





I. INTRODUCERE

In lucrarea de fata vom cduta sd prezenidm, Inir-o forma succinid si

accesibild, formele si genurile muzicii vocale si instrumentale, atit cele mai

simple, cit si cele mai ample, mai complexe. _
Numeroasele genuri ale muszicii vocale si instrumentale pe care le cu-

noastem astdzi nu reprezintd altceva decit o dezvoltare §i o desdavirgire

a formei lor inifiale, care este cintecul popular.
Din toate timpurile, oamenii au simfit nevoia de a-si exprima prin mu-
sied bucuriile, suferintele si nazuinfele lor, ecdutind totdeauna si forma po-

trivitd de exprimare,

Pornind de la primele rudimente, astdzi cunoscute, ale muzicii popu-
lare, alcatuite la inceput dintr-un numdr redus de sunete (3, 4, 5), dez
nduiri sociale a determinat in creafia muszicald, in

voltarea diferitelor ori
formele de expresie adec-

funcfie de confinutul ce se cerea exprimat, $i
vate, la inceput foarte simple, apoi, din ce in ce mai complexe.

Creafia populard a fost preluatd in decursul veacurilor si dezvoltatd
creator d» cdtre marii muszicieni ai tuturor timpurilor, dindu-se astfel o
baza teoretica diferitelor forme si genuri muzicule. g %

u reamintim aici cele spuse de cdtre marele compozitor

Nu putem sda n
Poporul creeazd miu-

rus Clinka cu privire la originea populard a muszicii : ,,
zica, moi muzicienii o aranjdm numai®.

imple, el nu facea dectt sd sublinieze un fapt esen-
dratul creator al tuturor bunurilor
pe baza practicii populare, duc

In aceste cuvinte s
tial, si anume, oa poporul este ader
materiale si spirituale, iar compozitorii,
creafia muzical@ pe noi trepte, pe noi culmi,

Dat fiind cd obiectul acestei lucrdri se referd la formele si genurile

mugzicii vecale si instrumentale, socolim necesar sd precizam confinutul

acestor doud nofiuni.
Prin forma muzicald infelegem alit siructura (arhitectonica) in care
se desfasoard o lucrare muszicald, cit §i modul cum, prin folosirea com-
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plexului mijloacelor de expresie — inclusiv schema (structura) — com-

pozitorul reuseste sa redea confinutul emofional al lucrdrii.

Genul desemneazd lucrarea muszicald prin caracterul confinutului ei,
prin. felul specific de exprimare sonord, prin scopul estelico-educaliv pe
care si-l propune. Genurile si formele muzicale au aparut si s-au cristalizat
In anumite perioade concretistorice; disparifia lor este de asemenea legata
de aceste condifii istorice, Asa, de exemplu. vechile dansuri de la curte
— allemanda, curanta, giga etc. — au aparut si au disparut in functie de
evolufia societdfii omenesti.

Istoria cunoaste genuri vechi, care si-au schimbat confinutul pe ma.
surg evolufiei istorice. Astfel, din vechile genuri curanta si sarabanda au

disparut ca necorespunzitoare; cantata si oratoriul au trebuit sd-si schimbe
confinutul si factura, parasind rigiditatea textului latin si caracterul reli-

gios, pentru a reflecta un alt confinut, determinat de noi realitdfi istorice.

Numeroase genuri s-au ndscut ca exponente ale unor sentimente spe-
cific-nationale ca, de pildd, doina, ceardasul, lezghinca, mazurca etec.

Nu trebuie confundat genul cu stilul muzical, Stilul, determinat de
altfel si el de condifiile concretistorice, constd in sistemul unitar de con
cepfie si exprimare al unei epoci (stilul clasic, romantic etc.).

In aceasta lucrare nu au fost abordate in mod special o serie de pro-

bleme din domeniul formelor muzicale ca, de pildd, ritmul, intonafia, me-
lodia eir.
Aceste nofiuni au fost folosite de autori, pe parcursul intregii lu-
crdri, In mod tangential, numai in mdsura in care ele contribuie la ldmi.
rirea formelor si genurilor respective. Aceasta se datoreste faptului cd
rostul si profilul acestei lucrari este acela de a da nofiuni generale si o
privire de ansambly mai concentratd asupra formelor si genurilor muzicale,
faré a avea caracterul unui tratat propriu-zis.

In orice caz. ea presupune totusi, pentru unele titluri, un minimum de

cunostinfe tehnice muzicale.

e
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. NECESITATEA STUDIERII FORMELOR MUZICALE

Terminologia de ,forma muzicala“ se refera la doua nofiuni distincte.

Inte-un sens. considerat sub raportul filozofic, prin forma muzicala
intelegem modul in care creatorul concretizeazi $i isi exprima [ondul su-
fletese de idei si de sentimente, prin mijlocirea complexului mijloacelor
de expresie (melodie, armonie, polifonie, orchestratie, ritm, intonatie ete.),
felul cum stie si-si imbrace gindirea muzicala pentrn a transmite auditori-
lor, prin intermediul imaginilor muzicale, mesajul de idei $i sentimente
confinute in creafia sa.

Intrun alt sems, prin termenul de mai sus se intelege felul in care
intr-o lucrare muzicala se distribuie si se coordoneazi diversele sale com-
ponente pentru a forma o unitate, un complex construectiv, cu alte cuvinte.
«chema discursului muzical (rondo, sonati etc.).

Daci consideram creatia muzicala din aceste doua puncte de vedere,
irebuie si remarcam ca cele doua aspecte ale formei se gisesc intr-o strinsa
legatura, constituind o unitate indisolubila. Intr-adevar, felul cum com-
pozitorul infelege sa exprime fondul de idei si de sentimente determini in
mod necesar si disciplina formei sub raportul schemei i invers, complexul
constructiv al formei disciplineazia si determina concretizarea fondului prin
mijloacele de expresie cele mai potrivite.

Arta constituind mijlocul de exprimare a realitatii prin prisma unui
talent creator, multiplele aspecte ale viefil i ale realititilor sociale au
determinat in sufletul compozitorului o infinita gama de idei §i de senti-
mente. (0 exprimare a acestora intr-o expunere improvizati, necoordonatd,
informa, lipsita de logica si coeziune, nu poate determina in sufletul ascul-
tatorilor acea emolie si convingere pe care numai o lucrare echilibrata,
printr-o expunere logica si unitara, o poate produce.

Este de la sine inteles cd, in procesul evolutiv, formele muzicale nu
constitnie discipline intangibile si imuabile. Aspectele noi ale vietii, com-
plexitatea problemelor ce se masc si moile relafii reclama continua retugare
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# modificare a tiparelor existente. Necesitatea unei arhitectonici echilibrate
§i unitare constituie inss condijia esenfiala a oricarci exprimari artistice.

lata de ce forma nu poate fi ceva prestabilit si de ce regulile de forma
vu trebuie infelese ca o obligatie rigida, ci ca o disciplina a gindirii
crealoare, :

In cadrul fiecirei forme existdi multiple variante, cerute de conceptia
compozitorului, care sint de naturi sa ajute la o mai buni concretizare gi
infelegere a imaginilor muzicale. Dar, pentru a se ajunge la acest rezultat,
éste in primul rind necesard o adinci cunoastere a legilor de baza ale for-
melor muzicale,

Forma ajuta efortul creator, impune logicd si consecventa continutului
de idei, Imprimi coeziune §1 unitate, concentreazi atentia ascultatorului,
determina mobilitate si ascensiune spre punctele culminante, cu un cuvint,
~ contribuie la infelegerea mesa jului muzical,

Un continut valoros al unei opere muzicale reclama in mod necesar exis.
tenfa unei forme, cu care trebuie sa se gaseasca intr-o perfecta legatura.
strinsa dcpendents dintre confimut si forma face ca acordarea priorititii
unuia dintre aceste doui elemente in defavoarea celuilalt sa slabeasca va.
loarea lucrarii. ' ;

lati de ce studiul formelor muzicale prezintd o importanta tot asa
de mare ca si acela al oricaror probleme de armonie, contrapunct, orches-

tratie ete.
Estetica marxist-leninists subliniazi unitatea dialectica dintre conii-
aut si forma : .

»Intre formi si confinut exista raporturi dialectice complexe. Confi-
nutul nu existd in afara formei. Forma este modul de existenta a conti-
nutului, organizarea interna, structura continutului, care face posibila exis-
tenta lui® (Bazele filozofiei marxistleniniste, pag. 322).
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9. STILUL OMOFONIC $I POLIFONIC

O idee muzicala poate fi exprimata fie prin redarea ei intr-o singura
voce purtitoare a liniei melodice, celelalte voci avind rolul de acompania-
ment, fie prin suprapunerea mai multor voci, avind fiecare o individuali-
tate proprie, voci care impreuna realizeazi un tot in redarea ideii muzicale.

In primul caz, stilul estc omofonic, in cel de-al doilea, polifonic.

Cuvintul omofonie vine de la grecescul homos = jacelasi® si phone =

L]

avoce®.
La vechii greci omofonie insemna melodie la unison sau la octavi.

Cu timpul, in perioada Renasterii, prin omofonie se inlelegea cintul pe ma
multe voci, una din ele avind un rol primordial, prin intonarea temei de

bhaza (care, de obicei, era vocea de sus). Restul vocilor avea mm simplu

rol de acompaniament, atit in muzica vocala, eit i in‘cea instrumentala.

Acest principiu a ramas valabil pina in zilele noastre.
Cuvintul polifonie vine de la grecescul poly = ,multe* si phone=,voce”.
Formele muzicale pe care le studiem s-ar putea incadra in cele doua
stiluri de mai sus, in felul unmitor :

A. Stilul omofonic

momnopartit
1. Liedul, cintecul bipartit
iripartit
9. Menuetul, Scherzo-ul, Jocul ete.
3. Tema ou variatiumi :
4. Rondo-ul
5. Suitele moderne
6. Sonata
7. Concertul clasic si modern
8. Simfonia
9. Poemul simfonic
10. Tabloul si schifa simfonica
11. Uvertura




B. Stilul polifonic

Motetul, Madrigalul etc.
Initatia, Canonul
Inventia Jan pfx:}'?"f?z:--: ean
Preludiul
Ciacona si Pasacalia (variatiuni_contrapunctice)
Fuga Ceaccona ' r‘mg?,g,;i
Suitele preclasice
Cantata, Oratoriul, Recviemul, Missa ete.
Concerto grosso.

Precizam ci incadrarea in cele doui stiluri nu trebuie comsiderata ca
rigida si absoluti. De multe ori, in aceeasi forma muzicala, stilurile se

SR NDT AW

intrepatrund, in sensul ca in stilul omofonic putem gasi elemente polifonice

=1 invers.

De exemplu, cantata si oratoriul au fost pina in secolul XVII—XVIIH
lueriri prin excelenti polifonice, elementele de omcfonie avind un rol se-
cundar. In vremea noastri nu se mai poate vorbi de o predominantd- a

stilului polifonic in cantata si oratoriu. Tot astfel, in simfonie, poem sim-

fonic, uverturi, genuri in care predomini stiiul omofonic, gasim foarte
frecvent elemente de polifonie.

Delimitarile aritate mai sus s-au facut pe parcurs, timp de_sute de

ani, si corespund procesului de dezvoltare a formelor muzicale.|In aceet
fel, studicrea lor se poate face in mod mai organizat.

-
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3. ELEMENTELE DE BAZA ALE DISCURSULUI MUZICAL

Pentru intelegerca completi a materiei pe <care o VvOm studia, este

pecesar sia aratam care sint elementele de baza ale discursului muzical. In

iceste elemente de baza intrd :

Figura, pasajul, !netivul, tema

I. Figura consta dintraun grup de note arpegiate, cu bazd armomica

simpla si ambitus redus, repetate des, fara prea mari posibilitati melodice
si avind de obicei uniformitate ritmica. Ea serveste mai frecvent la acom-

paniament.

Daci ne-am margini insa la aceasta enuntare, ar insemma si privim
lucrurile pur formal. Figura sau factura, dupa oum mai este denumita.
pu este un element exterior, care ,,se lipeste® unei melodii, c¢i de multe ori
ca izvoriste din mecesitatea redarii continutului respectiv.

Sz luam ca exemplu partea I din Sonata in do diez miner penirt pian
de Beethoven (,,Sonata lunii®):

Adagio sostenuto (d.52) B
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Triolele de la mina dreapta, considerate ca atare si luate in afara con
textului, ar pirea o repetare mecanici. Daci me gindim insa la ceea ce ele
exprimid, vom observa ca nu se putea gasi, pentru redarea unei stiri sufle-
testi de framintare interioari, de emotie retinutia, o factura mai potrivita,
care, Impreuni cu linia melodica de adinca interiorizare, si creeze un tot
unitar expresiv.

Iatd deci o confirmare a faptului ea factura exprimirii este indisolubil
legata de continutul de idei. Numeroasele factuni din preludiile s noec-
turnele lui Chopin ilustreaza, cu prisosin{i, acest adevir.

II. Pasajul consta dintr-un sir de sunete, mai fintinse sau mai reduse
ca ambitus, in sens suitor sau coboritor, avind de asemenea uniformitate
citmicd, care fac legatura intre diferite fragmente muzicale (motive.

leme, etc.).
Brahms — Concertul pentru pian si orchestra nr. 2, partea I.

| EE, I'pf..

i

Un pasaj poate fi alcatuit chiar numai din figuri. In acest caz, figu-
rile se succed repetate pe trepte diferite.

Chopin — Studiul op. 25, nr. 6.

I1) Motivul constituie cea mai mica unitate melodicoritmici a dis
cursului muzical. Pentru a fi socotit ca atare, motivul trebuie si aibi un
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caracter pregnamt $i u§or sezisabil. Aceastd condifie este cu atit mai ne
cesard, cu cit motivul, fiind un element plastic al uner teme, poate consti-
' tui temeiul de dezvoltare ntr-o lucrare. :

In aprecierea motivului existi doua teorii: una, care considerd motivul
ca avind un singur accent principal si a doua, potrivit cireia motivul tre-
Luie s4 aibi doua accente principale.

Practica a demonstrat ca motivul poate avea §i unul gi doud accente
principale. ]

in ultima analiza, cele doud teorii pot fi puse de acord prin aceea ci
teoria ocu cele doud accente principale introduce un mou element de forma:
celula sau submotivul. Motival avind in majoritatea cagurilor doua celule,
!_ fiecare din aceste doua celule este simonima cu motivul din prima teorie.
'. Dam un exemplu din Sonafa op. 2, nr. 3, pentru pian de Beethoven :

| (prima teorie)

1 (teoria a doua)
i : un motiv

submotiv 1  submotiv 2

Dupa cum se vede, diferenta dintre cele doud teorii mu impiedica o
justa infelegere a motivului, '
Pentru a putea intelege mai hine functia importantia pe caré motival
o are in cadrul dezvoltarilor muzicale, trebuie mentionat cd el poate suferi
{ o serie de transformari, atit din punct de vedere melodic, cit si din punct
de vedere ritmic sau armonic.
Aceasta se realizeaza prin diferite procedee, dupi cum urmeazs :

__———m-_
- |



a. Repetarea motivului pe o altd treapta (secvenfa) :

Motivul Serventa pe treapta II
R e S e =

b. Inversarea motivului

Cintec popular austriac

Motivul Motivul inversut

Liniile punctate arata corespondenta notelor motivului cu accles ale

motivului inversat,

Constatam aiei ca motivul are doua accente principale si ca el, prin
inversare, suferi schimbari ritmice. Tocmaj aceasti schimbare ritmica 1
da migcare §i varietate melodica, 5

c. Concentrarea motivului

_.l.’ i 1 1 = -r——__t_ 1 ﬂ-\ :
g REE Iwncenerm-e-E | '

Cuprinsul a doua masuri se concentreazi intr-o masura.

d. Varierea ornamentald a motivului

Chopin — Nocturna op, 55, ur. 1.

Caracterul nostalgic al acestui prim motiv al Nocturnei este imbogagis
prin repetarea cu triole, linia melodica fiind astfel oarecum voalata.

12
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e. Secventarea si divizarea motivului

Senata op. 2, nr. | pentru pien de Beethoven.

Allegro (J: u2)

s 3 n
281 5 oot pta & ooy T2
) CAN - 7 y
Sonate Nr: P o
e b zE=—=2=
P" ¥ L] b m.ﬁ
‘"-.'_'oj"“*' T i O et
b e I Aici motivul este al-
o = —1 =15 catvit din 2 accente prin-
e 5 -ﬂ’i § ﬁ,—.‘ cipale si se imparte in
EEpa—t I==E e F St doua submotive :
o s 2a 's :
\_IJ'_-—T !
g 5 : ; a
Submotivul a Submotivul b

Acest prim-motiv se repeti imediat pe treapta V. Dupi repetarea lui,
se reda de doua ori mumai submotivul b, ceea ce ajuti la o erestere a ten-
siunii dramatice :

PPy Py - §_1'£:“‘
W et

Aceastd tensiune dramatici este determinata si de faptul ca, de fie
care data. acest al doilea submotiv este precedat de apogiatura do si se
produce la intervale diferite. Aceastd succesiune da, prin cadenta ei de in-
cheiere, impresia satisfactiei, a ajungerii la locul dorit dupa mai multe

invercari. .
Un alt exemplu il gasim in Pavana din Suita pentru pian op. 10 t

|

de Enescn : |
I

Cel de-al doilea submotiv (b) este repetat de doui ori, a dous oari
filnd largit. : |
13 ’ |




f Largirea motivuty,

- Motivul are un singur accent principal care s€ repetd, iar dupa aceea
se largeste pe Parcursul a 5 timpi. Caracterul motivului este Ia inceput
energic si concis. Largirea lui da insi o impresie de crestere, care prega-
leste continuarea temei oy elemente mai cantabile,

Din exemplele de maj Sus, care mu sint limitative, se poate vedea cit
de variate pot fj posibilitatile de prelucrare a motivulu; $i ce sursa ine.
puizabila de transformiri este acest nucleu al operei muzicale, motivul,

Celor care doresc 8i studieze maij aminuntit diferitele modalitati de
prelucrare 2 motivului, le recomandim dintre lucririle indea juns de eunos-
cute : Sonata pentry pian Waldstein“ Je Beethoven, prima parte din Sim.

Jonia VI de Beethoven si prima parte din Simfoniile IV, Vv g VIde
Ceaikovski. : '

IV. Tema vine de 1a cuvintul grecesc thema, care inseamna obiect de e o
discutie sau de povestiro,
Tema consta fntr.o idee muzicals complets, expresiva, bine reliefats,
avind posibilitatea de a fi dezvolt:ﬁﬂ. Din aceastd cauzd, ea trebuie si fie ;
cit mai pménauntéi, mai clard, pentru a putea fi retin-utﬁl $1 urmirita pe
parcursul dezvoltari;.
Deosebirca dintre motiv si tema consta fn aceea ca succesiunea de su-
tete ce compune motivul este seurta §1 se parcurge relativ repede, pentru
1 putea fi perceputi ca atare, pe citi vreme tema consts dintr-o succesiune
welodica mai lunga. : ' .
Aceasta mu exclude insy posibilitatea ca tema sa fie redata printr-un ;
simplu motiv, cum ar fi, de pilda, ideea muzicald principala din prima parte
a Simfoniei V do Beethoven - e
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Aci motivul este secventat.
De asemenea, el poate fi alcatuit dintro frazi, dintro pericadd sau

chiar dintr-o forma de lied.

Exemple : Tema principald a partii I din Sonata tn fa minor pentru pian
de Beethoven (fraza), grupul secundar din Simfonia VI de Ceaikovski (tri-
partit), grupul principal din Simfonia in sol minor de Mozart (monopartit).

In practica muzicala se intrebuinfeazi de multe ori denumirea de me-
lodie in loec de tema si invers.

Desi tema consti dintr-o idee mmzicali bine conturata si pregnania,
au totdeauna noliunea de melodie coincide cu aceea de tema. Sint insa si
cazuri cind ambele notiuni se confunda. De exemplu, tema principala din
Concertul pentru voce si orchestrd de Glier. .

Melodia se 'prezinta, de obicei, ca o idee muzicala foarte cantabila,
executata in limitele unei singure voci, mai coordonata, mai conclusiva
decit tema.

Tema poate fi vocala sau instrumentala si poate fi expusi in stil omo-
fonic sau polifonic. Sub raportul formei, ea poate consta nu numai dintr-o
succesiune melodici mai mult sau mai putin lunga, ci, in unele ‘cazuri,
chiar dintr-o succesiune de acorduri sau arpegii, tu sau fara modulatii pe
parcurs, deci [fara cursivitate melodica.

In vederea analizei, recomandim urmatoarele teme, de diferite caractere :

Prima tema din Simfonia V de Beethoven si aceea din Uvertura
. Egmont* de acelagi autor.

Tema principala din preludiul Minstrels de Debussy. -

Tema principala din Simfonia I de Sostakovici, partea 1.

Tema principala din Concertul pentru pian si orchestrd nr. 3 de

Rahmaninov, partea I. :
Tema principala din Sonate nr. 2 in fa minor pentru vioard si pian

_ de Enescu.

Lista temelor poate fi amplificatd la mesfirsit, mai ales dacd largin
notiunea de temi cu un continut suplimentar, ce a inceput si dobindeasca
o dezvoltare, inca de la sfirsitul sec. XVIII, in creatiile lui Grétry (de ex.,
opera acestuia Richard, inima de leu) sau in acelea ale lui Lesueur, Cheru-
bini si, mai ales, in creatiile compozitorilor din sec. XIX.

Este vorba de .laitteme® sau — dupa cum mai sint denumite — de
Jaitmotive®, pentru faptul ci acest fel de teme sint foarte scurte, constind.
de multe ori, dintr-un motiv sau doud. In ele se comcentreaza elementele
melodice, ritmice saun armonice, cele mai pregnante §i mai caracteristice,
care pol reprezenta imaginile dorite de compozitor. Fie ca este vorba de re-
prezentarea unui erou, a unei stari psihologice, a unui sentiment, a unel
actiuni scenice etc., aceste laitmotive apar foarte frecvent pe intregul parcure
al operei muzicale, cind exigentele dramaturgiei © reclama.
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Acest Principiu a] laitmotivelor 5 prilejuit compozitorilor ne; posibil.
Lafi pentry dezvoltares simfomica 5 ideilor lop muzicale.

Dintre compozitorii care ay utilizat acest principiu in lucririle Jor.
Menfionim pe . Beethoyen, Berlioz, Wagner, R:'msk-i-Knrsakw. Ceaikovski,

Iati citeyy exemple de laitmotive .

