: ,Seceratorii”) fie a
unui ciclu de variatiuni (J. S. Bach: Passacaglia in do minor pentru orga):
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Tot astfel, tema unor sonate se incadreaza in morfologia periodica
de opt masuri (Beethoven: Sonata op. 14 nr.2, p. I) sau a unei perioade
complexe (Beethoven: Sonata op.10 nr. 1, p. I).

4. Foarte frecvent o tema se poate Incadra si intr-o forma mica
bipartita fard reprizd (Variatiunile din p. a II-a a Sonatei op.57
~Appassionata” de Beethoven) sau cu reprizd (Mozart: Sonata in La
major pentru pian, K.V. 331, p. I - tema cu variatiuni sau Beethoven:

Sonata op.49, nr.], p. a II-a - tema rondo-ului).

5. Alteori tema poate imbrdca forma tripartitd simpla (Beethoven:
Sonata op.49, nr.2, p. a II-a - aceasta stand la baza unui rondo).

Asa cum se poate remarca, morfologiile temelor merg pana la
formele mici inclusiv. Dincolo de acestea, formele mari, datorita amplei

lor extinderi, nu mai pot fi, ele insele, considerate in categoria temelor.

Analiza formelor muzicale. Aceasta constituie latura practica a
intregii discipline si nu poate fi separata de partea teoreticd. Ambele
formeazad un tot unitar, conditionandu-se reciproc. Importanta analizei
muzicale si, mai cu seama, cea a formelor, este o latura relativ recenta a
muzicologiei. In secolele XVII, XVIII si prima jumitate a veacului XIX ea
apdrea sporadic si nu constituia o disciplind sau laturd independenta a
studiilor muzicale. Abia incepand cu H. Riemann (jumatatea a doua a
secolului XIX, apoi in primele decenii ale celui de-al XX-lea) se
contureaza preocupari sustinute in directia analitica:

Pentru Hermann Grabner

,Analiza unei piese muzicale Tnsemneaza cercetarea raportului
dintre pdrtile sale interioare si fortele de coeziune care le sintetizeaza
spre inchegarea unei lucrdri unitare (ana-lysis = rezolvare).” (,,Lehrbuch
der musicalischen Analyse”, C.F. Kahnt, Leipzig, p. I).

Un alt cercetator, Jacques Chailley, considera

,analiza formala echivalenta celei literare care ne face sa ne dam
seama de acuplarea frazelor, in raport cu opera in ansamblul ei, defalca

temele si permite sesizarea planului si intentiilor estetice.” (,Traité



Historique d” Analyse Musicale”, Alph. Leduc, Paris, 1947, p.4).

Mai tarziu, Helmut Degen, in 1957, arata ca: ,Sensul si scopul
analizei este si ramane acela de a face inteligibild o lucrare si de a-i da
posibilitatea sd fie inteleasa.” (op. cit., p.269).

La fel, August Halm conchide ca:

,Analiza se limiteaza In mod constient si voluntar la partea

tehnica-functionala a unei lucrari de muzica.” (,Von Form und Sinn der
Musik” Breitkopf/Hartel, Wiesbaden, 1978, p.28).

Din cele citate rezultd ca preocuparile analitice In domeniul
muzicologiei se referda mai cu seama la aspectele tehnice. Ar fi, insa, o
greseala a rezuma totul la aceasta. Tehnica si procedeele de compozitie
nu pot constitui un scop in sine, ci ele se pun in serviciul exprimarii
ideilor artistice, a continutului muzical. Tocmai pentru aceasta, analiza
tehnica este menitda sa arate care au fost mijloacele prin care
compozitorul a izbutit sd-si exprime atat de convingdtor trairile si
sentimentele. Alaturi de analiza tehnico-formala este, uneori, necesara si
o analiza estetica, filozoficd, bazata inclusiv pe date istorice. Iata pentru
ce unii teoreticieni propun o analiza cat mai nuantata si mai diversa in
aspectele metodelor de cercetare a unei opere muzicale. Astfel, Diether
de la Motte distinge modalitdti ca: analiza raportului dintre sunet si
cuvant (in muzica vocald), dintre forma in mare si structurile de detaliu,
analiza din masurd In masurd (privitoare la transformadrile necontenite
ale unei celule motivice), analiza a categoriilor formei (constructie
motivicd, armonie etc.), analiza comparativa (intre doud lucrari apropiate
in timp si ca alcatuire), analiza speciald (a unor forme libere de fantezie),
analiza statistica (privind transformadrile variationale ale unui ,subiect”
polifonic), analiza lipsita de idei apriorice, dedicatd unor forme
neobigsnuite ale secolului nostru (A se vedea: ,Musikalische Analyse”,
Barenreiter, Kassel, 1968, p.5). Toate acestea demonstreaza resursele
inepuizabile ale investigatiei In epoca contemporand. Pentru fiecare
lucrare in parte, analistul va trebui sa gdseascd metodele cele mai
potrivite. Acolo unde este posibil, se va apela inclusiv la
interdisciplinaritate implicand stiinte ca: statistica, teoria multimilor,
lingvistica, semiotica, logica formald. Este de dorit ca un studiu complet
sd includa toate laturile: de la cele traditionale, pana la cele mai noi.
Apelul in exclusivitate la metodele traditionale aratd carente in
informatia la zi a teoreticianului. Dimpotrivd, rezumarea numai la
procedee noi (uneori prea putin verificate) care nu permit cercetarea