Laitmotivy] sdestinulni* gin opera Dama de picg 4o P. 1. Ceaikovsk;,

L= =

Laitmotiyyl lui | Tudoer« din oratoriy] Tudor v, ladimirescy (e Gheorghe
Dumitrescy,

-Q—'——'.."'-L——-_.____ =
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4+ ELEMENTELE CONSTITUTIVE ALE STRUCTURII
| DISCURSULUI MUZICAL

@ Fraza ! : _
Ca si vorbirea curenta, exprimarea prin sunete reclami o orgamizare

metrico-mitmica a ideilor discursului muzical. Cea mai simpla: forma .de.or

ganizare a acestora se mumegte fraza. | ;
Fraza este alcatuita din doua sau mai multe motive esalonate pe intin-
derea a 4, 8 sau mai multe masuri. Fraza obisnuita, simetricd, este de re-
gula de 4 sau de 8 mdsuri. \ j
Incheierea frazei este marcati, de obicei, prin semicadenti pe treapia
V, uneori prin cadente imperfecte sau chiar — mai rar — prin cadenta

perfecta pe treapta I.
®. Unele fraze au caracter de fintrebare (fraze amtecedente) gi se ter-
mini totdeauna prin semicadentd, iar altele an caracter de raspuns (fraze
prin cadenta finala (perfecta).’

consecvente) si se termind totdeauna
fata un exemplu de douid fraze, dintre npalfe, una este antecedenti s

alta consecventa :

Mozart — Sonata pentru pian K. V. 576, pactea 1 .~/
Allegro . iy bl R o
=== Sl
. : P h] By
Wy i Tin ivs ; rer s T P ey
Hzi:f:\ e . .-
- ! w ] = JI 1 = 4 i
1 Fraza I ':"""'/
‘__:Sl'mcan’a'r,!a iV el A
—F i“‘, ﬁ i l"H ,i .E }’:' 3
S : :
T" ! —P"Hﬁ b i 3

i{. Termenul just este acela de propozifie, folosit de muzicienii sovietici si

din alte tari :
La noi incetitenindu-se termenul de frazd, autoril au considerat necesar .58

pastreze aceastd expresie,
7
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II. Perioada

Doui sau trei fraze de o intindere de obice egala, legate prin con{i
nut i exprimind o jdee muzicala completa si unitarid, alcatuiesc o perioads.
Exemplul anterior conslituie o perioada.

a. Frazele componente ale perioadei pot fj identice ca tematica, di.
ferenta dintre ele fiind marcats doar prin incheierea fiecireia (prin  semi.

cudenta.sa_u.c'adpn[a finala). Exemply : Mozart — Sonata in la major
K. V. 331, partea |.
b, Antante Erazioso A B 00
et l
‘J % i I I ¥ L ] ¥ l
| 4 dd D DY
1 E | 1 !

b. Ele pot fi si neasemanitoare,
Ex. Tema principali din Sonata pentru pian op. 10, nr. | de Beethoven.

i Allegro moito e con brio (= e ;




% c. Perioadele pot fi consti-
S tuite din fraze cu numar egal
-;[ de masuri: 4+4 (ex. Sonutg
V. 576, partea I, de Mozart)

sau 8+8 (Tema principala din
Sonata peniru pian op. 13 de Beethaven, partea 11, Adagio cantabile). Sint
insd si perioade alcdtuite din fraze inegale ca numir de masuri, cun: ar
fi, de pilda, tema principala din Sonata pentiu pian in do major, K. Y
309, de Mozart, unde prima frazi are 7 misuri, iar a doua, 14 masuri.

d. In practica muzicala intilnim si perioade cu cite trei fraze (ex.
Tema principals din Densul norvegian op. 35, nr. 1, de Grieg). . |
e. Exista perioade ce nu pot fi impirtite in fraze (ex. Sonata pentrit
pian op. 10, nr. 2, de Beethoven, partea II, prima tema). % '-

¥ 1§
f. Cind fraza a doua este amplificata printrun sir de cadente, cc in-
taresc tonalitatea, numim aceasta complement cadential. ;
g. Cind insa amplificarea se refera la dnsusi materialul ‘tematic,
aceasta poartd denumirea de ldrgire.
h. Perioadele care se termina in aceeasi tonalitate in care au fncepui
se numesc perioade inchise sau tonale, Cele care se termina in alta tona-

litate se numesc perioade deschise sau modulunte, (Ex. A-ul din Jdgerlied-
chen de Schumann din Album pentru tineret op. 68, care incepe in fa si

se termind in do.)
Perioada dubla consta din juxtapunerea a douia perioade. Aceastd jux-
~ tupunere nu trebuie sa fie mecanica, ci sa fie determinata de unitatea te-
matica. Sub raportul armonic, prima perioada trebuie sa se incheie prin
semicadentd. cadenta finala fiind rezervata sfirsitului ultimei perioade.
Dim ca exemplu tema Sonatei pentru pian in la bemol, op. 26, de
Beethoven, Andante con variazioni, care are urmitoarea factura:

Andnnlo con Variazioni (o 72) i_._. !
: O P A 3""“" SRS o B USRS o
I 49 o} - F'- et . 7 ol : 1
SonateNet2)”  » [Ty ['mmem |72 = 7 |
SEIIreemsiais o oio e
g : ey pib

1
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Din exemplul de paj sus
%€ remarcy existenfa g3 patru
fraze in cadrul a dopy pe-
rioade, cadenta finaly apirind
la sfirsitul celei de 2 doua

Cintec popular, op, 38, de Grieg.
Menuetyl dip Sonata pentry p{‘qn op. 122 de Schubert, Prima perioads.
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|. FORMELE $!I GENURILE OMOFONICE

Formele monopartite, biparﬁte, tripartite si tripentapa.;rtite

I Formele monopartite, praﬂne si tripartite au dobindit in practica
muzicala denumirea de ,forma de lied“, fapt ce se explica prin aceca ca
originea tuturor formelor muzicale o gisim in cintecul popwlar si in speocial
in cel vocal.|

Repetam ca, incd din primele umpun muzica a cmusutmt mul-uicul de
exprimare a sim{amintelor si mazuintelor poporului. Oricit de simple sau de
complexe crau sentimentele ce trebuia reflectate, p-apmml a stiut si gaseasca
intotdeauna o forma de redare a lor cit mai simpla, mnms& 31 logmii pentru
a putea fi cit mai usor infelese. s

Folosind experienta creatiei populare, muzica' pmiﬁsiaﬂalﬂ s-a orista-
lizat in formele de lied astazi consacrate, aplicabile .atit in mmuzica. vecala,

cit si in cea instrumentala. ; |
Mentionam ¢i nu trebuie confmndatﬁ ,.forma de 11&&“ ou 'lmdwl“ pro-

;mu-ms. care este un gen muzical.
Dintre formele de lied, cea mai simpla te oea mc-nopmrLt&

|. FORMA MONOPARTITA

FCa structura, aceasta fonmﬁ constd in existenta unei smgura idei mu-
zicale, exprimate intr-o perioadi. Caracterul ei ramine acelasi, chiar daca
in locul perioadei intilnim o dubla-perioada. o pmﬂada alcitnita’' din doua
sau trei fraze, ori una ce nu se fmparte in fraze. :

Datoriti cadrului resfrins al exprimarii continutului -muzical, in forma
monopartiti mu pot avea loc dezvoltiri prea ample, modulatiile intilnite
avind un caracter pasager.

In aceasti forma, se pune problema daca perioada mﬂmle sa fie to-
nali sau poate fi modulanta.|

Raspunsul este urmitorul : :[daca piesa este de sine statatoare,)ca, de
exemplu, Preludiul nr. 7 in la major de Chopin, Fatunci permada va fi to-
nala sau inchisa (incepe si sfirgeste in aceeasi tonahmm}-'dacﬁ insa pe-
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rioada este o parte components a wunei forme ma;j ample (rondo, sonats

€ic.), ea poate fj modulants san de-schisﬁh_r_
il constituie tema principala din Sonata K.V. 279 de Mozart,

Exemplul
care icepe in do major si moduleazi spre sol major.

Aceasta tema constituie in acelasi timp si un exemplu de perioada ce
nu se poate Imparfi in fraze.

::‘I:instsi Insd si cazuri cind intilnim piese de sine stititoare formate

din perioade deschise — in special in muzica popular:ﬁ——- ca, de pilda, in
exemplul wrmitor :

De baut

L R (cintec de joc)
£ i cules de Béla Bartgk

~ Dupi cum se vede, este vorba aci de o singuri idee muzicald, redind
un sentiment de voiosie, idee exprimati printr-o perioada aleatuita din doua
{raze de cite' 4 mdsuri, in care cadenfa finali se face pe treapta II.

~ Pentru forma monopartita cu perioads inchisa, dim ca exemplu Prely.
diul tn mi minor de Chopin (nr. 4), al carui farmec nostalgic isi giseste !
ri:itiiza}eﬁ'bkcep;io-nala In aceasti forma mica. Ca structurd, avem aici dous |
fraze, prima avind semicadenfa pe treapta V, dar a doua incheindu-se 1n
tonalitatea de bazi. Desi fraza a doua, ca structurs melodici, se aseamina
cu prima, totusi, observim ¢ ea aduce o tendinfa citre un punct culmi- |
nunt, evitind astfel monotonia ce s-ar fi produs Prin repetarea frazei iy d
forma eivinifiala, Acest fel de €xprimare ‘nu constituie numaj un simplu
procedeu. tehnic, ¢i este determinat de necesitates de exprimare a unui sen-
timent adinc, care aduce astfel o luminare a atmosferei de instabilitate a
piesei, atmbsfers creatd de armoniile cromatice descendente.

R R g, Preludiul nr, 4 tn 'mi minor de Chopin.
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Schema ar fi deci urmatoarea :

A
a a, i
Ca plan tonal ar fi:
A
a a cadenta finala
I v I '

mi minor s'cV mi minor

Recomandam pentru studiu :
Preludiile nr. 1, 2, 4, 7 si 10 de Chopin.
Din 100 de melodii de jocuri din Ardeal, nr. 48, ,, Resteul®.
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2. FORMA BIPARTITA
i i . <2 ] ; .
‘orma biparity confine doui idei muzicale exprimate prin doua pe
rioade di.fm-iteh[
Desi schema, acestej forme poate fj
lizata tmbraca , urmatoarele dowi aspecte :
Giiavey JPORR _ A B
4 gkt b by = d aj b
Ga explicatie a notarilor, aritim cj literele mari reprezinta perioadele,
iar cele mici, frazele, Cifra 1 pusi Ia dreapta literelor mici semnaleaza
¢l intre cele _dou??raze similare, notate en aceeasi litera, exists mici di-
ferente, care nu schimba  sensu] general si care sipt justificate de lega-
tura en fraza' urmatoare. :
In exemplul nr. 1, fiecare perioads este  aleit
fraze identice,
In exemplul np. 2,
noada a doua contine o
doua fraza din A.
Aceasts formy
luare a fraze; ap).

destul de variati, cea mai des uti-

a1

uiti  din cite doua

prima perioadd are douj fraze identice, jar pe-
prima fraza noui si o 4 dova fraza identica cu a

poarti denumirea de »bipartita cu miex repriza“ (re-

ete.) _} In suitele preclasice,
sau relativa minora, Aceasty nu exelude posibilitate
tei I la sfirsitul perioadei A,

B-ul incepe cu o tonalitate vecina) (in suitele preclasice tonalitatey
¢ste aceea a cadentei finale 2 A-ului), fiar la sfirsitul B-ului, in mod obl;.
gatoriu, reapare tonul initialf (Aiei ‘Putem gasi eventual relativele minore
Sau majore ale tonuly; initial,) _

Pentru exemplificare sint recomandabile Syitele franceze si Suitele

cngleze de J. §. Bach, unde constatam. in Allemanda, Curantg i Gigd,

utilizarea numaj 4 acestei forme.

rfn Ctea ce priveste forma bipartitd eu mics reprizd, sint de facut ur
matoarele observatii : :

a) Bul trebuie gy aduca totdeauna o tonalitate diferits fata de in-
oeputul A-ului,

b) Este Posibil aici si planul tonal din forma bipartita simpli :

A ' 4

24
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In acest caz, apare necesitatea unei modulatii'la sfirsitul b-ului, pen-
iru a se aduce, la repetarea frazei a doua din A (a;), tonalitatea initiala

a A-ulul.
‘¢) Fraza 1 din perioada Il (b), in cele mai multe cazuri, nu este un

material tematic de sine statitor, ¢i deriva din prima perioada (A).

In cadrul acestei forme se poate produce o confuzie cu forma tripar-
tita simpla, datoriti readucerii dupi b a elementelor tematice din A.

Trebuie deci retinut c¢a la ,bipartit cu mici repriza® este obligatorie
aducerea numai a frazei II din A, adici a;. l

Unul din exemplele clasice il avem 1in Simfonig IX partea 1V, de

Beethoven :

=
it

In exemplul de mai sus constataim un caz tipic aliacestei forme. Vrem
numai si subliniem ci, in cazul de fats, prima perioadi este tonala, adica
incepe §i se termini cu tonalitatea inifiala, re. Perioada II (B) incepe cu
treapta V, iar fraza Il este identici cu fraza Il din A, care in terminatia
ei readuce tonul initial.

Este necesar si se spuna de la inceput ca aparitia literei B este de-
terminatd de faptul ca a doua perioadd, deci a doua idee muzicala, este
expusi intr-o tonalitate proprie, diferiti de aceea a A.ului. Putem arita
chiar de pe acum, ca un pri-nci.piu‘ad formelor muzicale, ca atilizarea ori-
ciaror alte litere mari, corespunzitoare unor moi sectiuni, este determinata
de aparifia unei noi tonalitdti proprii, diferita de aceea a literei anterioare.

Adiugam calin forma bipartita nu este caracteristic contrastul tematic
dintre A si B, ¢i numai cel tonal. Mai mult decit atit, uneori intilnim in
B chiar tema din ::\J ca in allemanda, curanta si gigae din suitele precla-
sice,r;an o derivatie a acestei 'tell]lEJ cum este, de pilda, exemplul de mai
sus, extras din Simfonia IX de Beethoven.

In forma bipartita, gisim uneori repetarea A
imaginile sugerate de textul literar.

B-ului, determinata de
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De exemplu,
Wasserfluy, constatim urmaitoarea schema
; A B A B
RETrn o s s
3 a b by se repetd identice F

4 formei, aceasts n
minarea A—B.yly;j.
Se recomandy &pre analizj :

Hafegana

Culeasd de Marfian Negrea

este cea mai raspindita $i
initiala, care oreedazi o perfectd simetrie g formei.

a. Forma tripartita simplda

rAceaata forma confine t
a4 treia fiind o repetare a celei dintii.

Schema ej éste urmitoarea: A B A.

Aci contrastul 'este mai mult armonie Intre A si B, B-ul trebuind s3

aiba o tonalitate proprie, diferita de g A-uluj,

]
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In aceasta forma intilnim cazuri cind pe tot parcursul luerdrii nu ga
sim decit o singura tema, dar aparifia ei in B are loc intr-o tonalitate ve-
cind A-ului, planul tonal fiind acela care determina caracteristicile formei. |

Dam ca exemplu piesa mr. 5, Tréllerliedchen din Album pentru tinereg
de Schumann, care imbraca forma tripartita simpla, continind o SIngura

tema. Aci, A-ul este in do major, apare apoi in sol major si revine dupa
aceea la tonul initial.

Nicht schnell(d-1a4)
ﬁug:'ﬂ“. == A — = e B .
++F — ) = = =
1 1 : II ..ll = 1 J" ‘r |I ! 1
1 1 1 1 T
y — T e e 1 8 - = L o ¢
SEFEE R
3 i i_.-’/ M a 3 2 —-!'/
-
3
Cat R — = — B—m———
¥ ad 1 = =_F-_I' o 1 : § L
o et ﬁ
S
o et e e St e e :
T S S TS s SRS SEET
= =)
5 1
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i nr. 20 (Lindliches
acelasi album. (In nr 20, B-ul este

Hzd a se vedea ex
(Wilder Reiter ) din

Pentru ana

Lied si nr. g

derivat tematic dip A)
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De asemenea Ndvdlesc holde in pirg, de loan D. Chirescu.

. Allegretto spigliato - A :
T N R T T
2] R et

. -_II-"I-II-- —d— -
- :— o I

Observam aici cia prima idee este confinutd in pericada A (fa ﬁnjor)
formata din 2 fraze (a si a'); a doua idee, fara a aduce un confrast te-
matic faja de A, apare, la dominanta, in perioada B, alcatuita tﬁt"din'-Z"
fraze (b si b'), iar a treia idee este o reluare a Iprlme: idei (A), dup@i o
mici trecere (punte). Aceasti reluare nu apare ca ceva mecamc c: ca o
necesitate determinati de pastrarea unititii de atmosferi. J

USe mai pot intilni cazuri cind B-ul mu constituie o tema pri:np_i-ii.:l-_zisa,
ci are un caracter de trecere, de ,,prelucrare®.fcum ar fi de ex, Reiterstiick,
din albumul lni R. Schumann.

b, Forma tripartita compusa ; :

anenesitﬂiIe de exprimare a unor sentimente mai adinei, mai bogate,
au determinat aparitia de forme din ce in ce mai complexe, in raport cu am-
ploarea ideilor si sentimentelor respective. '

Forma tripartita compusi este o consecinfi a acestei mecesitifi. Aici,
pe linga contrastul tonal, pe carel gisim si in formele anteriogr'é mai _sim-
ple, mai gisim si necesitatea contrastului tematic. &

In linii mari, aceasti formi cere ca cel putin A-ul sau B-ul sd aiba mai
mult decit o perioada. Din aceasta cauzi, literele mici nu vor mai repre-
zenta fraze ca, de exemplu, in formele bipartite sau tripartite simple; ci
perioade. ; '
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In ceea ce priveste subdiviziunile in litere mici, notim pentru fiecare
grup (litera mare) aceleasi litere mici, pentru a evita o confuzie. De ex. :
Pentru A, subdiviziunile nu vor fi a-b-a, ¢i aw’a, pentru ca b figureaza
ca subdiviziune in cadrul lui B,

Tinind seama de varietatea posibilitatilor de exprimare in aceasta forma.
prezentam, cu titlu de exemplu, citeva scheme dintre cele mai des utilizate :

A B A

1)aala bbb aala Fiecare liters mare are forma tripartitd simpld (cu
perioade in loc de fraze).

2) a al b b! a al Fiecare lilerd mare are forma bipartita.

3) aala b aala : A-ul este tripartit, simplu, iar B-ul monopartit.

4):70a b bl b a A-ul este monopartit, iar B-ul tripartit simplu.

6) a b b! a A-ul este monopartit, iar B-ul bipartit,

6} a al b a al A-ul este bipartit, iar B-ul monopartit. ‘

7Y)aala bh aala A-ul este ftripartit simplu, iar B-ul bipartit. |

In ceea ce priveste cadrul armonic al acestej forme, este evident ca aci
vom aves un complex de planuri tonale, care vor ajuta la reliefarea conti-

nutului si a contrastelor intre ideile muzicale, precum si la asigurarea unei
unitifi de conceptie a intregii lucrari. _
Contrastul tonal nu apare aci numai intre A si B, ¢i si in cadrul eub-

diviziunilor acestora,
Luind ca exemplu prima schema din tabelul de maj sus, unde [iecare

litera mare are o forma tripartita simpla, am putea avea urmatorul plan tonal :
A B A
a al a b bt b revenire exacti la —ry,

PR akiv Do 8ol t.v. Sol primul A

eventual modulatie
spre sfirsit

Observalie :

Daca B-ul este In S0l — cum se vede mai sus — atunci tonul vecin al lui a!
— din A — nu trebuie si moduleze in aceasts tonalitate, dupd cum nici tonali--
tatea b! nu se recomandi si fie aceea a unei tonalitdti intilnite in A ;

B R

Toate aceste principii au ca §COp evitarea monotoniei armonice si, iy,
felul acesta, a pericolului ca forma sa nu fie realizata artistic.

Contrastele tematice dintre par(i difera de la caz la caz.J
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De exemplu, Barcarola de Ceaikovski are urmitoarea forma :

A-ul este alcatuit din a a' a (tripartit simplu), intr-un tempo Andante
cantabile, cu o linie melodica expresiva si o [actura care sugereaza o lega-
nare linistita. _

B.ul, ‘in schimb, este bipartit si foarte contrastant cu A, Aceasta e-a
realizat prin introducerea elementelor de sincopi in b, care dau o impresie
de neliniste (de altfel si tempoul este aci paco piik mosso) accentuata
si prin introducerea ritmului de { la b', cu o ritmica pregnanti.

Tensiunea ajunge pina la un punct culminant, dupa care atmosfera
se linisteste, reluindu-se A-ul de la inceput, cu adaosul unor elemente poli-

fonice (la mina stingd).

Andante cantabile i
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Allegro giocoso ®
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[ Contrastul dintre grupurile tematice poate fi finsa inversat ca succe-
siune si anume: A-ul poate fi mai dinamiec, iar Baul mai linistit.

Acest Juern se observid aproape in mod general in muzica instrumen-
tala, in special in menuete si scherzo-uri, unde B-ul capata denumirea de
trio,| dupa cum vom vedea mai tirziu.

Atragem atenfia asupra unei exceptii cu privire la contrastul tonal pe
care] putem intilni in aceasti fﬂnnﬂ.rgpunea[na mai sus ci B-ul trebuie sa
aiba o tonalitate proprie, neintilnita in A. Exista insi cazuri eind B-ul apare
eu aceeasi fundamentala, dar cu modul schimbat, adica A-ul in minor si
B-ul in major, sau invers. Aceasta exceptie, practicata in sec. XIX si con-
tinuata chiar si in zilele nm-stre_._[ se poate vedea in exemplul de mai sus
(Barcarola de Ceaikovski), in care A-ul apare in sol minor, iar B-ul, in
sol major.

Ca vocabular, se mai utilizeaza in aceasta forma urmitoarea ter
minologie

A-ul se mai numeste partea principala.

B-ul se mai numeste parte mediana sau parte secundara.

A1 se mai numeste repriza partii principale (adici reluarea A-ului}._j

‘Tn unele cazuri, spre deosebire de reluarea intocmai a primului A (re
prizi), mai pot exista si alte moduri de reluare, ca, de exemplu, in ,re-
priza_dinamizata“. Aceasta inseamni ci revenirea A-ului nu va fi o copie §
exacta a parfii principale, ¢i o reluare imbogitita cu noi elemente armonice,

polifonice, orchestrale et(:J al
Ex. Noiembrie (,,Troika*) din Anotimpurile de Ceaikovski. r
La fel poate fi vorba de o ,yreprizi concentrata® cind, in loc de a se t

|

{

readuce A-ul integral, se aduce numai o tema sau un element din temi.|
Ex. Februarie (,Carnaval®) din Anotimpurile de Ceaikovski, unde

avem urmitoarea schema :

A B A erda
a a! a bbbkl a

Aceasta nu exclude posibilitatea existentei impreuni a acestor doua

feluri de repriza (dinamizala si concentrati).
Spre exemplificare, ne referim la partea II (in la bemol major) din il
Sonata ,,Patetica® de Beethoven.

33




Recomandam pentru analizj .

Schumann — Album pentry -tineref, op. 68, nr. 12, »Knechy Ruprechiz®, ;
Beethoven —_ Sonata pentry Pian op. 7 in mi bemol major, partea I, ]
Largo,

Liszt — liedul ssSchwebe, schwebe, blayes Auge*,

4. FORMA TRIPENTAPARTITA

In afara formelor Intilnite pina acj (monopartite, bipartite $i tripartite),
[%e poate jvi In practieg muzicala o imbinare intre formele bipartite $1 .
Partite simple, care Poarta denumirea de s»iripentapartita“.

Schema ei este : ABABA

Aici, fiecare litera mare corespunde unej perioade,
maticd ayem numai doua teme: A $i B. Toate celelalte
(de doua ori) si ale B-uluj (o sing
de vedere tematic, cit si tonal

1ar ca expunere te-
- reveniri ale A-uluj
urd data) sint identice, atit dip punct

A B A B A
— eXas
do major sol mujor do major sol major do major

Daci se va schimba, de exemplu, tonalitatea coly; deal doilea B, in
care a fost expus primul B, ajungem la forma rondo-uly
de-al doilea B e va transforma fntr-up

—In A B - $1 numai doua teme.

l_Aceasta forma este intermediari intre forma de lied si de mndo._l

Pentry exemplificare, indicim tema piryij

II din Sonata «Kreutzers
peniru vioard si piap (e Beethoven,

Care are armitoarea schemai :

Fa Do Fa Do Fa

(
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TEMA CU VARIATIUNI

| Tema cu variatiuni nu constituie in sine o structura sau o forma pro-
priu-zisi, ci reprezinti mai degraba o tehnica componistica, o metoda de
dezvoltare si transformare a unor idei si imagini muazicale.

Acest gen era si este foarte raspindit in practica muzicala, atit in muo-
#ica populari — de unde §i provine — cit si In muzica culta, vocala saw
instrumentala. |

VInca din cele mai primitive timpuri, omul a simfit nevoia de a-si ew-
prima prin muzici sentimentele sale de tristete, bucurie, entuziasm etc. La
inceput, datorita posibilitafilor restrinse, muzica consta fin citeva sunete.
Nevoia de a-si amplifica exprimarea sentimentelor se manifesta prin reluarea
acestor sunele in forme mereu transformate si imbogatite. Iata germenud
variatiunilor, a ciéiror origini apare in creatia populara.

Este stiut ci invitarea cintecelor vechi (rituale, de munci etc.) se
ficea dupa auz (practica ce existi §i azi in anumite domenii). Nu exista
la inceput vreo notatie muzicali, iar atunci cind o asemenea notatie a aparut
(incipient, intr-o forma rudimentari, embrionari), ea nu era destul de ras-
pindita si accesibili maselor largi

Or, cintareéa si, in mod special, raspindirea cintecelor era in functie de
auzul acelui ce cinti si de posibilitatile instramentelor pe atunci existente.

Fira indoiala, nu trebuie neglijata nici personalitatea interpretului, fan-
tezia lui creatoare, care ii dicteaza de multe ori o imbogatire, o variere %
confinutului piesei. :

Nu este neapirat necesar sa ne referim la vremurile din treeut, ci este
destul sa urmarim cum, in zilele noastre, un cintec poate avea o mul{ime
de variamte, care s-au incetatenit in diferitele regiuni unde este cintat.

Uneori variantele diferd chiar de la un sat la altul. Exemple pot fi date
la rnﬂs[irsi_tj

Dam un exemplu de variafiuni ale unui cintec popular — um colind
din Regiunea Hunedoara — care imbraca diferite aspecte, in citeva din co-
munele situate in aceasta regiune.

Exemplul 1 ;
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.- Comstatam acj ¢y variantele difera nu numaj de la o comuna Ja alta,
dar chiar in cadrul aceleiasi comune (Comuna Cerbal). Pe de alia parte.
poporul a creat si texte diferite pentru unele variante, il

F_De multe ori, variantele unui cintec se fae jn mod constient. Spre exem-
Plu, cind un taraf de lautari acompaniaza o echipa de dansuri, in functie
de ‘anumite figuri se fac schimbirile ritnice menite a subliniq caracterul
acestora. In practica muzieij Populare, in special in India, Turecia, China cte.,
dpare o forms de improvizatie liberd sub forma unor varjante la unele teme,
Eorma putin cercetatd la noi, denumity seterofonie®. Aceasta forma.de impro-
vizatie libera, la care participa In acelasi tmp mai mulf; mstromentisti im-
provizatori, este cunoscuta inci de multi vreme $i constituie o treapta de
ascensiune pe drumul parcurs de muzica populari, in dezvoltarea si cristalj.
Zarea v_aria}iqnilor.

., Practica muzici populare a dezvoltat merey noi $i noi mijloace care,
Pina la urmai, studiate de muzicologi si compozitori, au dat posibilitatea for-
marii unor baze teoretice ale principiilor variatiunilor,

~ Aplicarea practici a acestor principii incepe sj apara in compozitiile
pentru lauta din secolul XV, dar mai ales In csuitele preclasice ale virgi-
valistilor si clavecinistilor din secolul XVI,

Teh_n.i{:a variatiunilor din aceste timpuri era inci rudimentari. Ea eonsta
Intio simplid impodobire a temei cu diferite figuri si broderi; muzicale, fars
o schimbare a baze; armonice si ritmice,

Abia din secolul XVII se poate vorbi de o forma mai cristalizats , va-

: : e =
riatiunilor, care incep s capete o raspindire din ce in ce maj manﬂ ol
Printre formele de variafiuni, me sint cunoscute §i acelea construite pe i |
baza unui basse ostinato (bas persistent). Putem aminti aci de ciacona sj I -
pasacalic — forme de variatiuni polifonice — care au in bas o temd ce
}
36
I
3
e o

e



i

)

s¢ repeti mereu (repetare ce o apropie de basso ostinato) si pe care se
construiese diferite variatiuni. De acestea me vom ocupa in mod special cu
ocazia studierii formelor polifonice.

Prin secolele XVII si XVIII, perfeciionarea si aparifia de moi instru-
mente, ca si dezvoltarea teoriei muzicale, au dus stiinta si arta muzicala
la progrese foarte mari, ceea ce a determinat o imbogitire a rE{perlormIm

concertistic.

In concertele publice se inradicineaza practica destul de frecventa ca
solistul s primeasca din sali o temid pe care sa improvizeze variatiuni sau
ca acesta si prezinte variatiuni pe o tema proprie sau pe o temd a unui
compozitor.

Este cunoscut exemplul lui Liszt care, la virsta de 12 ani (1823), cin-
tind intr-un concert la care asista si Beethoven, a primit de la acesta o temi
pe care trebuia sa improvizeze. Beethoven, care nu auzise improviziatia Tnsi
urmirise miscarea degetelor pe p:an, la, sfirgit s-a urcat pe sceni §i a sidrutat
pe micul improvizator. -

In examinarea formei variatiunilor, trebuie si aratim de la inceput ci
o fmpirfire in categorii a acestora nu este posibild, meexistind in aceastd
privintd o regula fixa, totul fiimd determinat de materialul tematic. de scopul
propus de compozitor si de fantezia sa, aceasta cu atit mai mult cu ¢it va-
riatiunile pot purta asupra tuturor elementelor componente ale temei: me
lodia, armonia si ritmul.

Totusi, sub raportul intentiei unmarite de compozitor, se poate vorbi de
doud maniere sau tipuri de variatiuni $i anume : vg:_fi*a_}_iig_qi_&_@yj_g_te'sli,_va‘
riaiunile- libere. &

Variatiunile stricte sint acelea care, oricit de multiple transformari s-ar
aduce temei, pistreazi cu aceasta o legituri permanenti, in asa fel fneit
diversele arpegii, figuratii, schimbiri de valori, de ritm etc. si mu inlature
posibilitatea ca tema si poati fi recunoscuti fin fiecare variatiune. '

Variatiunile libere nu mai cer acest lucru.

Daca in primele variatiuni tema mai poate fi sezisatd, ulterior, dispare
total sau aproape total din variatiune. Poate un acord sau un pasaj si mai
aminteasca de leigtura variatiunii cu tema. In acest fel, se ajunge ca unele
variatiuni si se distanteze de tema intr-atita incit si dobindeasci o perso-
nalitate proprie, aproape complet detasata de tmnj.j_._l

Ca exemplu de variatiuni stricte putem cita Sonata pentru pian in la
major K.V. 331 de Mozart si cele 32 variatiuni in do minor pentru pian de
Beethoven. In mod special trebuie subliniate acestea din wrmi, care, por-
nind de la o singura tema (o perioada fara fraze, ce poate fi socotitd gi
ca o singurd fraza), ajung |la o dezvoltare mareati, aproape la o 91m{0mzarc

a unei idel muzicale.




Ca exempln ge variafiuni libere am Putea cita unele variatiuni din
Studiile Simfonice pentry pian de R. Schumann, monument arhitectonic Je
Mare profunzime. Insusj compozitoru] a relevat ajci dorinfa de 4 realiza
@ dezvoliare orescinda a temei, porningd de la imagine, unui mars funebry

In alara de Impartirea variatiunilor ip stricte gj libere, maj €xistd sj ¢
alts clasiﬁmpe $i anume : variatiunj Ornamentale sj variafiuni de caracter,
Cele ornamentale constay numai in modificsri €xterioare ( mordente, pa.
€aje, unele schimbapg Titmice gj armonice ete.), ce ny schimbz caractery]
de baza a] temei, | g
Ex. . Variatiunile de Mozart, amintite maj 8us, sau Sonazq op. 26 tn la
6&#:9{ major, partes I, de Beethove \
,Celc de caracter pornesc de la imaginea de Dhags a temei, schimbindy.sj
€senfa pe parcurs. Spre exemplu : o temz de mars in 2, majora, foarte ener.

gica, se transformy, Prin varierea ei, in ritmul de i+ sub forma unui valg

Se spune ¢ Liszt ar f; Compus aceasti lucrare sub impresia une; fresce
italiene care reds imaginea ,,dansuly; morfii®, subiect foarte rispindit in
evul mediu, dip tauza numeroaselor epidemii din acele vremuri,

Dupa analizg facuts aceste; lucrari de Stasov, sint prezentate aci 12
ablouri, care Infatiseazg 12 Personalititi ce cuy prada moryi;,

Lucrarey contine 12’ varjagiup; care, prin dramaturgiy lor, reprezinta
un tot unitar, _

Precizam cy variafiunile ornamentale si dJe caracter le putem gasi atit
{n variatiunile stricte, cit si in cele libere.

Se maj Pot intilni variafiun; la doua teemeJ

Ex. Partea II Andante con moto din Simfoniq v de Beethoven.

Aci avem douy teme (a $i b) care sing variate alternatiy, ny Insd riguros
wna dupa alta, 4 g .

Putem amintj si de o interesanty fmhinare Intre elementele formei de
condo si aceles ale temei ey variatiuni INe referim Spre exemplu la finaly]
Simfonie; 57 de Beethoven.

Depasind cadrul tradifional g] variatiunilor in ciclu, unij compozitori

j 1a unej ri atit de inchegate intre diversele Variatiuni,
fncit ascuitatory] nu le maj concepe ca atare, ¢i gy unghiul unej unititi de
conceplie, in cape aspectele succesive ale temej de bazj decurg atiy de ne-
Cesar si de logic, incit Pot fi socotite ca o adevarata dezmlla_re;._j

Ne referim de pilda Ia poemul simfonic 7y Euienspr'egel de R. Strauass,

i principiilor variatiunilor si ale rondo-ului. pre-
cum si Ja Variafiunile simfonice de César Franck, care ating o perfecliune




n succesiunea logica atit de spontana si de naturala, incit fiecare variatiune
nu poate fi privita de sine statator, ci ca detciminata de antecedenta ei,
intr-o desfasurare curgitoare a ideii de baza §i Intr-o unitate desavirgiti.

Dupi cum se vede, capitolul variatiunilor este foarte amplu si putem
spune ca fiecare compozitor are conceptia sa personala cu privire la tratarea
variatiunilor.

De la variatiunile lai Glinka din Famtezia Kamarinskaia, la baza elreia
se afla doua cintece populare, unul de nunta si altul de dans, care la un
moment dat se suprapun, pina la Variatiunile pe o temd rococo pentru vio-
loncel si orchestra de Ceaikovski, la Rapsodia pe o temd de Pagadnini pentru
pian si orchestrs de Rahmaninov, sau la Variapiunile simfonice pentru pian
gi orchestra de César Franck, giasim in cadrul acestui gen o mesfirgitd di-
versitate de conceplie si realizare a variatiunilor.

Este recomandabil ca la analizarea si studierea unei teme cu variativm
s4 se aiba In vedere urmitoarele puncte de plecare, de natura a contribui
ta intelegerea si adincirea acestei forme muzicale :

1. Fixarea unei priviri de ansamblu asupra intregii lucrdri pentru 2 i se
vedea proportiile, cadrul si filonul conducitor.

9 Analiza temei cu privire la confinutul ei, la imaginca pe care. o
sugereaza, la climatul si sentimentul ei dominant.

3. Studierea structurii formei. In general, in variatiunile detagate, nu
merotate cu ecifre, gisim mai frecvent forma de lied. Sint unii compozitori
care pastreazd in toate variatiunile forma temei, ca Mozart §i Beethoven In
exemplele citate, iar altii care schimba forma accsteia, de ex. Ceaikovski in
Variafiunile pe o temd rococo. :

4. Cercetarea amanuntelor armonico-polifonice mai importante din tema,
care dobindesc o dezvoltare pe parcurs, precum §i a formelor de expresie
{ritm, factura, eventual orchestratie etc.). :

5. Compararea fiecirei variafiuni atit cu tema de bazi, cit si cu cea
precedentd, pentru a se vedea ce elemente noi se aduc in fiecare variatiune.
Aici se va aprecia si locul pe care il ocupa fiecare variatiune in complexul
intregii luerdri. : :

6. Cautarea punctului culminant al lucrarii, spre care tind toate varia-
tiunile.

7. Cercetarea fazelor de crestere sau descrestere a tensiunii intregii
lueriri.

8. Analiza corelatiilor tonale dintre variatiuni.

9. Stahilirea categoriei de variatiuni in care se fincadreazd lucrares
(stricta, libera, ornamentald sau de caracter).

10. Concluzii asupra intregii lucrari.

Aceste puncte nu sint, bineinteles, limitative. Fiecare cercetdtor va putea

ghsi si alte criterii de analiza, in functie de confinutul partiturii respeclive:
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RONDO-UL

' Una din formele cele mai raspindite, atit jy Muzica inahmme.mﬂla, cit
$i In cea vocali, este rondo-ul. Aceasts formia muzicals este cunoscuti de
prin secolcle XVII—XVII] $i Isi are originea in practica dansurilop populare,

_ ' g
2. Pornind de |, forma clasicy tripentapartits. ; '

L a) Rondo-ul s.4 dezvoltat din vechile cintece franceze, in care solistii
eXecutau difm‘ite-cuplete, iar corul repeta acelasi pefren.

b) In ceea ce priveste vechile jocur; Popilare numj
acestea se dansau in gere (cum ar fi hory la noi).

$i relua miscarea g4 ini-

tiala, fapt ce ge repeta de mai multe ori. Cn timpul, jocul ansamblului a
stilor, pe aceeg de sscuplet®, De
L+ acest cerc (in fram];umﬁﬂ:e ronde) derivy s denumirea de rondo (rondeay ). ”
Aceasts Practica a influentat foarte mult pe compozitorii de la sfirsitul

sec. XVII si de Ia inceputul sec, XVIII, cum ap fi clavecinistij francezi

fJoupen‘-n', Ramean si altii, care, in lueririle lor ;in,stmmentale, au utilizat efin
frecvent forma rondo-uluij. -

Pini in zilele noastre, rondo-ul sj-a Pastrat caracterul siu de baza § L
anume : vioiciunes si elementul dansant, 2 :
II. In ceea ce prives
putem spune ummatoarele :
Forma tripartita A B A deriva din forma bipartita s,

te evolufia rondo.uly; de la forma tripentapartits,

mai exact, dm,

- . - - A B - X hd -- 4
forma bipartjt; Cu mica repriza ( IT__J' unde se jveste tendinta
: a4 a; dy - =t

de revenire 1, Prima tema A,

- Din forma tripartita (simpla) sa dezvoltat forma tripentapartits A B
A B A Aig vedem o insistenti in readucerea A-ulyi de trei ori, iar a B-uluj
de doua orj. Accasta a determinat Pe unii compozitori din secolul XIX g3
considere aceasts forms (tripentapartita) ca o formg de rondo.

Daci in loe de a readuce B-ul a doug Oard in aceeasi tonalitate, lam
aduce intr.o alta tonalitate, pastrind sau nu temg primului B, transformin.
du-se in acest fel in' C, atunci vom avea rondo-ul maiestrit (ABAC A),
In care A.y] reprezinti tema rondo-uluj (refrenul).

Cele maj frecvente forme de rondo sint urmitoarele :

rondo-ul popular,
rondoul maiesyrig $i rondo-ul sonata. |
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| 1. Rondo-ul popular

Este prima treapti de trecere de la damsul popular la cristalizarea lui
in muzica culta.

El are urmatoarele caracteristici :

a. Confine un numar nedefinit de cuplete, schema sa nefiind fixa:

ABACAD A etc.

b. Cupletele sale nu au o personalitate proprie din punct de vedere te-
matic ; in cele mai multe cazuri, ele deriva din refren.

. Fiecare cuplet are insa o tonalitate proprie.

d. Ca formi este predominanti cea monopartita, atit in refren, cit si
in cuplet.

Aceasti formia este utilizata de elavecinistii francezi din secolele XVII
si XVIII[si o gasim bine expusa in Senata nr. 6 in mi major, pentru vioara
solo, dé"Bacrh, partea 11 (Gavotte en rondeau) :
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Observam aici ca din forma de gavold este luat elementul ritmic (dan-
sant) si cele doua patrimi din anacruza, schema acestei gavote este insd de
rondo popular.

Tema de baza (rondoul sau refrenul) ure opt misuri gi este expusi
de cinci ori in cuprinsul piesei, fara nici o modificare, In tonalitatea

e s i T i o

mi major.
Cupletele sint in numiar de patru si derivd tematic din tema de bazi,

iar din punct de vedere armonic, sint in tonalitati vecine cu mi major (do
diez minor, si major, fa diez minor si sol diez minor). Forma este A B
ACADAEA.

Exemplul de mai sus constituie un caz tipic de rondo popular, deoarece
tn el gasim cele patru elemente caracteristice de care am vorbit mai sus

Si anume ! |
|

b
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L. numarul cupletelor este melimitat,

2. tematica cupletelor deriva din A,

3. din punet de vedere tonal, fiecare cuplet are o bazi tonali proprie.
4. peste tot, forma este monopartiti.

Un alt exemplu de rondo popular il gisim fn Trio Nr. 5, de Mozart,

partea III.
Menfionam ca rondo-ul popular existi astizi destul de rispindit in dap-
surile si cintecele populare din Azerbaid jan, Uzbekistan, Iran e J

V2 Roidou miiestrit

In desavirsirea formei de rondo, un rol deosebit l-an avut clasicij vie-
nezi : Haydn, Mozart $i, in special, Boethoven [Lg acestia sc¢ observa ten-
dinfa spre reducerca numarului cupletelor la dous sau trei si urmairirea
unei unitati de stil. precum si a unei ¢it mai perfecte uniti{i de formai.

Schema rondo-ului maiestrit este ABA CA (rondoul mic), la care se
mai poate adiuga uneori inc o data B A, pentru a avea : ABACABA
(rondo-ul mare),

In rondo.u] mare, adiugirea unui B sj 4 unui A, in plus peste cel mie,
fi 'di' o amploare maj mare, apropiindu-l oarecum de rondo-sonata.
Caracteristic in rondo este faptul ca al doilea B apare fie in tonalitatea in
care a fost expus prima data, fie fntro tonalitate vecini. In mici un caz al
doilea B nu trebuie i fie in tonalitatea de bazs a rondo-ului (A), cici
acest fel am intra n schema de rondo-sonati. Trebuie precizat ¢i no.
fiunea de rondo mjc Sau mare nu este in funcfie de proportiile luerarii, ci
uumai de schemi,

Caracteristicile sale sint urmitoarele -

1. Cupletele nu ma;j deriva din A, ¢i, din punct de vedere tematic, au
¢ personalitate proprie,

2. Ca si in rondo-l popular, fiecare cuplet are o tonalitate diferita.

3. Contrastul fati de A (refren) este maj puternic intre cu;-)letu-l Il
(C) si A, decit intre B si A.

4. Din punct de vedere al schemei, putem irtilni, atit in refren, ¢it gi
i cuplet, forma monopartita, bipartita simpla sau eu mics repriza, tripar-
lita simpla sj tripentapartita,

In multe rondo-uri, C-ul poate fj asemuit cu trio-ul din menuet sau
scherzo, prin caracterul lui mai linistit, mai cantabil.

Este interesant de urmarit cum scherzo-ul cu doua trio-uri este foarte
aproape de rondo. Uneor poate fi chiar usor confundat cu rondo-ul.
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Pentru exemplificare sa luam partea III din Simfonia I in si bemol
major, op. 38, de Schumann, care are urmitoarea schemai :

A Trio [ A Trio II A
(B) (C)
8% bemol Re Si bemol Si bemol St bemol

Ce me determina si afirmam ca acest scherzo nu este rondo?

S-ar putea spune: in primul rind, caracterul tematic al trioaurilor.

Baza diferentierii este insi corelatia armonica. La rondo mu poate
exista un asemenea plan tonal.

Asadar, planul tonal joaca un rol de seami in forma rondo-ului.

In ceea ce priveste A-ul (tema de baza a rondo-ului), acesta va avea o
singuri tonalitate, ori de cite ori va fi readus. In vederea unei imbogatiri
a planului tonal, se poate ivi posibilitatea ca ultimul A.sa apard intro to-
nalitate noui, urmind ca tonalitatea de baza sa fie readusi ori spre sfirsit,
ori in coda, unde va cipita in mod obligatoriu o precizare clara a tonali-
tatii de baza. : :

In ceea ce priveste B-ul, aici, in majoritatea cazurilor, avem, din punct
de vedere armonic, zona de dominanta. C-ul. in schimb, apartine de obicei
zonei de subdominanta, relativa minori, ete. '

In cazul readucerii B-ului, acesta va trebui si nu fie. in tonalitatea de .
bazi, cici ne-am situa astfel in cadrul formei de rondo-sonatai, ci intr-o tona-
litate vecina sau eventual in tonalitatea in care a. fost expus prima data.

Un exemplu, in aceasti privinta, il poate constitui finalul Concertului
pentru vioard si orchestrd de A. Haciaturian, unde B-ul in fa diez minor este
readus la sfirsit tot in fa diez minor.

Schema rondo-ului mare ar fi urmitoarea :

Introducere A B A C A B ‘ A coda

(eventual) ;
73 = t.v. t.i. t.v. £ bve Lk

Ca exemple de rondo, dam finalul din Svnata op. 53. in do major
pentru pian, de Becthoven, Arabesca op. 18 de Schumann, Noveleta op. 21

ar. 5, de Schumann (rondo cu trei episoade) elc.
Ca exemplu de rondo mic, dam pe acela din Sonata in do major K.V,

545 de Mozart, care are urmitoarea schemi :
A B A C A coda
Do Sol Do La Do

Un interesant exemplu de rondo, cu un episod in plus, il gasim in
Rondo in si bemol major K. V. 281 de Mozart, a cirui schemi este ur-

mfitoarea :
A B A c A (episod in plus) A coda
8i bemol Fa 8i bemol s_c)! Si bemol Mi bemol 8i bemol 8Sibemo
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S-ar putea oare denumi acest rondo, rondo popular, datorita faptulni ca
cupletele sint diferite ?

Nu, pentru ¢i aceste cuplete au o personalitate proprie si nuy deriva
tematic dim A (refren) ca la rondo-ul popular,

S-ar putea inclina maj mult in a socoti aceasts piesi un rondo
mare, desi in aceasta formi ar trebui sa apari tema B-ulyj in loc de episo-
dul in plus.

Dupa cum vedem, acest fel de rondo, a cirui forma se intilneste destyl
de rar, nu se Incadreazi in nici una din schemele expuse maj sus si aceastz
uu trebuie si me surprinda, pentru e, dupa cum am aritat in introducerea
acestei lucrari, forma muzicals nu este ceva fix si isinuaubial, compozitorii pu-
tind si-si construiascs forma in functie de continutul pe care vor si.] exprime,

Putem mentiona ¢ elementul predominant in acest rondo il constituie
latura sa lirica, poeticd, si faptul ca, din punctul de vedere al imaginii mu-
zicale, sentimentul pe care il degaja episodul este apropiat de acela al

FhB-qui, in aga fel incit unitatea piesei apare desivirsita,

i 3. Rondo-sonatj

Rando-ul sonats constituie o imbinare fintre principiile formei de rondo
$i ale aceleia de sonata. Aceasta se exprims Practic prin faptul ca, in rondo-
sonatd este necesar ca A.ul (refrenul) sa sge repete de cel pufin trei
ori $i concomitent si intilnim aci principiile formei de sonatd, adica dez
voltarea s aducerea in repriza a B-ului (tema secundara) in tonalitatea
principali, adica a A-ului, Prin urmare vom avea aci si cele trei parfi ale
sonatei : expozifia, dezvoltarea si repriza.

Aceasta, din punct de vedere al schemei, deoarece, cu toati existenta
celor trei diviziuni ale formei de sonata, caracteryl temelor este specific
rondo-ului - vioiciune, humor, voie buna ete., ceea ce implicid si caracterul
adecvat al tempoului.

Cele mai raspindite scheme ale formei de rondo-sonati sint urmatoarole:

1) p—— p— | —
N e el AR

Gk tove B b A A P

(altul
dectt
la B)

3 5 - R = -
A B A dezvoltare A B A
ti. tv. ti Bt i

3} r B l T | | =l
A B A | Cdezvollase A B A
£1. twv. ti t.v. ti ti ti.