calitatilor de baza ale unei lucrari, lipsesc studierea ei de suportul
muzical concret. Oricum, ambele omisiuni conduc, in cele din urma, la
unul si acelasi rezultat: prezentarea lacunara, intr-un sens sau intr-altul, a
operei.

Metodologia analitici. In vederea studiului unei lucriri muzicale

mai ales de forma mare (sonatd, concert, simfonie, poem simfonic etc.) se
cere 0 anumitd , strategie” bazata pe riguroasa esalonare a investigatiei.
In acest sens este important a se respecta un numar de stadii care parcurg
problematica lucrdrii. Acestea pot fi rezumate la urmatoarele :

1. Stabilirea etapei din creatia compozitorului in care lucrarea a fost
scrisa, cu precizarea elementelor stilistice si a Inrudirilor tematice cu alte
piese ale sale. In cazul cAnd autorul este mai putin cunoscut, se pot oferi
cateva date biografice strict necesare.

2. Analiza motivicd si tematicd, In care se precizeaza sursele,
originile si constructia microelementelor, stabilindu-se legaturi ciclice, se
investigheaza intregul nivel structural. Cand este nevoie, pot fi precizate
inrudiri ale materialului cu lucrdrile altor compozitori din epoca.

3. Analiza morfologicd, menitd a determina formatia
macrostructurald, acuplarea temelor, morfologia (periodicd, frazeologicd)
a acestora sau a altor elemente care compun tiparul muzical.

4. Precizarea marilor componente ale formei, cu particularitatile lor
si modul de a se acupla (examinarea ei ca un intreg si insusirilor ei de
bazd, caracterul strofelor mari: expozitie, reprizd etc.).

5. Concluziile privind importanta lucrarii, continutul de idei, felul
cum acesta a fost servit de catre mijloacele muzicale. Se arata (daca este
cazul) rolul pe care lucrarea il joaca in istoria muzicii, eventualele directii
pe care le poate initia in dezvoltarea formelor si a mijloacelor
componistice.

Evident, cele cinci etape principale mai sus descrise nu vor fi
aplicate si urmate mecanic. Analistul, in functie de lucrarea studiata, va
trebui sd procedeze intr-un mod creator, cdci fiecare demers privind
disocierea componentelor unei piese reflectd imaginatia si capacitatea de
patrundere a muzicianului.



Ajungand la capatul acestei prime parti a Studiului formelor
muzicale se iveste nevoia unei precizdri. Fiecare tipar aparut in decursul
timpurilor nu a facut decat sa reflecte un comandament imperios al
epocii sale pe care era chemat sa o slujeasca prin insasi caracteristica sa.
Pana in secolul XX, formele s-au nascut asadar, firesc, reflectand stilurile
si Insusirea acestora in curgerea vremii. Cand in a doua jumadtate a
framantatului nostru veac, cativa creatori au sustinut ca sunt autorii unor
forme noi, muzicologia a ardtat ca ele nu faceau altceva decat sa combine
scheme deja existente sau sa recurgd la arhetipuri mergand indarat cdtre
epocile primitive. lata pentru ce, In zilele noastre apare necesara
descrierea si studierea formelor muzicale in necontenita lor prefacere de-
a lungul istoriei si a trecerii lor prin etapele stilistice. Este chezdsia
interpretarii corecte, care fereste de greseli si evaludri eronate,
conducand cercetatorul spre limanul intelegerii stiintifice a Insusirilor
muzicii studiate.



Anexa

Schema grafica a unei perioade
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