(altul dectt
la R}
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Referindu-ne la prima schemi, observdm, fn primul rind, lipea unei
dezvoltari; gasim insd, in tot cazul, unul din elementele constitutive im-
portante ale formei de sonatd, si anume, repriza (A B A), ale carei parti
componente apar in totalitatea initiala (ti.). In primul A B A (expozitia),
B-ul era expus in tonalitatea vecina (t.v.).
schema, unii muzicieni nu sint de acord

In ceea ce priveste aceasla
faptul ca i-ar lipsi dezvoltarea.

in a mumi aceasta forma rondo-sonati, pentru

Or aceasta lipsa nu este de maturd a-i rapi caracterul de rondo-sonata,
deoarece putem gési aci, pe lingd o reprizi, §i alte elemente ale formei de
gonati, cum ar fi puntea §i concluzia. De altfel exista §i sonate care nu au
dezvoltare. |

Pentru analize recoma
Mozart, ca si, de altfel, majoritatea rond

de Beethoven.

Din punst de vedere al schemei di
la finalul Sonatei op. 2, nr. 2, peniru pian, de Beethoven,

ndam finalul Sonatei fn re major KV. 311 de
o-urilor din sonatele pentru pian

feritelor parti din rondo, ne referim
care are urmi-

toarea structurl :

A punte B Al C A?  punte

Ia - Mi La la minor La
(bipartit cu {monopartit) (bipartit cu (tripentapartit {bipartit cu
; mica reprizd) 4 b a b a mica reprizi)

mica reprizd) LR P
a Do la Do la

B! AR coda
(monopartit) (Aici A-ul capéatd o lirgire mai ampld tematicd si ar- (se face p= bazs
monicd cu aducerea unor elemente tematice din C—trio- A

lete si game-cromatice ascendente

Rezulta deci ca acest final de sonatd, ;ntitulat rondo, este fira indoiala

un rondo-sonata *.
Mai recomandam spre analizi si
pian de S. Prokofiev.

finalul din Sonata nr. 4, op. 29 pentru

* In unele rondouri sonatd existd pericolul unei uniformizari tonale in repriza.

Ce exemplu:

53 "1 1

A B A dezvoltare A B A Coda
. Do Sol Do Do Do Do Do
In schema aldturatd se observid cum -in reprizd tonalitatea Do este mult
folositd. Pentru obfinerea unui colorit tonal mai bogat, compozitorii aduc in ulti-
mul A o altd tonalitate urmind ca cea initiald sa fie readusd in coda. (Vezi fina-
lurile concertelor nr. 3 si 5 pentru pian de Beethoven.)
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In ceea ce priveste schema II i III:

A B A dezvoltare A B A ca i A B A C dezvoltare A B A, acestea con-
stituie formele de rondo-sonata asupra cirora nu mai poate exista nici o
controversa, deoarece ele cuprind toate elementele de bazi din ronde si
din sonata,

Tinind seama de faptul ca foarte multe finaluri de simfonii, concerte,
sonate etc. sint scrise in formi de rondo §1 rondo-sonati, ne limitam in a
recomanda spre analiza finalul Concertului nr. 3 in do minor pentru pian
st orchestra de Beethoven si finalul Concertului pentry pian si orchestra, op.
20, de Skriabin. '

SONATA

Prin denumirea de sonata Intelegem douj nofiuni diferite si anume :
sonata ca forma si sonata ca gen muzical.

In cele ce urmeazi, vom arita paralelismul dezvoltarii fiecireia dintre
ele, precum . si influentarea Jor reciproca in cursul evolutiei lor, ambele
ajungind prin secolul XIX la o deosebita inflorire.

Denumirea de sonati apare inca din primele inceputuri ale muzicii in-
strumentale, cind formele muzicale, inci necristalizate, constituian notiuni
destul de vagi,

Prin cuvintul »80nati®, provenit din italianul suonare — , suna, se
intelegea la inceput orice piesa destinata a fj interpretati la instrument,
spre deosebire de weantati®, care era o piesa vocala (ital. cantare —
a cinta), ey

Termenul de ,,s0nats* este O prescurtare a expresiei italiene Canzon da
sonar (Canzon sonata) = cintec de executat instrumental.

Titlul de Sonatd, acordat unei anumite lucriri instrumentale, apare
pentru prima oara in luerarile Iui Andrea i Giovanni Gabrieli (secolul XVT),
: Sonata incepe si aibi curs in Italia sub doui prototipuri si anume :
Sonata du chiesq — Sonata de biserica, incepind printr-o parte lents (largo)
si sfirsind printr-o fugii, intr-o miscare maj vioaie, si Sonata da camerq —
Sonata de cameri say de concert, care, in realitate. era o suita de melodii
de dans. * ;

Sonata da chiesa say Trio-sonata din secolele XVII—XVIII era conce
Putd pe principiul polifonic, pentru a putea fi interpretata in biserica. Ea
Se scria pentru trei instrumente ca, de exemplu, 2 viorj si bas general (cla-
vecin, orgi, violoncel, fagot). Viorile puteau fj inlocuite cu instrumente
de suflat, i

In acest fel Incepe si se schiteze sonata ca gen, in sensul aledtuirii ei
din mai multe parti, fari insa a se preciza forma de sonats.
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J. S. Bach (1685—1750) compune primele sonate pentru vioari cu pian
obligat, care, in realitate, sint alcituite pe principiile suitei preclasice.

Pe de alta parte, Domenico Scarlatti (1685—1757) da denumirea de
,,sonati® unor piese pentru pian de dimensiuni relativ reduse, in forma bi-
partita, echivalente cu Allemanda. Tipul frecvent al formei de * Allemandd
este :

A B

Trepte: =¥ Y—1

In acest fel, seriind sonate intr-o singucid parte (la inceput le-a de
pumit ,,exercifii*), incepe sa se profileze la Scarlatti forma de sonati.

Drumul pe care a mers Scarlatti, pornind de la Allemandd, ar putea fi
intrevizut in modul urmaitor : }

in Allemanda, A-ul se termina, in cele mai multe cazuri, pe treapta V.
Daca, pornind de aci, B-ul nar mai incepe cu aceeasi temi, ca in Allemandd,
am avea elementele celei de-a doua teme. Cum la Allemanda B-ul aduce spre
sfirsit tonalitatea initiala, acest lucru a putut fi folosit pentru aducerea si
a temei din A, o data cu tonalitatea inifiala, ajungindu-se astfel la ceea ce
mai tirziu a cipitat denumirea de .reprizi“, adica:

A B A
Trepte I—-V A I
Tema II repriza

Uneori insi se poate gisi chiar in A tendinfa spre o noud tema, desigur
vag schifata, care va deveni mai tirziu tema II. In acest caz, B-ul se trans-
forma in , dezvoltare®, cu revenire la treapta I si readucerea A-alui, ca In
cazul precedent, precizindu-se astfel tendinta spre ,,repriza®.

In paginile urmitoare reproducem o sonatd de Scarlatti.

“Aceasti lucrare este una dintre mumeroasele sonate scrise de compo-
zitor in care se intrevad diferitele incercdri ale acestuia de a gisi un drum
nou, pornind de la Allemanda.

In prima ei parte (A) gisim trei elemente tematice §i anume: a) tema
principala, b) un nou desen melodic care, desi derivat din tema de baza,
indeplineste aci functia de tema secundara (tema II) si c) concluzia, care
intireste tonalitatea sol major a temei II. In acest fel observim deja apa-
ritia expozitiei formei de sonata. '

In partea II (B) avem, de asemenea, trei elemente tematice : a) tema
principald in tonalitatea cu care a terminat A-ul, adici sol major (unde se
vede inca influenta Allemandei), b) desenul melodic al temei secundare,
care reapare in tonalitatea mi minor, deci un pas fnainte spre conturarez
reprizei prin aparitia temei secundare in tonalitatea de baza, si ¢) concluzia
in mi minor.
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Incercirile facute de Scarlatti au ajutat pe un alt compozitor, Philipp
Emanuel Bach, care, continuind drumul trasat de predecesorul. siun, aduce ©
imbogatire sensibila formei de sonata, conturindu-i si delimitindud partile

componente : expozitia, dezvoltaréa si repriza, punindu-i astfel fundamentul,

care, la clasici §i, in special, la Beethoven, va ajunge la un inalt stadiu de

perfectie.
Aceasta se poate vedea in Sonata in fa minor, compusa in 1763.

Paralel cu evolutia formei de sonata, se dezvolti si genul sonatei.

. Am vizut cum acesta apare in embrion in sonatelée da chiesa si da ca-
mera. Ideea de a largi acest gen prin introducerea de par{i moi se amplifica,
in decursul timpurilor, prin juxtapunerea mai multor parti, pe principiul
contrastului, ceea ce lasa si se simta aci influenta suitei preclasice.

Astfel, tot Philipp Emanuel Bach da acestui gen o formi definitiva,

cuprinzind : 1 — un Allegro, 11 — un Adagio sau un Andante, 111 — um

final. |
Evoluia de la forma bipartita la forma cristalizatda a sonatei clasice s-a
desfasurat, in mod treptat, in lucrarile a numerosi compozitori, printre. care
semnalim cu deosebire pe Hindel, J. S. Bach, Philipp Emanuel Bach,

Gluck, Haydn, Boccherini, Clementi, Mozart, Beethoven etc.
In aceasti evolutie, principiul celei de-a doua teme, contrastante cu

prima, se afirma din ce in ce mai mult, in prima parte a-genului, amplifi-
! cinduse in acelasi timp metoda dezvoltarii temelor si prelucririi- lor in tona:
litati diferite, ca si aparifia diferitelor variante de repmzi.

In acelasi timp, cristalizarea genului a dus la stabilirea urmitoarelor

pirti :
a) prima parte — Allegro in forma de sonati.
b) partea II ' Andante, tema cu wvariatiuni. sonatda fari
dezvoltare
c¢) partea II1 —  Ronde, rondo-sonati, sonatd etc.

Uneori pot aparea si 4 parti, de obicei una din ele fiind un scherzo,

un menuet etc. A :
Este de mentionat ci in aceastd conturare a aparut ¢u timpul si afir-
marea asa-zisului principin ciclic, care consta in utilizarea anumitor idei pe

tot parcursul parfilor componente ale unei sonate.
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Un exemplu remarcabil in acest sens il constituie Sonata pentru vioard

8i pian de César Franck, 3

Intreaga evolufie a Sonatei, ca. formi si ca gen, ar pirea schematica

# intimplatoare, daci ny am analiza cauzele ce ay determinat dezvoltarea %
$i desavirsirea ei. :

. Esle stiut ca orice confinut al unei opere artistice este determinat in . N

mod necesar de condifiile viefii eociale, care cer totdeauna forme noj de L

exprimare.
Lupta popoarelor pentru libertate s ?nd_épendenw nafionald, decadenta
bi-serfrii,_ lupta impotriva exploatarii, dramatismul din ce in ce mai accen -
tuat al vietii, au determinat o exprimare artistica mai ampla, maj energica,
mai adinca. Vechile forme, ca de pilda ‘acelea ale suitei, cu caracter linistit, -
dulceag, cu tonalitati ‘nediferentiate; proprii wie'gii de la curte si nobilimij ~_~
cupte de popor, nu se maj potriveau epocii de framintari revolutionare gi -
contradictiilor ‘ce aparean din ce in ce mai evidente. Din acest punct de ve-
dere, revolutia franceza din 1789 a avut o influenta covirsitoare asupra dez A
voltirii ‘sonatei, ca forma. si ca gen. . . i e

Datorita acestor cauze incepe si se afirme si confinutul contrastant
i dinamic al muzicij. . ? s TR B B : . '

Pe de alti parte,"dec'adanpa bisericii a determinat si disparitia treptata

a formelor si ‘genurilor legate de spiritul religios. Astfel dispare defﬂifn'fliv"

Sondta da chiesa, far cantatele si 'orhthﬂile,r'care la inceput avean la baza

texte religioase, incep cu timpul sa capete caracter laic, fenomen ce se ob-
serva’ chiar la Bachi si Hindel, AT Eha - _

R cele ce ummeazi, ne vom pl"e-:)cupa numai de forma de sonatd, iar nu

de sonata ca gqn._. ot T e ' .-

Din capul locului trebuje refinut faptul ci aproape toate sonatele pentru
diverse instrumente au prima lor parte construiti in forma de sonata. Ace-
lagi luori se’ constata si la rtriwaﬁ-,-cﬁgrt&lé, simfonii, concerte etc. ﬁc‘g.'" ;
ou exclude fnsa posibilitatea ca 'si alte piir‘].‘i din sonata sa aiba aceasta for-
ma. Astlel)' de exempla,’ Sonata luni; (in do diex minor) de Beelhuvenl are
finalul in forms de sonata. . :

Se poate spune ca forma de sonata este poate cea mai dialectica dintre
formele cunoscute, dat fiind cd aci se aplica principiul contrastului ‘dintre
teme (din punct de vedere tematic si armonic), al dezvoltarii si ciocnirii
Intre -ele si al '.:'-'eégl_v,;ﬁﬁ_i conflictului, adica al tezei, antitezei si sintezei.
g baza a analizei noastre, luam tipul sonatei clasice care ati 'ge_ cea
mai. maré: perfectiune . In nemuritoarele Jucriri ale lui Beethoven. YU
1 Sehema formei de sonats’ poatefi. hn-par-'ﬁta‘ in'trei parti caractaﬁaﬁﬁe':
1. expozifia, 2. dezvoltama-.sau.'t.rata-rea'.-$i-3;.'r9pniz.a. Ea poate incepe cu
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o introducere, al cirei rol este de a pregati atmosfera inceperii formei pro-
priu-zise u sonalei,

la sfirsitul formei se mai poate intilni un final denumit coda, pe
gare o vom detalia mai jos.

Aceastd imparfire in trei subdiviziuni are un caracter strict didactic,
ea ajutind la o mai buni intelegere a formei, ca amaliza, pentru ci in
fond existi o unitate perfecta intre ele si numai in anumile exceplii — pe
care le vom cerceta mai tirziu — vom intilni cazuri ¢ind ne vom putea lipsi
de una din aceste parti. Nu exista o delimitare sau o proportie, sub raportul
Jungimii acestor subdiviziuni, calculate pe numarul de masuri. Exista. insa,
in cadrul unitafii generale, un echilibru dictat de continutul de idei al

luerarii.
Sa duam acum, pe rind, fiecare subdiviziune si si-i analizam cuprinsul.

Expozifia este prima subdiviziune a formei si cuprinde patru grupe :
grupul principal, puntea, grupul secundar si concluzia.

a. Grupul principal constituie elementul dominant in forma de sonata,
deoarece ¢l confine tema sau temele de baza ale intregii parfi si in acelasi
timp este purtatorul tonalitatii de bazi a intregii forme de sonati. De cele
mai multe ori acest grup principal confine si determinia si atmosfera gene-
rala, sentimentul predominant al primei parti din sonata socotitd ca gen.

Din punct de vedere tematic, in sonatele clasice, grupul principal sau
tema principala — daca avem o singurd idee muzicala — este mai dinamica
si mai plina de energie.

Dim ca exemplu tema de baza a Simfoniei IIT fn mi bemol major
..Eroica® de Beethoven, al carei caracter energic, eroic, este redat prin folo-
sirea, in prima frazi, a notelor componente ale acordvlui de mi bemol major,
tntraun registru grav, aducindu-se apoi in fraza 1I, intrun registru superior,
un element melodic mai senin, cu care se ‘i.m;heie tema.

ol d b D

e it
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.Sau tema de baza din Simfonia I in do major de acelasi autor, cu ca-
racter energic, si care are o unitate de expresie bine conturati.

A doua frazi readuce ideea primei fraze pe treapta II, dupa care,
printr-o largire, se pregiteste incheierea bine precizata prin acordur; con-

clusive.
Sau tema de baza din Simfonia nr. 40 in sol minor de Mozart, care,

Cu tot ‘caracterul ei nostalgic, visator, confine in cuprinsul ei accente de
energie, ce ii conferd dinamismul mecesar, dind adincime continutuluj de idei.

Allegro multo ; = =
%_.Luiwi ‘J‘_—"‘ﬁi——#u'.‘:—u:"

P

—
i

Sau tema de bazi din Simfonia I in mi bemol major de George Enescu,

care reprezinti o chemare hotariti citre actiune,

*  Destul de repede 1 ritmat

Numai din exemplele citate mai sus s¢ poate trage si concluzia c¢i tem-
poul in forma de sonata este Allegro-Allegro Moderato, ceea ce face ca, in
practica muzicald, forma de sonaty si mai poarte denumirea de Allegro
de sonata.

In ceea ce priveste forma (schema) grupului prineipal, ea este de cele
mai multe ori fie monopartita, ca, de exemplu, in Simfonia I de Beethoven,
fie tripartiti ca in Simfonia IV de Ceaikovski, unde avem wun »a b a%,
wb“ul fiind o amplificare a ideii din ,,a%,
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Putem intilni si cazuri mai putin frecvente, ca, de exemplu, Sonata in
fa minor, op. 2. nr. I, de Beethoven, unde tema principala are o singurd

frazi ce se termina pe dominantd. (Vezi exemplul urmator, prima parte.)

b. Puntea are rolul de a pregiti trecerea de la gmupul principal la cel

secundar.

Puntea se poate face:

1) pe baza elementelor tematice din grupul principal, cum ar fi 1n
Sonata op. 2, nr. 1, de Beethoven (sau in Sonala nr. 2, in sol minor,

pentru pian, partea I, de Schumann),
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? 2) pe baza unor elemente tematice proprii, sau
3) anticipind intonatii din grupul secundar (de ex. Sonata, op. 2, nr. 2,
de Beethoven, prima parte).

1 Dam ca exemplu puntea partii I din Simfonia I de Beethoven, care este
" alcituita din elemente tematice apartinind grupului principal si din ele-

I mente Proprii :
by 2 15?




R *

Din punet de vedere armonic, puntea poate pParcurge trei faze ; '

4. Incepe in cele mai multe cazuri cu tonalitatea cu care s.a terminat
grupul principal ;
b. continui cu girul de modulatii ; -

C. pregateste, printr-
grupului secundar.

un punct de orgi sau printro pedald, tonalitatea j
- o

Ex. Simfonia IX tn do minor

de J. Haydn (puntea).
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Puntea incepe in acest exemplu cu tema grupului principal (I) si, in
sonalitatea de baza, continua cu sirul de modulatii (1I) si slirseste cu
punctul de orga pe dominanta tonalitafii grupului secundar, mi bemol
major (III): .

Existenta unei punti nu este obligatorie. Se pot intilni cazuri cind gru-
pul principal, prin largirea pe care o dobindeste, face inutila puntea.

Exemplu in acest sens gasim in Simfonia 111 de Beethoven, partea I,
in Concertul pemru pian si orchestra de Ceaikovski, partea I.

Uneori gasim in locul umei punti propriu-zise o micd trecere intre cele
dous grupe, ca,” de exemplu, in Simfonia in si minor (neterminata) de
Schubert : :

FP

In general, nu se poate vorbi de o formi (structurd) precisid a puntii,
deoarece caracterul de prelucrare a diferitelor motive, modulatii frecvente

etc. impiedica realizarea unei forme obignuite. -

~¢. Grupul secundar are de cele mai multe ori un caracter contrastant
fata de grupul principal, din punct de vedere tematic. Contrastul armonic
este insa totdeauna obligator. _ . .
Tematic, predomina in el elementul liric, cantabil, linistit. Din punct de
Yedere armonic, el imbraca in mod obligator orice altd tonalitate, in afara de
aceea & grupului principal. ' .
Existd o singura exceptie de la regula diferentierii armonice a celor 2

grupe tematice si anume : Concertul pentru pian si orchestra in mi minor de
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- grupul secundar apare mai intii, contrastant, in sol minor, printr-o tema

Chopin, unde grupul principal este in tonalitatea mi minor, iar gropul se- f
cundar in aceea de mi major. B ]
In perioada clasici era foarte frecventd corelatia de cvinta intre grupul e
principal i cel secundar. Spre exemplu : - Simfonia I, partea I, de Haydn e
(mi bemol major — si bemol major), Simfonia in do major ,,Jupiter“, par- B
tea I, de Mozart (do major — sol major), Simfonia VI »Pastorala®, par. A
tea I, de Beethoven (fa major — do major) ete, _ "'
Cu timpul, aceasta corelatie de cvinta n-a mai fost atit de frecvents. -
Inea din perioada eclasica au apirut corelatii la terta, ca, de exemplu: Sim. ..
fonia IX in do minor, partea I, de Haydn (do minor — mi bemol major), '-'
Simfonia nr. 40 in sol minor, partea I, de Mozart (sol minor — si bemol S 1
major). Sonata ,,Appassionata® in fa minor, partea I, de Beethoven (fa
minor — la bemol major) ete. - -3

Fei

Alte exemple le gisim in Sonata nr 2 in sol minor, partea I, de
Schumann (sol minor — si bemol major), Simfonia III in faq major, par-
tea I, de Brahms ( fa major — la major), Sonata in fa major op. 8, ¥
rartea I, de Grieg (fa major — la major), Simfonia in re minor de César .
Franck, partea 1 (re minor — fq major) ete.

O dati cu evolutia formei de sonata, au aparut -corelatii la tonalita(i
din ce in ce maj indepartate. o

Asa, de exemplu, gisim in Simfonia V, partea I, de Ceaikovski, core ! .
latia de septima (mi minor — re major). - il '

Unii. compozitori au sim{it nevoia ca in grupul secundar si aduci
mai multe teme, pentru a intari caracterul contrastant al acestuj grup,
fata de cel principal, Asa, de pilda, Ceaikovski, in Simfonia IV, aduce
doui teme (doua idei muzicale), una in la bemol minor si alta in si major.

In sonata de Liszt care confine, de asemenea, dona idei, o tema este fn 3
re major si cealalta in fa diez major, i

La Beethoven este de observat cd atunci cind exprima in grupul secun- ;
dar mai multe idei muzicale, cum ar fi de pilda in Sonata op. 2, nr. 3,
pentru pian, partéea I, nu toate acestea au acelasi caracter liric.

Astfel in sonata amintita (unde avem trei teme), a treia idee este
mai dinamizati, : A3

Aceasta se explica prin necesitatea de a menfine totusi in cadrul
cxXpozifiei o unitate a dinamicii, ceea ce poate nu ar fi fost realizabil,
daca am fi avut trei teme lirice. '

In aceasti sonata, grupul principal e in tonalitatea do major, iar

cantabild expresivi
Ex. Sonata op. 2, nr: 3, partea I, de Beethoven.



e

Y o -
Rl P Pr el s pliR B Ry S0 : ===
= 0 24 4 ' a4 3 '=§ k . sal3 e

Aceastd tema nu capata rolul predominant, ci prin migciri tonale — care
i dan un caracter oarecum instabil — ajunge la o a doua idee
muzicali expusa in tonalitatea sol major (sub formi de imitatie). Aceasta
a doua idee, desi are un caracter mai precis, mai asezat, se apropie de
prina — in forma ei de expunere — de pildd, prin linia ei ascendenta
si descendenta, creindu-se o unitate intre cele doua idei, care si din punct
de vedere tonal au acelasi centru:
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Interesant este aci aducerea unei a treia idei, care nu este propriu-zis
o temi nouid ci elementul tematic al puntii, care apare mai amplificat si
are rolul de dinamizare a grupului secundar, reusind — ceea ce este mai
important — si dea o unitate intregii expozitii: :
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In genere, in grupurile secundare
au se vor intfllni mai mult de tre;
teme.

Se pot ivi cazuri in ecare tema
secundari si nu fie contrastanta cu tema principald, ba maj mult, s fie
aceeasi, insa adusa in alti tonalitate. In aceste cazuri, este evident ci nu
mai poate f§ varba de un contrast tematic. Aceasta este o reminiscentd
a vechii forme de sonata, cind ined nu se Conlurase contrastul tematis
dintre cele 2 teme, sau chiar un procedeu intentionat al compozitorului.

Exemplele le gasim in Concertul in si bemol major pentru orgi de
Haydn, in Concertyl pentru pian in la minor de Schumann ete. '

In ceea ce priveste corelatiile tonale intre gmpu-l'principal §1 cel
secundar, umele tratate de forme muzicale indica o serie de recomandiri
relativ la alegerea tonalitatii grupului secundar. Practica insa arata cs
astazi compozitorii isj aleg tonalitatea intrun mod mult mai variat decit
In trecut. Aceasta, dupa parerea moastrd, constituie un luery pozitiv, pen-
tru ¢ca elimina o anumita tipizare de corelatii.

In concluzie, ceeq ce este esential, in stabilirea contrastului  intre
cele doua grupe tematice, este ca centrul tona] ez apara in grupul secundar
diferit de cel din grupul principal, aceasta pentru ca procesul de dezvol
tare sa cuprinda si conflictu] tonal, conflict care, in reprizi, va fi inla.

rl

tu-m‘..
Este de semmalat totusi ca alegerea tonalititii  subdominantei in

grupul secundar este maj putin recomandabila, deoarece puterea contras-
tantd a subdominantei este maj slaba decit aceea a zone de dominanta.
- Sub raportul formei, grupul secundar poate fj monopartit, bipartit
sau chiar tripartit (de exemplu, grupul secundar din prima parte 3z
Simfoniei VI e Ceaikovski),

Uneori insia temele ny s¢ expun in forma de lied, ¢ apar ca ¢
simpla suceesiune de idei, care nu obliga la contrast tonal, cum se vede
In exemplul luat din Sonatq in do major, op. 2. nr 2, pentru pian,
partea I, de Beethoven ; temele vor fj notate in acest caz cu B.B'.B,.

d. Concluzia. Rolul concluziei este de a intari tonalitatea grupulu;

secundar, tonalitite cu care se lermina de altfel expozifia formei de

sonati,
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Concluzia se recunoagte prin caracterul linistit, de cadentd, pe care
elor clasice. Exceplii putem intilni

1l observam la toate expoziliile sonal
in unele concerte instrumentale, ceea ce se justifica prin necesitalea unei

dinamizari a potentialului tehmic de expresie.

Se poate intimpla uneori sa intilnim doua concluzii, in care caz vom
cocoti pe prima ca concluzie a grupului secundar, iar pe cea de-a doua,
ca o concluzie a intregii expozitii.
citam din Sonata op. 14, nr. 2, de Beethoven,

Pentru exemplificare,
dar si in continuare, concluzia intregii

in care avem concluzia grupului secun
expozitii.

In mici un caz nu este recomandabil sa se intrebuinteze termenul de
coda, in loc de ,concluzie® — cum &e intimpla uneori — locul codet [iind

numai la sfirsitul formei de sonata.
Dupa incheierea prin concluzie a expozitici,
aterialului tematic continut in. aceasta primi parte.
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Dezvoltarea. ur-
meaza prelucrarea m



Aceastd a doua parte a formei de sonata poartd denumirea de dezvol.
‘tare sau tratare.

Aici este centrul conflictelor sau contrastelor tematice si armonice
€nunfate in expozifie, precum i locul unde intervin cele mai multe trams-
formari ale temelor, ciocniri, suprapumeri, diviziri tematice etc, Intr.un
cuvint, dezvoltarea reprezinti centrul conflictului, care, Pind la -urma,
trebuie sa duca la o sintezd, adica la ,repriza®,

Nu se pot stabili formule sau scheme dupi care sa se poati alcatui
o dezvoltare, Totul este in funcfie de conceptia compozitorului si de scopul
pe care il urmireste in cristalizarea ideilor sale. Desigur ¢i aici este
esenfiala plasticitatea, expresivitatea temelor initiale din expozitie, care
trebuie sa conting n substanfa lor potentele dramatice ale viitoruluj con-
flict muzical. Mijloacele de realizare ale acestui conflict depind totdeauna
de sentimentele si ideile Carora compozitorul le da viata.

In nici un caz, procesul nu poate fi invers. Compozitorul- care nu
urmareste o idee precisi in dezvoltare si pommeste in mod preconceput de
la o serie de procedee tehnice, nu va putea realiza o opera convingitoare,
Cu putere emotiva, ¢i un conglomerat sonor abstract, inaccesibil si dee;
inutil.

Acest procedeu metafizic {l gisim in aga-zisele wereatii ale compo-
zitorilor dodecafonici — maj vechi sau mai noi — care neagi muzicii posi-
bilitatea exprimarii unui confinut emofional, a transmiterii unej idei ete.
De aci decurge fuga de melodie, de teme plastice, expresive, cu semni-
ficatie adinca si abordarea de asa-zise steme® — in realitate intervale
aride — care nu exprimi nimic, ci reprezinta simboluri conventionale sau
jocuri de sunete muzicale.

Or, nu este posibil ca muzica si nu exprime nimic si si mu se adre-
seze sufletului omenese. Creatia wavangardisti®, creatia steribilismelor*
muzicale reflects tocmai haosul ideologic al cultivatorilor abstractului,
decadenta artei burghegze.

O dezvoltare nu se poate concepe fari tematici. In dezvoltare, com-
pozitorul, dind friu liber imaginatiei sale, poate pune pe primul plan fie
temele confinute in expozitie — cazul cel maj frecvent — fie o tema
fnoud, necontinuti in expozitie — cazul cn mult mai rar — cum proce-
deazi de pilda Beethoven in episodul din dezvoltarea primei pirfi a
Simfoniei IIT |, Eroica* sau D. Sestakovici in prima parte a Simfonie; VII,
unde apare de.a dreptul o tema en varialiuni ce nu figureazi in expozitie,

Tema noui, ce se introduce in dezvoltare $i nu figureaza fn expozitie,

poarti denumirea de ~episod®,
De obicei, in dezvoltare, temele nu apar asa cum figureazi in expo-
zitie, fie sub raportul ordinei, fie sub acela al aspectului general, in sensul
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ca de multe ori se aduc numai fragmente din teme sau anumite motive
din teme, care au mai multd pregnanti, mai multd putere.

Analizindu-se un numar mai mare de lucriri, se poate observa ca,
de obicei, compozitorii pun in primul rind accentul pe grupul principal.
Asa, de exemplu, in Simfonia VI in si minor de Ceaikovski, dezvoltarea
primei pirti se face aproape numai pe baza primei teme.

Realizarea unei tensiuni din ce in ce mai mani se obtine prin diferite
wijloace de prelucrare a motivelor, prin diferite schimbidri ritmice §i prin
realizarea unmui plan de modulatii care sa sublinieze schimbarile tematice.

In ceea ce priveste planul tonal — care are un rol foarte important
in dezvoltare — ‘el trebuie urmirit cu multa atenfie. Caractenistic in dez-
voltare este instabilitatea tonald, coloritul armonic fiind in permanenta
miscare. Se recomanda, in mod special, evitarea tonalitafii de bazi a lu-
cranii. In cazul cind acest lucru mu este posibil, tonalitatea de bazi nu
va fi adusa decit in mod cu totul pasager si in mici un caz pe un timp
tare. Practica evitarii tomalititii de baza, pe care o gasim la clasici, se
justifica prin aceea ca tonalitatea de baza trebuie recucerita. Ea va suna
{oarte expresiv in repnizd, ca ceva agteptat §i dorit, aducerea ei anticipata
fiind de natura a sterge noutatea, prospefimea. : -

Un rol important in dezvoltare il constituie aplicarea diferitelor prin-
cipii polifonice ca: imitatia, canonul, fuga, fugato-ul etc., asa cum le
intilnim din simfoniile lui Beethoven, Brahms, César Franck, Gustav Mahler,
D. Sostakovici si alfii, prin care sé realizeaza o crestere de dinamism, o
expresivitate foarte puternica in transformarile pe care le capita dife
ritcle teme}. '

Desi in marea lor majoritate dezvoltirile au un caracter dramatic, de
conflict intre diferitele idei muzicale, se pot intilni si cazuri de dezvoltari
cu un caracter mai linistit, fara accente dramatice.

Exemple in acest sens gasim in simfoniile lui Haydn, Mozart etc.

Din analiza sonatelor si simfoniilor lui Beethoven, observim o Impir-
tire a dezvoltarii in asamumitele faze, pentru a se realiza un echilibru
si un contur mai precis. De obicei, dezvoltarea se imparte in wei faze:

- prima fazi este trecerea de la expozilie la centrul propriu-zis al dez
voltarii ;

- faza a doua este porfiunea fin care tensiunea dezvoltarii ia amploarea
cea mai nare ;
" - faza a treia este pregatirea reprizei, ugsor de recunoscut, prin aceea
cd aei nu mai avem modulatii, ci, din contra, o pregétire a tonalititii in
care va apare repriza. ]

Desigur ca aceste faze nu sint obligatonii penfru compozitor — de
altfel nici Beethoven mu le-a utilizat in toate lucrarile sale scrise in formd
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de sonatsa — finsa practica lor a fost insusita si de alfi compozitori ca

Ceaikovski, Brahms si altii.
Ca exemplu de dezvoltare

de Beethoven, prima parte.
Prima faza incepe dupi expozitie cu prelucrarea motivului din tema

grupului principal :

(tematica, plan tonal, faze) dam Simfonia I

elc.

Aici desfasurarea planului tonal — prin folosirea secventelor acestui
motiv, care este reluat din grupul principal ca fiind cel maij puternic si
expresiv purtitor al ideii de baza a teme principale, in la major — este:
dominanta lui Re, dominanta lui Sol, continuind apoi prin do minor, fa
minor si sfirsind aceasts primia faza prin si bemol major, transformat
imediat fn septima de dominanti a luj mi bemol major :

b

T
TT®[
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Se remarca in aceasti faza mersul din ecvinta in cvimta descendents

8au cvartd ascendenta,
Faza a doua incepe in tonalitatea mj bemol major, prelucrindu-se

acelagi material tematic, fnsi maj concentrat, adica se prelucreazi mai
mult primul motiv, realizindu-se astfel 0 tensiune mai puternica, o incor-
dare mai mare in afirmarea dorintei de a invinge.

Aici imitafiile acestui motiv joacd un rol preponderent.
Afirmarea sentimentelor aratate este realizata i prin planul tonal in
care se merge din ton in ton in sus $i apoi din cvinta in cvinti, modu-

66

———

®
gt




CRp S5 i

lagiile desfasurindu-se astfel: mi bemol major, fa minor, sol minor, T
minor, la minor, mi major.

Faza a treiu este foarte scurts si se realizeaza in felul urmitor: Mi
din treapta I a lui mi major devine treapta III a lui do major, iar sfirsitul
acestei faze aduce séptima de dominantd a tonalitajii de baza, pregatind

astiel repriza:

H
1811

gy -

Pentru analiza dezvoltarilor, recomandim Simfonie III, partea I, Jdu
Beethovenssi Simfonia in re minor, partea I, de César Franck, Simfonia I,
partea I, de Enescu, Simfonia V, partea I, de Sostakovici etc.

Repriza. Dupa cum am amintit mai sus, repriza este porfiunea
care conflictul isi gaseste un deznodamint, ea apirind ca o sintezd a tutw
ror ciocnirilor generate fie de unele elemente tematice contrastaute, fi»
mai ales de contrastul tonal.

In muzicologie se utilizeaza umeori si terminologia de reexpozilie ™
loc de repriza. Socotim acest termen mepotrivit, el necorespunzind realitajii,
devarece in repriza nu apare o reproducere fidela a expozifiei.

Intr-adevar, numai daca am lua in considerafie faptul ca grupul secun-
dar reapare aproape totdeauna in tonalitatea grupului principal, iar nu in
tonalitatea din expozitie, constituie din capul locului o mare diferen{a.

Dar, faptul ca exista diferite forme de reprize in ceea ce privestd
ordinca expunerii temelor, iar faptul ci in aproape toate lucrarile repri-
zele contin ceva nou din punct de vedere calitativ, ca, de pilda, e imboga
tire a registrelor, o amplificare a temelor sau, din contra, o conciziung
a lor etc., denota ci repriza nu poate fi socotiti ca o reexpunere propriw
gisi. De aceea, recomandam utilizarea termenului de repriza ca fiind ce
mai potrivit.. i i

In practicii, repriza trebuie sa contina aceleasi elemente care se gasesp
in expozilie, cu diferenfa ca in ea se exclude contrastul tonal dintre cels
doui grupe. :

Literatura muzicals cunoaste o serie de transformari si de inversiri
tn reluarea temelor care dau nastere la diverse forme de repriza, dintre
care cele mai des utilizate sint urmatoarele :

1. Repriza obisnuitd care consti intr-o readucere a expozifiei, ins3
fara contrast tonal.

Exemplu : Sonata pentru pian, op. 2, nr. 1, partea I, de Beethoven.

9. Repriza dinamizatd care se caracterizeazi prin aducerea temelor cu
diverse imbogiliri, cum ar fi largirea, amplificarea registrelor, adaugirea
de armonii si linii polifonice moi ete.
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vt Exemplé : Simfoniq IX, partea I, de Beethoven, Simfoniile IV si V de
Ceaikovski ete.

* 3. Repriza'in oglindd care aduce © inversare in expunerea temelor, in
sensul ca repriza incepe cu tema grupului secundar si continua apoi cn
gfupul principal, -

Exemple : Preludiile de Liszt, Sonata pentru pian in re major K. V. 311
de Mozart ete.

4. Falsa reprizd consti in aceea ca tema principala, in loc si apara la
Inceputul reprizei in tonalitatea de bazi, vine mai intii intro tonalitate ve-
eina si, imediat ce a fost astfel expusd, revine in tonalitatea inifiala.

« Daci insa intre. expunerea temei intr-o. tonalitate vecina si revenirea
ei,in tonalitatea de bazi au loc prelucriri tematice, aceasta inseammna ci pe

aflam inca in faza dezvoltirii,
Unul din exemplele cele mai caracteristice de falsa repriza il gisim in

5'.‘-’““3‘1, op. 10, nr. 2, in fa ma jor, pentru pian, de Beethoven.
Ex, : Faza III a dezvoltarii, iar apoi falsa repriza :
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In acest exemplu, faza a treia a dezvoltarii pregiteste tonalitatea de

re major, in care apare tema principala, dupa expunerea ciireia. aceea$i temi

apare in fa majer — tonalitatea de baza.
5. Repriza concentratd. Aceasti forma de repriza se poate realiza ib
doua feluri: fie prin readucerea temelor din grupul principal si cel secum-
dar, intr-o ‘forma mai prescurtatd, mai redusa ca dimensiuni, fie prin readu-
cerea unei singure teme — aceea din grupul principal sau aceea din grupul
secundar. Z
Un exemplu

il gasim in Sonata in si bemol minor de Chopin, prima parte,
unde in repriza nu apare tema principala, fapt determinat de folosirea am-
pla a temei principale in dezvoltare. O readucere a acestei teme in repriza
nu ar fi fost potrivita atmosferei poetice in care se desfasoara repriza.
~ Coda reprezinta incheierea sau concluzia celor trei diviziuni con
dve ale formei de sonati si se leagd nemijlocit cu sfirsitul reprizei. -
in diferitele analize ale formelor muzicale, lipseste o apre-
si o determinare precisa a locului unde

stitu-

De multe ori,
ciere asupra insemnatétii codei
aceasta isi are inceputul. .

Rolul acestui segment de forma — in gpecial in cadrul sonatei — este
Jde a aduce o incheiere a procesului de prezentare, dezvoltare si rezolvare
a contrastelor. Uneori insa coda mai intervine cu © serie intreagi de trams-
formari, care, de obicei, nu duc la conflicte, ci contribuie in primul rind
la fixarea ionalitatii de baza, ntarind astfel rolul dominant al acesteia, in-
tr-un mod atit de categoric, incit orice incercare de a pune un semn de in-

trebare, de a mai da loc unei stari sufletesti imprecise, este categoric ex-
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clusa. Aceasta, bineingeles, numaj daci . compozitorul ny urmireste fn mod
iutenfionat, un anumit efect -psihologic._
Mentionam ca 1a Haydn si Mozart, coda era de fapt o lirgire a conely-

dei si avea un simplu rol de incheiere,
Becthoven este acelg care in simfoniile sale aduce acel element nou de

tmbogatire a codei, despre care am vorbit maj sus. Ai aici uneori impresia

<i dezvoltarea a fost Intrerupta prin repriza, pentru a continua apoi in codd,
8sa dupa cum, ey drept cuvint, observa Romain Rolland. Este inst-ructiva_

fn aceasta privinga o analiza a codelor din Simfoniile II. 1771 si V de
heellmven, In comparafie cu cele ale predecesorilor sai, pentru a vedea cu
ugurinta elementul nou calitativ adus de acest titan al muzicii,

In ceea ce priveste locul unde incepe coda, el este indicat de epuizarea
irtregului materia) muzical din expozifie. Acest lueru se poate constata prac-
Ge, analizindu.se lucrarile clasicilor, Este posibil ca aneor; si apara de la
#ecasta terminare un plus de citeva masuri, o largire care si tncheje ideea
muzicald a concluziej sau, dacd ne referim la concerte, sa apard o pregatire
& cadenfei, dar aceasta nu schimba cu nimic situatia.

Se mai poate pune o chestiune si anume : care din temele expozitiei are
ol predominant in codq ? Raspunsul este ¢a se pot intilni fie teme utilizate

{n expozifie, fie altele noi. De regula, - compozitori pPun accentul in codag

Pe tema grupului principal,

Exemplu : Sonata nr. 2 in sol minor de Schumann, partea I (coda).

Ancora pivi vive
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Un exemplu de coda bazati pe tema concluziei expozitiei, care are un
caracter de sine statator, il gasim in partea 1 a Sonatei op. 2, nr- 1 pentru
pian de Beethoven. Aici concluzia prezinta o mica largire de naturd a duce

la intarirea tonalitatii fa minor.

Concluzie

Sint cazuri — destul de rare de altfel — cind coda se bazeaza pe ele

mentele tematice ale grupului secundar.
Un exemplu in acest sens il constituie coda pﬁrtii I din Sonatae op. 57
.,Appassionata® de .Beethoven, care deriva de fapt din tema principals.
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0 coda poate avea yi ea trei fave :

1. Un inceput cu expumerea temei sau temelor

2. 0 amplificare a acestora

3. O incheiere propriu-zisa (acorduri conclusive).

pot observa, de pilda, in urmitorul exemplu scos din par-

Aceste faze se
. mi bemol major ,Eroica® de Beethoven.

tea 1 a Simfoniei i

Coda
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Observim In aceastd coda, de o mare extindere, expunerea temei grupu-

" Iui principal, dupa care, printr-o mica punte, se trece la reluarea unui epi-

sod in tonalititile de fa minor si mi bemol minor. Dupd aceasta se trece
la amplificarea ce, la un moment dat, printr-un decrescendo si un pasaj
tranzitoriu, face un scurt repaus pentru a fi reluatd eu un i mai mare avint,
ajungind pina la o culminafie, urmata apoi de incheierea propriu-zisi.

Sonata fird dezvoltare
Principiile formei de sonati au determinat o puternicd dezvoltare a for-

melor muzicale.
Marii muzicieni au aplicat aceste principii nu in mod mecanic, ci in
functie de continutul emotional si de idei pe care voiau sd-l transmiti as-

cultitorilor. -
In felul acesta, continutul muzical s-a cerut exprimat uneori firdi o am-

plificare a temelor de baza, deci fara o dezvoltare.
A aparut astfel — datorita necesitatilor de exprimare — sonata in care

dezvoltarea lipseste. :
Aceasts forma se intilneste de cele mai multe ori in partile lente ale

sonatelor (ca gen) — scrise in formi de sonati
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Dam ca exemplu in aceasts privin{a partea I g Sanatej
pentru pian de Beethoven (Molto Adagio), in care existd o expozitie si o
PEPrizd, iar trecerea de la una la alta se face fara mici o dezvoltare si ny. '
mai printrun simplu acord de septima  dominants pe treapta V 3 lyj Jg .

op. 10, nr, ],

s
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Aceasta lipsy 4 dezvoltarii o maj putem intilni si in Par{i mai putin L
lente ca, de exemplu, in prima parte 4 Serenade; pentry orchestrg de B

Ceaikovski, Faptul apare explicabil prin aceea o Msusi caracterul lucririi,

ampla,

la cuvintul latin roncertm'e; care inseamna
~a se intrece”, sau de a cuvintul italian concerto, care inseamnj »ingele-
gere®, _armonie*, RS, FREETO : v
" Prin cuvintul concert noj intelegem astizi doug motiuni :
L. Interpretares une; opere muzicale in fata publiculu;j,

2. 0 compozitie muzicals SCrisd pentru un instrument sau mai multe,

U numai pentry orchestria (Con-

Obiectul preocupirilor noastre il constituie aceastd din urma’ notiune.
Concertul instrumenta] ofera interpretilo

r vaste posibilitati de afirmare
a calitatilor lor tehnice si muzicale (virtuozitate, profunzime, -sbnic_i:?i’tiit'fif,f:‘
stil, colorit etc.). ' ¢ '

In ceea ce priveste aparitia concertului,
tori care au jucat in decursul istoriej
2) dezvoltarea teorje; muzicale gj
aparitia de noi instrumente.

In cadrul dezvoltirii teoriej muzicale, trebuie subliniaty in primul rind 4
dezvoltarea stiluly; omofonic in perioada Renasterii (0o voce cinta melodia, By
iar celelalte o dcompaniau). Acest fapt a pus pe primul plan rolul melodiei,
C€ revenea instrumentistuly; solist, de la care se cerea o perfectiune ¢it maj
mare, o tehnica cit maj avansata.

In acelasi timp, aceasta reclama si
care si poata face fatd cu_succes cerintel

trebuie semnalati aci doi fae- o
un rol predominant, si anume S
b) perfectionarea instrumentelor, ca si

0 perfectionare 3 instmmentelor,_
or muzicale din ce in ce mai pre
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tentioase. Si astfel, pe la sfirgitul secolului XVI si in secolul XVII, incepe
si apari, datorita acestor cuceriri, literatura muzicali corespunzitoare, for-
mindu-se un gen denumit concerio grosso. :

In concerto grosso gisim afirmate principiile suitei preclasice, eu pri-
vire atit la elementul polifonic, cit si al structurii, la care devin predomi-
nante dialogurile intre grupul de solisti si orchestrd.

In practica muzicala intilnim §i termenul de concertino. Acesta are doud
sensuri: 1) o forma mai redusid a concertului si 2) grupul de solisti in
cadrul concertului grosso (Tutti se numeste ripieno ). §

Corelli, Torelli, Vivaldi, Bach si Hindel an scris numeroase concerti
grossi, multe din ele pastrindu-si valoarea si in zilele noastre. '

Aparifia concertului clasic este legatd In mare masurd de aparitia. §i
Jdezvoltarea formei de sonata, ca si de continua perfectionare a tehmicii
instrumentale.

Forma de sonata este adaptata specificului instrumentului solist, res-
pectiv telmicii instrumentale din ce in ce mai perfectionate. s

Mozart este considerat parintele concertului clasic, fiind primul  com-
pozitor care, pe baza experieniei predecesorilor sii, a dat acestui gen o gin-
dire si o forma echilibrata. Forma concertului fixata de Mozart se pistreaza
si in zilele noastre §i anume :

Partea I — forma de sonata. i

Partea 11 — forma de lied sau tema cu variatiuni.

Partea 111 — romdo, rondo-sonatd; sonatd.

In ce priveste adaptarea formei de sonata la specificul concertului, ob-
<ervam, inca de la Mozart, o tratare moua a concluziei din expozifia formei
de sonati si anume: in timp ce, in: sonatd, concluzia are un caraoter de li-
nistire, in concert, aceasta apare foarte dinamizati pentru a putea da, in
acest fel, posibilitatea solistilor de a-si desfasura virtuozitatea.

In aceastd privinta exemplul lui Mozart a fost urmat de mulfi com-
pozitori.

Fl aduce inci un element nou, §i .anuine, introducerea orchestrali ca o
woud expozitie, in care orchestra expune elemente sau chiar teme intregi din
concert, dupi care urmeazi apol expozitia propriu-zisa, la care participi
instrumentul solist.

Caracteristic pentru prima expozilie — a orchestrei — este ci, de cele
mai multe oni, lipseste contrastul tonal, temele aparind in tonalitatea de baza.

Aceasta practici a lui Mozart a fost aplicata §i dezvoltata de multi
compozitori, de pildia de Beethoven in Concertul nr. 3 pentru pian si or-
chestrd, de Dvorak in Concertul pentru violoncel si orchestra etc.

Aspecte noi in desavirgirea concertului le aduce Beethoven, care nu va
mai lasa concertul fari cadenta scrisa, desi acest lucru il facuse si Mozart.
Se obisnuia in trecut ca fiecare solist sa-gi improvizeze o cadenti proprie.

i
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Ceea ce apare nsy important la Beethoven este faptul ca acesta a dat
concertului o conceptie simfonica plini de profunzime si dramatism.

Printre compozitorii care au adus schimbari in forma concertului, men-
tionim pe Felix Mendelssohn-Bartholdy, care in Concertul in mi minor pen-
fru wvioara si orchestrg suprimi expozifia orchestrals si fixeaza locul caden-
tei la sfirsitul dezvoltarii, inainte de reprizd, spre deosebire dJe practica
.anterioard, care situa cadenfa cu pufin inainte de sfirsitul primei si uneori
al ultimei parti a concertului.

Liszt aduce o forma nous a acestuia, facindul dintr-o singura parte
(Concertul in mi bemol major pentru pian si orchestra), care, desi are maj
multe secfiuni, se cints fara intrerupere.

Acelasi lucru 1l face si Schumann fin Concertul sau pentru wvioloncel
st orchestra,

Brahms, tn Concertul pentru pian si orchestrd in si bemol major, op. 83,
aduce 4 paryi, cu o conceplie profund simfonici, ceea ce a determinat pe
unii comentatori sid numeasca ,,simfonie cu pian obligat®.

Spre sfirsitul sec. XIX si inceputul sec. XX, s¢ observi in Europa oc-
cidentald o cniza si in domeniul coﬁcartului, determinata, pe de o parte, de
faptul ca accentul Incepe si se puna pe latura tehnica, iar pe de alta parte,
de influenta curentelor decadente, ce incep
din aceasti parte a Europei.

Cu toate acestea apar insj pe la inceputul secolului XX, in creatia com-

pozitorilor realisti, . concerte instrumentale deosebit de valoroase. care con-

tinud, in forme noi si personale, tradijia concertului clasic, Asa sint de pilda

concertele de Bartok, Ravel, Szymanovski ete.

Un rol deosebit in dezvoltares concertulu] — ca gi de altfel in Intreaga
muzica realista — il au compozitorii rugi si sovietici.

Trebuie sa citam aici minunatele concerte pentru vioard si pentru pian
cu acompaniament de orchestra ale luj Ceaikovski, cele cincj concerte pentru
pian si orchestra ale lui Rahmaninov (in care intri si Variatiunile pe o temd
de Paganini), Concertyl pentru violoncel si orchestrd de Sostukovici etc.

Un element nou in evolutia concertului ni la dat Sostakovici in Con-
vioard si orchestrd, pe care l-a alcatuit din urmitoarele
Patru parfi : Nocturnd, Scherzo, Passacaglia si Burlesca. Sostakovie] intre-
buinteaza aici vechile forme pentru a reda un confinut nou, eclar si ex-
presiv, cu ajutorul unuij limbaj indrizne;. Ne referim in mod special
la Passacaglia, care poate fi socotliti ca una din cele mai reusite parti ale
concertului.

In secolul nostru au luat o ampla dezvoltare concertele pentru orchestrs,
unde grupele de instrumente susfin parfile solistice, rezultind intr-o forma

certul siu pentry
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nous, o imbinare intre unele principii ale concertului grosso (dialogurile) si
acelea ale concertului clasic.

Printre ele trebuie citate concertele pentru orchestrd de Béla Bartak,
precum si cele ale compozitorilor romini Paul Constantinescu, Sigismund To-
duja, Tudor Ciortea, Ovidiu Varga, Anatol Vieru, Aurel Stroe etc.

De asemenea, mentionam concertele pentru instrumente solistice cu acom-
paniament de orchestra de Paul Constantinescu, Alfred Mendelsohn, Ludo-
vic Feldman, Pascal Bentoiu, Mircea Basarab etc.

Trebuie accentuat, ca o caracteristici a unui bun concert, incepind de la
cel clasic pina la cel din zilele noastre, faptul ci tehnica nu apare niciodata

ca un scop in sine, ¢i ca un mijloc de redare a continutului de idei si sen-

timente al lucrarii.
In general, se poate spune ci genul concertului, care cunoaste, incd

din secolul trecut, o mare raspindire si o deosebita apreciere din partea
publicului, prezinta, prin resursele sale inca nefolosite, perspective ample

de dezvoltare in viitor.

Simfonia

Simfonia este una din formele cele mai complexe ale gindirii muzicale
instrumentale. -

Ea s-a dezvoltat si s-a cristalizat in decursul timpului, ajungind la un-*
stadiu in care, prin mijlocirea ei, se pot reda cele mai variate si mai bogate
idei si sentimente.

' Simfonia este scrisa pentru orchestrd gi este aleatuitda din mai multe
parti, imbinate intre ele prin diferite coniraste tematice si tonale, care pina
| la urméa constituie un fot unitar:
} Uneori aceasta unitate se mai desdvirseste prin asanumita conceptie
ciclicd, adica prin aparitia pe tot parcursul simfoniei a unor elemente te-
I matice, mai mult sau mai putin transformate, asa cum face de pilda César
¥ Franck in Simfonia in re minor.
Caracteristic pentru simfonie este profunzimea ideilor muzicale, intre-
i patrundereca lor, ceea ce a ficut ca metoda acestei adinciri, aplicata si altor
i forme muzicale, si poarte denumirea de simfonism. Acest termen 2 fost
iutrodus in muzicologie de marele muzician sovietic B. Asafiev. lata ce
\ spune el :
~Simfonismul este marea cotiturd in constiinta si tehnica compozitorilor.
El caracterizeaza epoca insugirii de citre compozitori a gindurilor si ideilor
celor mai adinci ale omenirii. Simfonia, ca gen muzical, nu este decit rezul-

tatul acestui fenomen®.
Aparitia si dezvoltarea simfoniei este legati de uwertura operei italiene,

care purta chiar denumirea de sinfonia. .
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Aceasta era alcatuita din trei sectiuni ; |, Allegro, 2, () parte in tempo
rar si 3. Presto.

O prima derogare de la aceasti forma o aduce compozitorul ceh Fran.
tisek Vaclay Micia (1694—1744) care, in partea finala in loe de presto,
pune un menuet, !

Dar o forma maj bogati a simfoniei o aduce un compatriot al acestuia,
J. Stamitz (1717—1757), care, pornind de la fapml ey unii compozitori in.
Cepuserd sa scrie simfonij pentru silile de concert (fard vreo legatury ou re-
Prezentatia de opera), introduce, dupa partea 1I, menuetul, astfe] incit sim-
fonia dobindeste patru parfi, '

Este interesant de subliniat ci, la inceput, aceste simfonii de concert
purtan denumireg de simfonii de eamerd, aceasta pentru a Je diferentia de
averturile din opere,

Pornind de {a Haydn — supranumit si pirintele simfoniei®, asa cum’
0 concepemn astiz — trecind la Mozart s; Beethoven, — punet culminant
al creatiei clasice $i ajungind pina in zilele noastre, sinfonia a strabatut
un drum lung i bogat, atit in privinta adineirij continutului de idei, ei
si in aceea a incercarii de imbogatire a formej muzicale,

Datorita posibilitatilor ‘helimitate ale simfoniei de a exprima un ‘con-
tinut adine de ide; $i sentimente, Programatismul a giasit aci up cimp larg
de desfasurare, constituind una din laturile importante ale genului simfonjec.

FEste interesant de urmirit drumul parcurs, in decursul timpurilor, (e
vdtre programatism, in simfonie. L3 Haydn, Programul apare intro formg
rudimentars mai mult 3prezuma¢, dupa cum rezultd din unele caracterizari
facute fie de compozitor, fie de diversi comentator; a1 simfoniilor sale s
~Cimpoinl*, Ursul“, .,anﬁtoarm“, wSimfonia militarg® ete. La Beethoven,
multe din simfonii, prin plasticitatea imaginilor muzicale, sugereazj existenia
unui program. Astfel Simfonia IX cu cor constituie o chemare inaltatoare
spre dragoste si prietenie, adresata intregii omeniri, pe care muzica ¢ tialma-
ceste cu o impresionants forta de convingere.

Simfonia programatici este dezvoltata mai departe de citre Hector
Berlioz in Simfonia fantastica, de P. 1. Ceaikovski in Man fred si de multi
alti compozitori dintre cei maj reprezentativi,

In zilele noastre, simfonia cu Program dobindeste in tarile  lagarului

'magini muzicale puternice realitatile actuale saqy cele din trecutul reve.
lutionar. Citim printre altele, Simfonia VIJ (a Leningradulu; ) si Simfonia
XI (1905) de D. Sostakovici, Simfoniq I] (a clopotelor) de A. Haciaturian
olc., idar In muzica noastrda Simfonia 1] (Reconstructia ) si Simfonia IV
(a Pdacii) de A Mendelsohn, Simfonia II] (Ovidiy ) i Simfoniaq IV (a
Pacii) de §. Toduta ete.
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[n ce priveste numarul partilor componente ale simfoniei, consacrat la
4 de citre clasici, este evident ca el nu constituie o conditie esentiald a
formei. Unii compozitori au redus acest numar, iar alfii l-au marit. Astfel,
Simfonia fantastica de Berlioz, Simfonia III de Ceaikovski si Simfonia II
de Skriabin au cite 5 parti, Simfonia I de Skriabin, 6 parti, Simfonia in re
minor de César Franck, 3 parti, Simfonia Alpilor de Richard Strauss si
Simfonia XXI de Miaskovski, cite o singura parte etec.

Sub raportul formei, partea I a simfoniei este scrisd de obicei in
forma de sonati. Partea II are forma de lied, de sonata farid dezvoltare
sau temd cu variafiuni, Partea 111 —in care, in secolul XVIII si inceputul
secolului XIX, intilneam de obicei menuetul (ca la Haydn) si care deve-
nise o traditie — adopta acum forma de scherzo, care, in opozifie cu
ca desfasura decit intrun anumit climat (de ga-

menuetul, ce nu se put
atit in privinta continutului —

lanterie, gratie etc.), aduce un lueru nou,
mergind de la gluma pina la cel mai intens dramatism — cit si al formei
(vezi Scherzo). Partea IV este de obicei un rondo, rondo-sonatd, sonaid sau
temd cu veriafiuni. Este cea mai potrivitd parte pentru prezentarea conclu-
sivi a unei simfonii.

In ceea ce priveste tonalitatea
mitoarele, in decursul evolutiei simfoniei :

Sub influenta suitei preclasice, in care contrastul tonal al partilor nu
in cadrul scolii

pirtilor sale componente, observam ur-

—

exista, simfonia apare la inceput tot astfel, urmind ca,
vieneze, diferentierea tonala si constituie o practica obisnuita, dupa  cum
rezultia din scurta enumerare de mai jos.

1. Simfonia nr. 7 in do major (din cele 12 simfonii londoneze de
Haydn. Partea 1 (Vivace) Do, partea 11 (Adagio ma nen troppo) Fa, par-
tea 111 (Allegretto Menuetto) Do si finalul Deo.

9. Simfonia nr. 39 in mi bemol major de Mozart. Partea I Mi bemol,
partea 11 (Andante) La bemol, partea III (Menuetto) Mi bemol si partea IV
Mi bemol.

3. Simfonia nr. 40 in sol minor de Mozart. Partea I sol minor, partea II
(Andante) do minor, partea III (Menuetio) sol minor si partea IV sol
minor. , '

4. Simfonia I de Beethoven. Partea I Do, partea 11 (Andante) Fa,
pantea 111 (Menuetto) Do, Finalul Do. '

5. Simfonia II de Beethoven. Partea 1 Re, partea Il (Larghetto) lLa,
partea II1 (Scherzo) Re si partea IV Re. _

6. Simfonia III de Beethoven. Partea I Mi bemol, partéa 11 (Marcia
funebre) do minor. partea 11T (Scherzo) Mi bemol si partea IV Mi bemol.
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7. Simfonia IV de Beethoven. Partea I Si bemol, partea 11 (Adagio)
Mi bemol, partea 111 (Menuetto) Si bemol si partea IV S; bemol,

8. Simfonia V de Beethoven. Partea I do minor, partea II (Andante)
La bemol, partea III (Allegretto) do minor si Finalul Deo.

Din succintul tablou de mai sus, se observa ca schimbarile planului
tonal dintre parjile simflonie; apar de obicei la partea Il si anume la sub
dominanta, celelalte componente (1, III si IV) raminind in tonalitatea
inifiala. Exceptia o gasim in Simfonia II de Beethoven, unde partea I
¢ste scrisa in tonalitatea dominantei (Re — La). In Simfonia V a ace
luiasi compozitor, partea II apare in tonalitatea treptei VI, ijar Finalul, in
omonima majora a tonalitafii inifiale.

In Simfonia IX, planul tonal este: I re minor, II (Scherzo) re minor,
HI (Adagio) Si bemol si Finalul Re.

Ceea ce trebuie remarcat, ca o concluzie importanta, este respectarea
unitatii tonale intre partile extreme (I si IV) ale simfoniei, principin obli-
gatoriu pentru orice forma muzicala.

Perioada romantica aduce schimbiri esentiale in corelatia tonala.

Astfel, in Simfonia I de Schumann gasim urmatorul plan tonal: 1 Si
bemol, 11 Mi bemol, 111 (Scherzo cu doua trio-uni, - unul in re minor si altul

In Si bemol) re minor si 1V Si bemol.
Brahms, in prima sa simfonie, aduce o imbogitire a culori armonice,

printrun contrast mai variat: I do minor, II (Andante) Mi, III la be.
mol si 1V Do,

Si pentru a incheia cu acedsty scurta privire asupra evolutiei corelatiilor
tonale intre par{i, dam eca ultim exemplu Simfonia X de Sostakovici, unde
avem: I (Moderato) mi minor, II (Allegro) si bemol minor, III (Alle.
gretto) dv minor si IV (Final) Mi.

Daca pe linga contrastul tonal dintre parti,
gitia armonica ce salasluieste intr-o simfonie, consecinti a necesitatii dic-
tate de bogatia continutului de idei, ne putem da seama de imensele
posibilitali pe care genul simfonic le pune la dispozitia ereatorilor pentru
a reflecta maretia realitatilor zilelor noastre.

Se poate spune ci marii simfonisti care au urmat luj Beethoven, ca
Schubert, Schumann, Bralims, Bruckner, Maller, César Franck, Ceaikovski,
Borodin, Miaskovski, Prokofiev, Sostakovici, Haciaturian, Honegger, Enescu
prin remarcabilele lor creatii ca acest important
bogat in toata complexi-

ne mai referim si la bo-

si multi altii, au dovedit
gen muzical este capabil sa exprime un continut

tatea lui.
Compozitorii romini, pornind de la exemplul clasicilor si al traditiei

deschise de marele George Enescu, cu cele patru simfonii ale sale, au cautat

82




4 aplice si si dezvolte principiul simfonismului, in cele mai bume lucrir
ale lor. Astfel, Mihail Jora, Paul Constantinescu, Alfred Mendelsohn, Ion
Dumitrescu, Gheorghe Dumitrescu, Sigismund Toduta, Tiberiu Olah si
multi alfii reflecta cu putere de convingere feluritele aspecte ale viefii noas-
tee caniempulrauc. :

Simfonia concertantd

Simfonia concertanti este o lucrare destinata orchestrei, avind unul
sau mai multe instrumente solistice concertante. Ea este o continuare a ve-
chiului concerto grosso, iar forma sa este aceea a simfoniei propriu-zise.
Dam ca cxemplu Simfonia spaniold de Ed. Lalo — wun adevarat concert
pentru vioara §i orchestra.

Asa-zisele duble si tripleconcerte moderne (cu doua sau trei instru-
mente soliste) sint o continuare a simfoniei concertante. In acest gen au
scris Beethoven, Brahms si al{ii.

Poemul simfonic

Poemul simfonic este o piesd scrisd pentru orchestrd simfonica, avind
la baza un subiect poetic cu caracter epic, liric sau dramatic.

Acest gen muzical a aparut cam pe la jumatatea secolului XIX, daobin-
dind eu timpul o mare amploare. Primul care a folosit aceasta terminolo-
gie a fost Franz Liszt, in poemul siu Preludiile,

Desigur ca asemenea lucrari cu subiect prezumat existau si mai inainte,
avind insa diverse denumiri ca: fantezie, uvertura etc. :

Liszt insi a reusit si dea o forma concreta tendintelor afirmate in
aceasta directie.

Caracteristicile poemului simfonic sint urmitoarele :

1. In primul rind, el are la baza sa un program specific sau general,
cu caracter fie descriptiv, fie epic, dramatic sau filozofic. Oricare ar [i
matura sa, programul constituie un element obligatorin.

9. Ca forma, el este constituit, in majoritatea cazurilor. dintro singurd
parte, avind o structura libera, determinata de programul respectiv. EX
poate avea si forma de sonati (Liszt — Preludiile), de temd cu variafiuni
(Richard Strauss — Don Quijotte), de rondo (Richard Strauss — Tilt
Eulenspiegel), forma tripartita compusa (Ceaikowski — Francesca da
Rimini) etc.

3. El trebuie si aiba o concepie simfonicd, in amplificarea si dezvol
tarea ideilor muzicale, asemanitoare celei ce rezida la baza simfoniei.

Tinind seama de aceste caracteristici, multe lucrari din trecut. ce pur-
tau diverse alte titluri, constituie adevirate poeme simfonice ca, de exem
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plu: Romeo si Julieta, intitulats de Ceaikovski uverturda-fantezie, Rusia -

de Balakirev, intitulata uverturd ete.

Inrudit cu poemul simfonic este tabloul simfonic san schita simfonica,

Acestea au aceleasi caracteristici, cu diferenta ¢a in programul de baza
apare predominant elementu] descriptiv ca de exemplu in Marea de Claude
Debussy (intitulata schifd simfonicd) ¢i 1 O noapte pe muntele plesyy
de M. Musorgski ete.

L




1I. FORMELE SI GENURILE POLIFONICE

Canonul si imitatia

Imitatia nu este propriu-zis o forma muzicala, ci mai curin»d unul din
mijloacele muzicale utilizate in cadrul unei lucrari pentru crearca unor
anumite imagini muzicale.

Imitatia constd in repetarea unuia sau mai multor motive, de la o voce
la alta. Reluarea motivului pe diversele trepte ale tonalitifii constituie
procedeul cel mai frecvent al imitatiei, ce sta la baza canonului si fugii.

Speciile principale ale imitatiei sint: ;

1. In miscarea paralela (pe aceeasi treapti sau pe trepte diferite; in
miscare confrari ; in miscare inversati: pnin augmentare (ldrgire) si prin
Jiminuare (micgorare).

Exemple :
Imitatie la cvinta Imitatie la octava
: E
‘Imitatie la terta ot Imitatie prin mers contrar

ROl
e caia

Imitatie prin lirgire ' Imitatie prin inversare




Canonul este o imitatie stricti §1 continui, in care Intreaga tems trece

de lIa o voce la alta:
Canon la octaviy -

Canonul poate f; la unison sau la al interval (secunda, terya, cvarts,
evinta, sexta, septimi sany octava).

Vocea care incepe un canon se cheama propesta, iar cea care imity
poarta denumirea (e riposta,

> Canonul poate fj infinit (deschis) — ¢ind S€ poate cinta la mesfirsit
— Sau Inchis, in care caz se adauga melodie; (la una sau maj mulie parti)

titeva note servingd de cadenia,
Un exemplu ‘foapte popular de canon infinit este cunoscuty] cintec

Freére Jacques :

Impiérlit in patry grupuri). Cind prima persoana . (sau grupa) g, ajuns la
punctul B, melodia este reluata de a doua persoanid sau de al dojles grup,
Ui timp ce prima voce cinta mai departe. Cind aceasta din urma a ajuns
Ia punetul C, o a treia voce reia melodia de la inceput. A patra voce intra
¢ind prima a ajuns la D. Cind prima voce a terminat de cintat intreaga
melodie, 0 ja de Ig capat,. continuind astfe] ,,lq ‘infinit* ; acelasi luery
il fac si celelate voci la terminarea melodiei, :

Invenfiunea

Este o piess instrumentals, de obice; pentru pian, cuprinzind doua
Sau trei linii melodice, numite voci, In care se folosesc procedeele polife-
nice, asa incit uneori eg 8¢ poale apropia de fughetq.

Ca forma de sine Stitatoare, inventiunea, ey toate calitatile e muzi-

<cale incontestabile, nu sg impus in decursul veemurilor, ea fiind folosita
mai mult in scop didactic.
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In lucririle originale de acest fel ale lui J. S. Bach, intilnim, pentru
cele la doua voci, denumirea de .inventiuni“, iar pentru cele la trei. voci,
termenul de ,,simfonii*. Schimbarea acestui dim urmia termen, care astizi
are cu totul alt inteles, in acela de .inventiuni la trei voci“, se datoreste
unor editori ai operelor lui Bach. Astizi denumirea de ,invenfiuni®, atit
pentru cele la doua, cit si pentru cele la trei voci, este generali.

~ Inventiunile lui Bach se impart uneori in trei secfiuni:
I. Expunerea temei (la douni sau trei voci), cu terminarea pe treapta V
ori pe relativa minord sau majord.
11I. Prelucrarea acestei teme, cu o imbogitire a planului tonal.
I11. Revenirea la tonalitatea initiala. Uneori gisim si o revenire a te-
mei, ceea ce este de matura si atribuie acestui fel de invenjiune forma
tripartiti. 3

Exemplu : Invenfiunea la doud voci in fa major de J. S. Bach.

Vivace J. 118 ; .
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Fuga

Fuga incepe sa se contureze prin secolele XVI—XVII ca o forma po-
lifonica instrumentala, bazati pe principiul imitatiei (introducerea pe rind
a vocilor). :

Termenul de fuga se intilneste chiar prin secolul XIV, dar el se refera
la ceea ce se infelege astizi prin canon. Denumirea de fuga se aplica prin
secolul XV la lucrarile vocale cu imitatii libere. -

Pe la inceputul secolului XVI, apare asa-numitul ricercar &au ricercata,
care era o piesi instrumentali libera, ce se aseamini cu motetul si era
scrisa in imitafii contrapunctice. : ' '

“Abia in cursul secolului XVII, ricercarul incepe si se cristalizeze in-

tr-o formi omogena §i sa se transforme treptat in fuga propriuv-zisa.

Se poate spune deci ci motetul vocal si ricercarul sint predecesorii
fugii, asa cum o cunoastem astiazi.

Compozitorul care a reusit sa sintetizeze la cel mai inalt nivel cuce-
ririle muzicii polifonice este J. S. Bach. Acesta, in opera sa, a desivirsit
si a dus spre o culme noua gindirea muzicala a vremii sale. Fugile acestuia
constituie modele desavirsite de exprimare a celor mai adinci si variate idei
si sentimente omenesti- El a dat fugii o forma plind de viata si dinamism,
eliberind-o de schematismul uscat, utilizat de unii predecesori ai sii. si
aplicindu-i principii devenite clasice. La Bach, fiecare fuga aduce ceva nou
in functie de continutul ce se cerea exprimat. Fugile sale din Wohltempe-
riertes Klavier sint precedate de preludii care pregitese planul tonal al des-
fasurarii fugii. : ' '

_'fnrge:nﬁra!* fuga se imparte in mai multe sectiumi : 8 _

A. Prima sectiune poarta denumirea de expozifie. Ea incepe cu
o idee de baza intitulata tema, subiect sau dux (conducitor).

Conditiile unei bune teme de fuga sint: si aibi un desen bine con-
turat melodic si ritmic. pentru a putea fi usor de retinut i de urmarit
pe parcurs si, in acelagi timp, si nu aiba properfii prea mari, spre a nu
ingreuna expunerea. s

Daci tema unei fugi nu are la sfirgitul ei un contur armonic clar saun
so termind inainte de aparitia raspunsului i se adavzd o mica prelungire
denumitia codetta.
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: tema Fugii XIT tn mi bemol major din Vol. I a] W, Kl. de
. (Toate exemplele privitoare la fugy ge injeleg raportate la editia

Peters adnotata de Czerny.)

citre una din voci — indiferent cq care se
Incepe — aceasta este reluata in imitatie la evinta superioar;
ferioara de-catre o 3 doua voce. Aceasts imitare
puns san comes (tovaras, insofitor),
Cind raspunsul unei teme este adus pe dominanta, firs nici
bare a temei, ¢l poarta denumirea de raspuns real. Aceasta se intimpla nu-
mai in cazul cind temg Incepe cu tonica say Pe oricare treaptdi in afara

o schim-

dominantei.
Exemplu ;- Fuga V in re major de Bach (W, KlL.).

Teme

In cazul ctnd tema fincepe cu dominanta, regula cere ca rispunsul sz /
fie putin modificat. lntr-adevar, tinind seama de principiul potrivit caruja
Ia tonica se raspunde cu dominanta si Ia dominanta cu tonica, raspunsul
trebuie s3 inceapa in acest caz eu tonica, pentru a se evita in acest fel
Indepartarea de lonalitatea de baza, deoarece daca am da rispunsul uneij
teme, ce incepe cu dominanta, prin cvinta superioard, am intra in domi-
nanta dominante;. Spre a se evita un asemenea rispuns, care ar Contrazice
principiile fugii, toate celelulte note ale temei, in afars de prima, se trans.
pun la intervalul de cointg superioard. Rezulta de aej Ci apare neaparat
aportului de interval dintre prima si a doua noti a

rispunsului. Acest fel de rispuns se cheama tonal,

Exemplu : Fuga IT 13 4 voci in do minor de Bach

e : '_i;l:iizzl% {
x i

(din W. KL vol. 1).
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Aici, prima motd a rispunsului apare la cvarta superioari (adici la
tonica). si nu la cvinta, din cauza ca {ema incepe cu dominanta. Restul
notelor ramin insa la cvinta superioari, de unde rezulti ca Intre primele
doua note ale raspunsului s-a creat un interval de secunda mare, in loc de
terfa mare, cum este in subiect.

Acelasi Tucru se petrece si in cazul cind tema incepe cu tomica, dar
urmeaza Jdupa ea dominanta.

Exemplu : Fuga VII la 4 voci in mi bemol major de Bach (din W, KL

vol. 1I).
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Din cele 48 de fugi ale lui Bach cuprinse in W ohltemperiertes Klavier,
97 din ele incep cu tonica, iar restul cu dominanta, in afara de fuga a
132 din vol. 11, care incepe cu treapta VII, lucru rar intilnit, si a 2l-a
din vol. II, care incepe cu treapta II.

0 data cu intrarea raspunsului, tema continui in mod natural cu un
desen melodic, care intoviriseste contrapunctic raspunsul si care poartd
denumirea de contrasubiect.

Acest contrasubiect se poate mentine si la intrarea celorlalte voci sau
poate fi schimbat, |

Daca fuga este scrisi pentru 4 voci, dupid terminarea temei $i ris-
punsului, apare din nou tema la vocea a 3-a (acompaniata de primele 2
voci), dupa care, intrarea temei la vocea a 4.a se face iarisi la cvinta su-
perioara sau la cvarta inferioara.

In genere, fugile pot fi realizate la un numar diferit de voci (2, 3, 4
sau 5 voci). Cele mai obisnuite sint cele la 3 si 4 voci.

In functie de numarul vecilor se di ¢i denumirea respectivia : fuga
la 2, 3, 4 sau 5 voci. '
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Exista unele fugi care, desi scrise pentru trei voci, confin $i 0 a patra

intrare, pe care o cintdi una din vocile existente. Aceasta este un lucru
destul de obisnuit ¢i mu influenfeazd cu nimic forma expozitiei. '

Daci .insa la o fugda pe'3 voei intilnim inci 2 intrari in plus, atunei
avem o contraexpozifie a acesteia.

Caracteristicile unei contraexpozitii sint urmatoarele : .

a. Ea are o voce mai pufin decit expozitia propriu-zisa. Astfel, o fuga
pe 3 voci are in contraexpozitie 2 intrami in plus, o fugia pe 4 voci,' 3 in-
trari in plus, iar o fuga pe 5 voci, 4 .intrari in plus.

b. Tonalitatea de baza a contraexpozitiei este in mod obligatoriu aceeasi
cu a expozitiei.

c. Vocile nu apar in aceeasi ordine ca in expozitie, adici vocea care
a cintat tema apare in contraexpozitie cu raspunsul, si invers. :

Pentru exemplificare, dim Fuga IX-pe trei voci in mi major din vol. I
(W. KL.) de Bach. :

Tema apare la alto, raspunsul la sopran, tema la bas, dupi care ur-
meaza contraexpozitia cu reluarea temei la sopran si a raspunsului la alto.

=108
ALLEGRETTO
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De exemplu in Fugae XI in fa major din vol. I
are o intrare in minus fatd de ex-
voci cu intririle normale
| (50 )

luam ca exemplu o fuga

Dar gisim si exceptii.
(W. KL) de Bach, contraexpozifia nu
pozitie, ¢i una in plus. Fuga aceasta esle pe 3
(I, V, 1), iar contraexpozijia are urmitorul. plan :
Planul tonal al unei expozitii de fuga —

la 4 voci — este urmitorul :
Vocea 1 Vocea 11 Vocea 111 " Yocea IV
Tonica Dominanta T D
sau T D D T
sau T D T T etc.

Intre expunerea diverselor voci din expozitie pot exista porfiuni de
care sint fie extrase din tema, fie cu contur

tranziie numite interludii,
legaturd intre expunerile vocilor si ajuta la

melodic nou. Ele servesc ca
rovenirea sau trecerea-planului tonal pe alte trepte.
i Prima parte a fugii (expozitia, continind eventual si o contraexpozi- -
: tie) se considera incheiata dupa intrarea tuturor vocilor si abordarea to-
| ualitatii dominantei, relativei minore sau majore etc.

B. Divertismentul este partea ce urmeazi dupa expozitie §i se

‘ caracterizeazi printr-o prelucrare a elementelor tematice ale acesteia (tema,

| raspunsul, contrasubiectul, interludiile), putindu-se aduce insid si unele

E clemente tematice moi. Nu este obligatorie aducerea integrala a acestora,

ci se pot utiliza numai anumite fragmente sau motive. Ceea ce di mobi-

| litate si un colorit deosebit acestei sectiuni a fugii o constituie trecerea

! elementelor tematice prin diferite tonalititi, de cele mai multe ori nu prea
indepirtate de tonalitatea de bazi. :

Divertismentul fugii, desi are un caracter de prelucrare ca §i dez

f voltarea sau tratarea din forma de sonata, nu trebuie pus totusi pe picior

de egalitate cu aceasta.
In adevar, la sonati, dezvoltarea are un rol deosebit prin aceea cid in

ea, ideile din expozitie (Tema I si tema IT) igi gisesc locul pentru o trans-
! formare dinamicd, pentru o ciocnire a tezei si antitezei, In functie de pro-
blematica ce sti la baza continutului muzical.

La fuga, divertismentul are un caracter mai limitat, prin aceea ci i

lipseste acea amploare a continutului pe care o gisim in dezvoltarea sonatei.

! Foarte mult utilizat in divertisment este asa-numitul stretfo (strins),
constind in apropierea cit mai sirinsa 2 intrarilor succesive ale temei i
raspunsului, ceea ce este de naturi a potenta la maximum dinamica fugii.

r Un exemplu de siretto in divertisment gisim in Fuga III pentru pian

in sol major de Sostakovici.
De multe ori sfirgitul divertismentului constituie $i efirgitul fugii, In

care caz, in mod obligatoniu se aduce tonalitatea de baza.
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Ca exemplu dim Fuga V 1n re major din vol. I W, Kl de J S. Bach.
C. In cele mai multe cazuri, dupa divertisment urmeazi o a ftreia sec-
fiune denumita reprizd, in care se readuce expozifia in diverse feluri:

de pilda, in prima ei forma de expunere, lueru mai rar intilnit, eca in

Fuga IIT in do diez major din vol. | W.KIL de J. s. Bach, unde, pe linga
cele 3 voci ale acesteia, mai apare in expozitie 0 a patra intrare necesara
Pentru a aduce sfirsitu] e pe dominanta ; in repriza apare si aceasti in-
trare in plus, insa de data aceasta pe tonicd, pentru a intar tonalita-
tea de baza;

Sau in forma de canon ca de exemplu in Fuga I in do major din vol, T
de Sostakovici, unde gasim un canon intii Intre sopran si alto $i apoi intre

bas si tenor: . .
sau in formi de stretto ca, de exemplu, in Fuga VI tn re minor din

vol. T de Sostakmrici;

%

$au prin reducerea numai g subiectului ca, de exemplu, in Fuga X g -

mi minor, lg 2 voci, vol. I W.K1 de J. s. Bach, si asa maij departe, neexis-
tind in aceastz pPrivinta norme fixe de realizare, :

In practica muzicals intilnim §i formele de dubly §i tripla-fuga, aving
2 sau 3 subiecte, - '

Admirabile exemple de dubla-fuga gasim n prima parte din Recviemul
de Mozart si in finalul Simfoniei IX ge Beethoven. Un exemplu de tripla.
fuga este acela din Fuga IV in do die: minor ‘de J. S. Bach.

Problema care se pune In aceste cazuri este aceea g modului cum ejng
prezentate temele in expozitie.

In dubla-fuga, situatia este maj simpla :
8€ €xpun impreuni in expozifie. Mult mai rap
fiecare tema.

In tripla-fuga, cazul cel mai frecvent este acela cind se face o expozitie

pentru prima tema, jar celelalte 2 teme apar in cadrul divertismentului,
In acest €az, nu mai este obligatorie Prézentarea ultimelor 2 teme Ia

toate vocile si pastrarea Planului tona] al expozitiei, ele putind fj tratate
mai liber,

De cele mai multe ori, temele
se face cite o expozifie pentru

Mai intilnim, de asemenea, expresia de fugato, Prin aceasta se infelege

O portiune dintro lucrare muzicald, tratati in genul unei fugi, dar nu in

mod striet.

Fugato apare e obicei in dezvoltarile sonatelor, concertelor etc. si pre

zintd aspectul unej expozifii de fuga,
In finalul Simfonie; IX de Beethoven gisim (in sectiunea a doua djp

Alla marcia) un fugato de o rara Inclestare dramatica.

94

———




Variatiuni polifonice

Ciacona (Chaconne)

Este o piesa instrumentald construita in forma variatiunilor, pe baza unei

teme ce apare permanent la bas. La originea sa, ciacona era un vechi dans

cu o miscare vioaie.

Exista unele dovezi ci acest dans a fost cunoscut mat inainte in Spania
si ca ar fi fost adus aci din Mexic.

Cu timpul, acest dans, schimbindu-si caracterul, a dobindit o mis-
care lentd :

Ciacona este scrisi in masura de 3. Prin masurd, tempo si facturd, ea
se aseamand cu passacaglia. In szilele noastre, diferenta dintre ele, aproape
ci a disparut. Ambele fac parte din sistemul variatiunilor polifonice, pe baza
unei teme (de cele mai multe ori, la clasici, constituita dintro perioada de
8 masuri), ce constituie fundamentul desfasuririi neintrerupte §i unitare a
fanteziei compozitorului.

La ciacona se obisnuia ca tema sa treacad si la vocile superioare, nu
pumai la bas, ca la pasacalia. Cu timpul, aceasta diferentiere s-a pierdut.

Sa dam un exemplu : Finalul Simfoniei IV de Brahms a produs multe
discutii cu privire la chestiunea daca este o ciacond sau o pasacalie. Aci,
pe baza unei teme de 8 masuri, se creeazd un numir de 32 variatiuni. in
care tema apare $i in registrele superioare. Din acest punct de vedere, fi-
nalul ar putea fi socotit ca o ciacond. Daca ne referim insi la persistenia
temei de baza (ostinato), pulem susiine ca ne gisim si In faja unei
pasacalii. "

Pasacalia (Passacaglia)

Este un vechi dans spaniol sau italian, avind o migcare lenta, uniforma,
fn masura de 3. Ea apare inca din secolele XVII—XVIII, fie ca parte con-
stitutivi a unei suite, fie ca piesid instrumentala de sine stititoare, pentru
clavecin sau orga, fiind construitd in forma de variafiuni pe un bas obligat

(estinato ).

ru diferentierea ciaconer de pasacalie il oferd ana-
liza unor lucrdri celebre de Bach. In Pasacalia peniru orga In do minor de pildd,
observdm c& tema este in permanentd usor de sezisat. La Ciacona pentru vioard
solo in schimb, cei ce nu cunosc bine lucrarea nu vor reusi sa distingd tema pentru
fapiul c& ea este expusi concomitent cu prima variatie. Finalul Simfonici IV 'de
Brahms pledeazs in lavoarea celor ce afirmd cd avem de-a face cu o ciacond,
pentry motivu) c& desi iema este clar expusd inijial, pe parcursul va-ialiilor este
pecesard o minulioass analizi a partiturii in vederea identificarii temai

Credem c& aceste exemple sint destul de interesanie pentru a pniea preciza
c3 la pasacalie este obligatorie recunoaslerea permanentd a temei pe cind la ciacond

* Un element in plus pent

tema poate fi voalatd. .
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Forma ei insa, ca si 4 claconei, se schiteaza en mult inainte, aparind
In motetele din secolele XII—XII1, sub aspectul unor repetsn constante

ale unui motjy scurt,
Pasacaliq este foarte aseminitoare cu ciacona, Pirerile vechilor autorj

cu privire la di ferenta dintre pasacalie si ciacond sint contradictorii.
Cu privire la diferentierea e de ciacond, facem trimitere la aceasta dip
urma piesa instrumentals. ;
O pasacalie celebri este aceea in do minor pentry orgia de J. S. Bach,
construiti pe bas ostinat - '
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Ca si clacona, pasacalia se deésfiasoars de obicei, pe baza une; teme
la bas de 8 masur. :

Ca o exceptie de Ia acest principiu, putem ecita Passacaglia din Con.
certul pentru vioarg de . Sostakovici, care se bazeazi pe o tema de 17

misuri,

Suita

La acest titla me vom ocupa de aparitia si dezvoltapea atit a suitei pre.
clasice, cit si a celei moderne. ,

Denumirea de suits vine de la_cuvintul francez suite, care inseamna '
wSuccesiune”, | urmare%. :

Inceputurile suite; preclasice se pot fixa cam pe la sfirsitul secoluly;
XVI, la compozitorii francezi.

Suita preclasics 1si are originea in vechile dansur; Ce se cintau inde-
obste la lauts (secolele XIV—XVI),

Lauta (luth) era up fel de chitars (poate fi asemuits ey cobza), ale ,
carei corzi erau ciupite ou o Pand. Acest instrument era foarte cunosent la _}
popoarele din Orient, F] fusese introdus prin secolul X1V, ], inceput in Spa- !
nia si Italia, iar maj tirziu, in perioada Renasterii, dobindeste o foarte mare
raspindire in intreaga Europa. Se poate Spune ci liuta isi gre continuatorii
ei, in chitari say in mandolini, : |

- Concomitent ey denumirea de suitd, apare in Italia $i Germania ter.
menul de partita, avind acelagi inteles ca s1 suita.

Tendinta de juxtapunere a mai multor dansuri cu caracter contrastant
dpare incd din prima jumatate a secolului XV, 1n diferitele caiete muzicale
ale compozitorilop pentru liuta, unde ge gasesc imperechiate cite doug dan-
suri si anume: pavang i gagliarda (saltarello ). Aceste doud dansuri eq
Caracler conirastant constituje embrionul suite preclasice.

—
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Aceasta veche forma de imbinare a doua dansuri dispare Prin secolul
XVII, cind suita incepe si se afirme ca o forma precisa,

Trebuie subliniat faptul ca formarea suitei este string legats de per-
[ectionarea instrumentelor si a tehnicii mstrumentale, de dezvoltarea teorje;
muzicale, precum gi de practica dansurilor. Un mare o] la jucat in aceasts
privintd uzul dansunilor la curtea franceza, unde maestrii de balet ajung la
O mare mdiiestrie, in conturarea diferitelor dansuri,

Daca la inceput nu a existat o fixare clarj a ordinei dansurilor iy suita,
cu timpul, mergindu-se pe principiul contrastului, se ajunge la o succesiune
precisd, pe care o vedem cristalizata in Suitele franceze si engleze de Bach.
In acest fel, componenta suitei ramine stabiliti la patru dansyri obligatorii :
1. Allemanda, 2, Curanta, 3. Sarabanda si 4. Giga. In afara acestora, vom
mai intilni §i multe altele ca menuetul, gavota, bourrée, loure e,

In succesiunea dansurilor, neschimbate ramin allemandu, ¢a Prima piesa,
§i giga, ca ultima piesa. Toate celelalte pot aparea In ordine diferity.

Suitei i se mai adauga uneori — spre exemplu la Bach — g preludiu
gau uveriurd,

Suitele erau scrise fie pentru instrumente solistice (pian, vioars ete.),
fie pentru difenite combiniri de instrumente $i chiar pentru orchesirs.

Caracteristic la suita preclasica era unitatea tonald pe tot parcursul 8.
toate dansurile fiind scrise in aceeasi tonalitate : Contrastul fngre ele e
obtinea numai prin caracterul diferit al fiecarni dans.

In genere, forma acestor dansuri era bipartita,

Pe la sfirsitul secolului XVIII, suita preclasici incepe si-si piardi in.
semnitatea, rolul important in muzica instrumentals fiind preluat de sonatd
s1 simfonie,

Spre sfirsitul secolului XIX si inceputul secolului XX, sujtq Ppreocupa
din nou pe compozitori, de asta dati finsa intr-o facturs $i semmnifica tie cu
totul deosebits. Datorita influentei sonatei,: suita moderni se desfasoars
Pe un alt plan: apare contrastul tonal intre parfi si dezvoltarile tematice,
paralel cu imbogatirea mijloacelor de expresie,

Aici, vechile dansuri dispar — in afara de cazul in care compozitorul
intenfioneazi efecte speciale (Enescu in Suita I pentry pian, op. 10 ) si apar
altele noi ca valsul, mazurca ete. In general insi in componenta suitei mo-
derne nu intri numai dansurile. Uneori compozitorii alcatuiesc syijte din
muzici de sceni sau de balet, in vederea executirii lor in salile de concert.

Stadiul evoluat al suitei moderne dj posibilitatea exprimarii unui con-
finut extrem de variat ca, de exemplu, in suitele pentru orchestrs ale lui
George Enescu, in suita extrasa din baletul Romeo si Julieta de S Pro-

kofiev etc.




Allemanda

Dupa cum o arats $i numele, Allemanda este un dans popular de or1-
Bine germana (cuvintul francez allemand inseamngy »8erman®),

Caracteristicile sale sint urmmitoarele - masura de * — maj Fag de fic
incepe cu o anacruza de o optime say chiar de o saisprezecime. Are o mis-
care ritmici putin cam uniforma, de objce; in valori de saisprezecimi. Ca.
racterul siu este insy mare} si redat jn tempo de allegro, allegro moderato
sau allegreito,

Forma este bipartita si anume : prima idee (A) se termina de obicei
Pe dominanta say mai rar — pe relativa minori,

Tonalitatea eu care sfirseste ideea A este punctul de plecare al celei
de-a doua ide; (B), care webuie s incheie in tonalitates inifiala a piese
(aceea cu care incepe A.ul), '

Din punect (e vedere tematic, ny CXistd nici up contrast intre A o B,
B-ul prezentind acelasi aspect tematie al A-ului, tnsa variat, proceden carac.

teristic de alife] §1 altor piese din suitd cum sint : Curanta, sarabanda,
giga etc,

Pina prin anul 1600, allemanda era o piesi de dans cu un caracter
popular si o ritmics simpla : ineepea direct, firg anacruza. Abia mai tirziy,
In cadrul syjte; preclasice, anacruza devine obligatorie. '

In epoca luj Johann Sehastian Bach, allemanda se indepirteaza de fae.
tura ei inifials si anume de piesa destinati dansului, devenind pur instru-
mentali. :

Allemanda jucat un rol important in cristalizarea formei de sonata,
cu deosebire g compozitorii Domenico Scarlatti (1[585—1?5?) si Philipp
Emanuel Bach ( 1714—~I?88}, care au adus ¢ contributie importanta dezvol-
tarii acestei forme.

In suitele preclasice, allemanda constituia prima piesi din eicly.

Ex.: Allemandq din Suita I francezg de J. S. Bach.
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i Curanta (Courante)

Este un vechi dans popular de origine francezd, datind din mijlocul

| secolului XVI.
Are un caracter vioi §1 © miscar

carea se bazeaza pe valori egale (optimi).

e rapida (vivace). De multe ori, mig-

F Masura sa este de §, 3 sau chiar?8. Forma sa este bipartita, ca la
allemanda. De obicei curanta figureaza ca & doua piesi in tipul clasie

al suitei.
Exemplu : Curanta din Suita II franceza in do minor de J. S. Bach.
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Sarabanda

Este un dans de origine spaniola in care linia melodica, bogatd, este
ornamentata cu mordente, apogiaturi etc. Factura acordica este de obicei cam
greoaje. Are 0 alura nobila, intr-un tempo retinut (andante, andantino etc.).

Masura ei este de® eau 3; neavind anaaruz, melodia intra pe timpul

tare. De multe ori, sarabanda este construitd pe 8 misun.

Factura ritmicdi este urmatoarea:

§g J ik

din Suitele franceze si engleze pentru pian de J. S. Bach
forma bipartitd, mai rar tripartita. Totusi, ten-
o vedem uneori in revenirea temei, care se face:
caz. este vorba de o repriza:

Sarabandele
au, de cele mai multe ori,
dinta spre forma tripartiti
tn alta tonalitate decit cea initiala. In acest
tematicd, iar nu tonal.
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Un exemplu de forma tripartita il gasim in Sarabanda din Suita 11
francezi de Bach, iar tendinfa spre tripartit, in aceea din Suita I francezq

a accluiasi compozitor,

Giga

La origine, giga este un dans popular englezesc (numele siin englezege
era jigg). Se pare ci nu existi mici o legitura intre denumirea englezeasci
sau franfuzeasca (8igue) a acestui dans si denumirea unui instrument din
familia viorii, anume giga (in germana Geige). Sint motive puternice si se
creada ¢i termenul englezese jigg derivi din latinescul jocus, adics joe, dana.

Giga are o alura vie, scrisa intrung din masurile?, °, 9, % 5. Foarte
far apare in masura de }, exceplie pe care o gisim in Suiia I franceza
de J. S. Bach- In cea de-a patra Partiti a aceluiasi compozitor mai gasim o
gigd in masura de,®.

Forma sa este bipartita. Caracteristic pentru ideea a doua (B) este
faptul ca, de cele maj multe ori, ea nu este decit tema A in sens contrar,

In acest dans intilnim de cele mai multe ori procedee ale stiluluj poli.
fonic ca: fugato, imitatii ete.

De obicei, in suitele preclasice, giga figura ca ultim dans.

Dam ca exemiply Giga din Suita II francesd in do minor de J. S. Bach,
unde observam in B aparifia inversi a temei din A.
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I

(genza rif)

:hngleza_ (Anglaise) say Contradansy] e

Angleza este un dans de origine engleza, dupa cum il arati si m:mele‘
provenit din mediul sitesc. Ma; poarti si denumirea de contradans.

Una din caracteristicile sale consti In aceea ci se danseazi in grup, iar
dansatorii isi schimba locul necontenit, repetind tofi aceeasi figura, dupa
care se trece la miscarea urmitoare, in acelasi mod.

-i Angleza a fost mtrodusa si in Franta unde a luat denumirea de wfran-
caise”, numire sub care era cumoscuti si in Germania,

Termenul de contradans sub care maj este cunoscuta angleza provine
din faptul ¢z perechile dansau unele in fata altora. Dupi alte péreri, cu-
vintul ar proveni de | englezescul Countrydance, care inseamni dans
de la tara. '

Ca i allemanda, contradansul are forma bipartita,

Se pare ci acest dans a jucat un rol important in formarea primelor
cintece revolutionare. Se stie de exemplu ¢a in timpul revolutiei franceze
din 1789, ynul din cintecele cele mai raspindite era binecunoscutul Ca ira
(,»Vom izbindi“), al carui text €-a adaptat unei melodii de contradans atunci

la moda, :
Putem gasi contradansuri si fn creatiile marilor compozitori : Mozart.

Beethoven, Schubert ete.

Aria

Termenul de arje vine de la cuvintul italian aria, care fin trecut de-
éemna o melodie vocals san instrumentals de mici proportii.
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Aria, ca piesa instrumentala, se introducea in suita preclasici pentru
a se obfine, prin miscarea ei, de obicei larga, si melodicitatea el mai accen-
tuati, un contrast sensibil ou celelalte parfi ale ciclului, care erau dansuri.

Se poate spune ci aria instrumentali a fost influentata de cea vocali,
ale cirei caracteristici le-a pastrat.

Dam ca exemplu Aria din Suita X pentru pian de G. F. Hindel :

o
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Prin arie, se infelege astizi o piesa muzicals pentru voce cu acompa-
niament de pian, orchestra san orice alt ansamblu instrumental. Ea poate fi
sau de sine Stataloare sau confinuti intro cantata, oratoriu sau opera.

Aria de concert difera de baladi prin aceea ca are un caracter liric
sau dramatic, spre deosebire de aceasta din urma, care are un caracter epic
(narativ). :

La inceputul dezvoltirii muzicii de opera, aria avea un caracter strofic,
dar cu timpul ea isi pierde asemanarea cu cintecul sj devine o forma de sine
statitoare, cu o linie melodica foarte bogata, dind posibilitatea cintirepuluj
sd-si arate calitafile vocale. _

In mod frecvent, aria se gaseste in mijlocul unei acfiuni dramatice (in
vpera sau orateriu), ea ajutind la caracterizarea unuj personaj sau al unei
situatii. De cele mai multe o aria este precedata de un recitativ sau
chiar si de un arioso.

Aria se poate desfasura sub aspectele cele mai variate, in functie de
conflictul dramatie a] operei respective. Putem intilni in arii cantilene largi,
recitative, declama ti, pasaje de coloraturi, broderii ete.

Ca forma muzicala, aria poate imbraca oricare dintre formele de lied
(monopartit, bipartit sau tripartit), mai rar de rondo i forma de sonata,
cum ar fi de pilda aria lui Ruslan jn Ruslan si Ludmila de Glinka :
»0 cimp, cine te-a presirat cu oase moarte ?¢

Exemplu de arie voeals : Aria Zerlinei din Don Juan de Mozart, ac-
tul II — | Loveste, loveste, Mazetto al meu“.
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Bourrée

Este un vechi dans popular francez, cunoscut de pe la sfirsitul seco-
lului XVI si care s-a bucurat de mult succes in secolele XVII si XVIII.

Aré un caracter vioi §i este scris in masura de jsau de. Ca si alte
dansuri, bourrée incepe totdeauna cu o anacruzi.

Forma sa este bipartita.

Fara a constitui o parte obligatorie, hourrée este de multe ori cuprinsa
in suita. ;
Se intilnesc cazuri cind, intro suitd, o bourrée este urmatii de o a doua
bourrée (Bourrée I si Bourrée II). Dupa executarea celui de-al doilea dans,
se reia din nou Bourrée I (da capo), proceden care se poate intilni si la
gavotd. In felul acesta, se poate vorbi de o structurd fripartitd compusd a
acestui dans, lucru pe care il vom intilni si la menuet, :

O remarcabila Bourrée a scris George Enescu in cadrul Suiter pentru
pian, op, 10. '

Asemanitor cu bourrée este si rigodonul (rigaudon), Intre ele nu exists
nici o deosebrire, avind ambele aceleasi caracteristici.

Bourrée din Suita IT englezi de Johann Sebastian DBach :

Molto ullegro. (4= 100 . A
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Double

In unele sunite preclasice pentru pian ca, spre exemplu, Suitele franceze
sau engleze de J. S. Bach intilnim tneori piese intitulate Double,

In cele mai multe cazuri, aceste doubles apar dupa sarabunde, rolul lor
fiind de a aduce o varialie, o imbogitire a linje; melodice a acestui dans.
Subliniem acest lueru pentru cii, in genere, armonia, masura $i tonalitatea
dansului respectiv ramin neschimbate (uneori se observy o alternare a mo-
dului minor cu cel major si invers).

Variatia adusi de aceste doubles consta in ornamentarea liniei melodice
a dansului astfel dublat, precum si in largirea miscarii sau amplificarea
acompaniamentului.

In cazul succesiunii maj multor astfel de doubles, ne gisim in situatia
asa-numitelor variafiuni, !

Exemplul pe care il dam mai jos este luat din Suita VI englezg de

J..S. Bach: el cuprinde o Sarabandd urmata de Double Prin analizarea
acestuia din urma, se poate observa cu usurinta ea structura armonici a

sarabandei a ramas neschimbata, in timp ce melodia s-g imbogatit prin fi.
gurafie (folosirea unor note striine de temele initiale).

Andante con moto. (d=860.) F
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Gagliarda (Gaillarde)

Cuvintul vine din limba italiani si are semnificafia de »robust®, | in.
driznet*, | viguros®. In limba franceza are — pe lingd acestea — si sensul
de ,usuratic,

Este un dans rapid. vioi, m masura de j, care se danseaza [prin sirituri.

Acest dans, impreung cu pavana, a constituit primele inceputuri de for.
mare a unui ciclu de dansuri en caracter contrastant, pe care le gasim, ecu
mult inainte de aparifia suitei preclasice (prima jumatate a secolulu; XY),
in diferitele lucriri muzicale ale compozitorilor pentru lauta, vechi instru.
ment ou coarde ciupite. Aici, el era imperecheat eu pavana, cireia i urma.

Desi in ciclurile de dansur; din secolul XVI si in suitele de la ince-
putul secolului XVII gagliarda juca un rol fnsemnat, ea incepe si dispara,
Impreuns cu pavana, citre mijlocul secolului XVII.

Gavota

Este un vechi dans popular care apare in Franta pe la inceputul sec.
XVII si ajunge la apogeu pe timpul lui Lully (1632—1687), avind o mare
rispindire la curtea lui Ludovie XIV. In sec. XVIII il sntilnim in suitele
preclasice, iar prin sec. XIX Incepe sa-i apuna gloria. '

Caracteristicile gavotei : ity

Ea este serisd in masura dejsau de 2( Alla breve) s incepe totdeauna
€u o anacruza de 2 patrimi, din care cauzi termind pe timp tare. Anacruza
Poale consta uneori gi in 4 optimi, cum este de pilda in Gavota din Simfonia
clasica de Prokofiev.

Dansul este plin de vioiciune §1 optimism.

In suite, de cele mai multe ori, gavota este urmati de o a doua gavota
— Sau {rio — care poarta denumirea de musette (s,cimpoi®) si care se ca-
racterizeazi prin prezenta unui wpunct de orgi“ (pedali, nota finuta), ce se
aude pe toata durata piesei, ca un fel de Imitatie a cimpoiului,

Gavota este unul din dansurile obisnuite ale suitei secoluluj XVII si
are forma tripartiti compusa,

Exemplu : Gavota din Suite JJ englezd in sol minor de J. S. Bacl.
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Loure

Este un dans popular de origine francezi. E] face parte din categoria
dansurilor cu miscare moderati, cu un caracter mai grav.

Masura este de 'z sau de i+ O caracteristica a acestui dans o constituie
variata fmbinare a valorilor de note. :

Forma sa este hipartita cuprinzind un A si un B cu urmitoryl plan
tonal : [—V.: V—J (de semnalat si aici ca la Allemandi ¢a B-ul nu aduce
un element tematic nou of prelucreazi elementele tematice ale A-ului),

5
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Pentru exemplificare dam piesa intitulata Loure din Suita V francezd
pentru pian de Johann Sebastian Bach.
Commodo (¢ = 100) .
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Menuetul
Este o veche forma de dans popular francez, caré @ Jdobindit o mare
raspindire la curtea Frantei, in special sub Ludovic XIV.
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El' se caracterizeazii printr-o linie melodica foarte expresivi, linistita
§i plind de gratie si este scris intedin tempo moderat, totdeauna in ma.
sura de 3,

Suitele pentru orchestri de la sfirgitul secolului XVII §1 inceputul se-

dolului XVIII confineau, uneori, mai multe menuete. In vechile simfonii se
thtilnesc -citeodats menuete ca ultima parte.
' Johann Stamitz (1717—1757), compozitor de origine ceha, este primul
<are a fixat menuetului (urmat de trio) locul al treilea (intre partea II s;
final) iy simfonia si in sonata in patru pir(i. De altfel Stamitz i-a accentuat
caracterul expresiv, creindu-i tipul definitiv.

In primele timpuri, se obisnuia si se serie in suite un Menuet I, urmat
de un Menyeg I, ceea ce se intilneste citeodats si la Bach. Ulterior se re-
nuntia la aceasta practicii, denumirea de Menuet I fiind inlocuita cu aceea
de Trio, formula de succesiune devenind menuet-trio.dg capo al fine,

I Rostul triouli era acela de a crea un contrast fata de menuet,

Menuetul . se ¢inta pe atunci de intreaga orchestri — in majoritatea
cazurilor intr-o tonalitate majord — iar trio-ul se interpreta numai de citre
frel instrumentisti (solisti), intro tonalitate de cele mai multe ori minori.
i De aici a apirut denumirea de frio data parfii a doua 1 menuetului,
denumire care §-a pastrat pind in zilele noastre — ¢a de altfel si sensul sdu
&nlra@tant — chiar cind piesa mu este cintati numai de ftrej instrumente.

" Prin prezenta acestui frio si din cauza repetirii da capo a menuetului,
Se epune ca acest dans (ca si gavota, bourrée etc.) are o structuri tripar-
éitd compusa, :

] Dim ca exemplu de o astfel de structura Menuetul dip Suita IIT fran.
¢ezd in si minor de J. S. Bach.

Allegrissimo (4. . gs)
mit springendem Anschlag

#fneentissimo, seltando
138
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Menuet da capo

Passepied

Este un dans popular de origine francezi, scris in misura de 3, Ca
gen, se apropie de menuet, avind fnsi un caracter mai vioi. Incepe cu o
anacruzd pe timpul al treilea.

Ca si menuetul, are un ritm uniform, fiara prea mults varietate,

Uneoni se poate inttlni, in cadrul unej suite, un al doilea passepied,
dupa care se executi din nou primul dans,

In general, forma sa este bipartita ; cind este urmat de un g doilea
dans, dupi care se repeti primul, avem de a face (ca si la menuet) cu o
structurd fripartita compusd, Sint inss $i cazuri in care poate imbraca forma
de rondo (A —B—A—C—A), dups cum se poate observa in exemplul
extras din Suita V englezd de J. S. Bach.

allegret*o vivace. (d.-ss.)
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Pavana

: Este un dans vechi, avind originea atit in Spania cit si in Italia. Ea
este cunoscutd inea din secolul AVI, aparind in lucrarile primilor compozi-
tori pentru ldutd, cind, impreuni cu saltarello sau cu gagliarda forma dous
dansuri contrastante ce se cintau succesiv, prima in ordine fiind pavana.
Aceasta imperechere succesiva de doud dansuri constituie baza din care s-a
dezvoltat mai tirziu suita preclasici.

Pavana are un caracter solemn. Este serisa in masura de ; §i intro
migeare lenta, plina de gravitate. Probabil ca exista o legatura intre denu-
mirea acestui dans $1 euvintul latin pave, care inseamna piun.

; Pavana incepe sj dispara treptat de prin a doua jumitate a secolului
X‘-"{I . Pentru a crea o anumiti atmosfera, unii compozitori contemporani au
reagtualizato. Astfel, o pavana celebri este aceca pentru pian a lui Mau-
rice, Ravel, intitulata Pavang pentru o ihfanti defunctd- Foarte cunoscuti
este si Pavana din Suitq pentru pian, op. 10, de George Enescu.

Rigaudonul

. Este un vechi ‘dans de origine francezi, cunoscut pe la sfirsitul seco-
lului XVI. Are un caracter foarte vin. misura fiind de { . Incepe cu o ana-
cruzi de o pitrime.

Ca gen, se apropie de bourrce,

Siciiliana

' Este un vechi dans italienese, dupa cum il arati $i numele, avind o
migcare moderati, in masura de g5 Bay 2 si un caracter foarte melodios
$1 pastoral.

f Factura sa mitmica este urmitoarea :

SepBEE ou

—
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DIFERITE JOCURI SI DANSURI (ROMINESTI §1 STRAINE)

Alunelul, Trei-pdzeste, Rustemul.

Acestea sint jocuri oltenesti. Fle se desfisoara in formatie de coloani
si se joacd cu bratele incrucisate la spate. Sint jocuri cu preciadere barba-
testi. Pasii incrucisati alterneazid cu ample deplasiri lJaterale. Miscirile se
executi ou mare agilitate, aproape pe virful picioarelor.

Alunelul si Trei-pazeste au misura de §. Rustemul se executd in ge-

: neral in miasura d¢ g, mai rar in aceea de 1;. Spre sfirsit tempoul se ac-
& celereaza. In general, figurile jocului nu se suprapun dimensional pe frazele
muzicale.
Boleroul

Este un dans popular, de origine spaniold, aparut spre sfirsitul seco-

| talui XVIII. Masura sa este del, El se desfasoari intr-o miscare moderata,
avind o ritmici uniforma, persistenta :

ifﬁ.ml.l_fﬁhl']'

fost folosit de multi compozitori in lucrarile lor, ca

-Acest dans a
Weber, Chopin, ete.
Dar compozitorul carc a dus faima acestui dans in lumea intreagd este
Maurice Ravel, cu celebrul Bolero pentru orchestra, lucrare de ridicatd va-
loare artistici, in special prin miiestria orchestratiei sale.
El se sprijini permanent pe o ritmici constantd, sustinnta la inceput |
de 2 tobe mici: |

(R TR TRITR AT
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Caracterul poetic al acesteia este diferit de acela al primei teme prin
faptul ca diapazonul este mai amplu §i mai bogat ritmic. A par aici trioletele
si sincopele accentuate, ce imprimi un aspect mai hotarit,

Pe intregul parcurs a 18 variante orchestrale pe ambele teme, tensiunea
dinamica si coloritul orchestrei creste treptat pind la un punet culminant,
care este inceputul celei de-a 18 variante si unde, pentru prima oari, se trece
de 1a persistentul do ma jor la tonalitatea luminoass mi major, revenind apoi
la do major, pentry incheiere.

Breaza

Este un joc de perechi foarte rispindit in zona subcarpatici munteana
$i In Ardealul de sud. Este cunoscut sub diferite denumiri ca: De doi,
Ungureasca, Ca la Breaza, Mocaneasca.

Tinuta obisnuits este cu miinile incrucisate la spate. Jocul cuprinde
mai multe figuri, in succesiune libers.

Masura este de o iar tempoul, vioi. Joeul cunoagte un mare numir de
variante si melodii diferite.

Ritmul caracteristic al jocului este :

il et o S

Figurile jocului concords ou fraza melodica,
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Briul

Este un joc barbitesc de mare virtuozitate (astizi incep si intre in joc

si fetele). El este raspindit pe ambele versante ale Carpatilor.
Poarta diferite denumiri ca: Briul pe sase (Muscel), Briul pe opt

(Ardeal, Muscel), Briul batrin ete.

Masura lui este de I

In unele cazuri, frazele muzicale coinci
alte cazuri, ele nu coincid.

Are un mare numar d
strigatura de comanda, fie

Melodiile briului se caracterizeaza
a ciror succesiune existi o totala libertate.

Sub denumirea de briu sint cuprinse i jocurile inrudite :
nitene si oltenesti, care sint jocuri vioaie, ce se danseazid cu pasi i
gafi. La briurile banatene figurile concorda perfect cu fraza melodica.

d cu figurile dansului; In multe

e figuri de virtuozitate, care se succed fie dupa

la libera alegere a jucatorului.
printr-un mare numar de motive, in

briurile ba-

neruci-

Célusul
Este un .jm: birbatese de ceatd. La origine el era practicat la Rusalii gi

ntru fertilitate, vindecarea bolilor ete).

avea o functie rituala (pe : _
1 la diferite spectacole, detasat de semni-

Astazi el se executa in specia
ticafia lui primitivi.

Jocul este raspindit in Oltenia,
sud-vest (regiunile Pitesti §i Bucuresti).

Este un joc de mare virtuozitate, care cousla din trei pirti: marsul,
plimbarea §i un numir mare de figuri ce poarti denumiri deosebite ca:
Floricica, Oglinda, Rafa, Gheorghita, A dracului etc.

Miscirile cuprind batai, sarituri, pinteni, executate cu sprijin pe o bita.

Masura este de j.
De multe ori, tn timpul jocului, se intilnesc pasi sincopati.

mai ales in sud, ¢i in Muntenia de

Ceardasul (Csardas)

Ceardasul este un dans popular maghiar, in masur
doua parfi: una in migcare mai rard, pumita lassan, si
mai rapida, numita friska. :

" Ge danseaza pe perechi, iar orchestra acompaniatoare are ocazia, In
epecial in partea a doua (miscata), si-si arate virtuozitatea tehnica si cali-
tatile. ei improvizatoare.

Acest dans a influentat pe multi compozitori ca: Brahms, Ceaikovski,
Lisat, Bartok, Kodaly etc., care lau folosit in lucrarile lor.

a de 2, format din
a doua, in migcare
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De doi

Este un joc de perechi (de unde si denumirea), specific Banatului,
unde este foarte raspindit. Are tinute foarte variate. Pasii sint rapizi si
marunfi, cipitind anumite dccente foarte caracteristice.

Specific acestui joc sint trecerile fetei pe sub mina. foarte variate si
spectaculoase,

Miasara este de i+ dar formula ritmica urmitoarea :

3 08 e ey S PR I B

Muzica si ritmica acestuj joc se preteazi la dezvoltir simfonice iy

muzieca culti.

Ecoseza (Ecossaise)

Este un dans de origine scofiani, care se raspindeste in Europa prin
secolul XVIII,

Are o melodica optimista $i atrigitoare, La origine se scria In misura
de  sau 3. Ulterior a devenit up dans cu alura rapida, in masura de %
Forma sa este destu] de liberi.

Multi dintre compozitori au scris ecoseze. Mentionam pe Beethoven,
Chopin, Ceaikovski etc.

Dim ca exemplu una din frumoasele ecoseze ale lu; Beethoven, pe aceex
in mi bemol major, Dansul are 6 parti legate intre ele, ceea ce creeazi o
forma de rondo popular. De fapt, fiecare parte are o forma bipartita.

Mentionam c¢i Beul constituie refrenul — acelasi pentru toate cele
$ase pirti.

Fecioreasca si Birbuncul

Sint dansurj barbitesti de mare virtuozitate, cu caracter solistic, en’
noscute in sudul si centrul Ardealului, in Regiunea Cluj, ca si in nordul
Ardealului, - oy
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Miscarile sint de mare plasticitate, cuprinzind batii cu palmele pe di-

{erite segmente ale picioarelor, batai din palme, sarituri, pinteni etc. Ma-

sura este dej.
Acesle jocuri se grupeazd I
stilistice proprii.

n tipuri diferite, cu insusiri structurale $i

Geamparalele

joc de origine bulgdreascd, ras-
esfasoara fie in formatie
se obisnuieste ca cel
isti in ritmml pasilor.

Prin aceasti denumire se intelege un
pindit in Dobrogea si sudul Munteniei. El se d
Je cerc. fie in perechi, fie solistic. In unele cazuri
care conduce jocul, san una din fete, si fluture o hat

Masura este de 7, iar formula ritmica :

D R
L B

ritmica si una din melodiile acestui joc, compozitorud Paul

Folosind
1a Toccata. cunoseuti si peste hotare.

(‘onstantinesen a scris o admirabi

Gopak

Este .un dans popular ucrainean, [oarte raspindit, avind o migecare ra-

pida, in misura de 3, plina de avint si veselie.

poate intilni in lucrarile multor compozitori ucraineni,
i rusi Munsorgski, Ceaikovski etc.

Dansul are, in prima lui parte, 0 miscare ra-
i lina, mai curgitoare,

Acest dans se
precum s§i la marii compozitor

Forma lui este tripartitd.
pida, dupa care urmeazi o parte confrastantia, ma
revenindu-se apoi la prima mascare.

Hategana

Este un joe foarte raspindit in sudul si in centrul Ard

Se joaca in perechi si se compune din doua parti: ,plimbarea® — In
cursul careia, fie la strigitura de comanda, fie in mod liber, fata executd
piruete pe sub mina baiatului — si ,.Invirtirea®

ealului.

Misura este de 2, iar formula ritmicd, urmédtoarea :

e S




Hora
Este jocul cel maj raspindit in tara noastra. Este aproape nelipsit la

toate ocaziile de joc,

Masura este de 2. Sint insi si hore in masura de O | Oltenia, Ar-
dealul de Sud si nordul Moldovei (asa-numitele hore batrinesti).

Se joaca in cérc mare, in lant de brate, In general, pasii sint simpli,
uneori mirunfi si batuti (in horele pe batai), in contratimp sau sincopat

(Muntenia, Regiunea Bucuresti). Miscarea se face fie oblic spre dreapta,

fie bilateral, fie spre stinga (Banat),

Hora are foarte multe variante muzicale si coregrafice, precum si de.
numiri multiple ¢a: hora mare, hora dreaptd, hora la stinga, hora miresei,
Murgulegul, Ciocirlanul, Frunzq etc.

Invirtita

Este un joc de perechi foarte raspindit in Ardeal. Are diferite tipuri,
dupd cum ne situam in sudul Ardealului, pe valea Muresului, sau in nordu}

Ardealului.
In general, este aleatuit dintr-o plimbare — intercalati uneori cu pi-

ruete — si dintr-o Invirtire rapida.
Masura invirtite; din sudul Ardealului este asimetricd, insi ou puter-

nice tendinge de a trece in 5
In sudul Ardealului sint caracteristici pasii sincopati :

8N VRN e
In zona Hunesu.lui ritmul specific este :
B R DR

In spre nord, tnvirtita se joaci mai scuturat. Este de remarcat ci in

zona Sibiului, pasij Incep pe masura a patra a melodie;.
In general, figurile jocului concords dimensional cu frazele muzicale.

Invirtita este Insolita de strigaturi.

Jocul din Oas

Acest joc are un vadit aspect arhaic. El se incadreazi in specificul core-
grafic al zonei nordice a Ardealului. '

Este un joc SCuturat, ou mnigcari verticale. Are Pasii simpli, accentuati,
uneori in contratimp.
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1 din Oas este cunoscut sub denumirea generica de

In general, joct
un joc al fetelor (,,mireasa®), un joc barbitesc (,,roata

.,joc“. El cuprinde :
feciorilor™) si un joc de perechi.

Caracteristicile jocului osenesc sint . tipuriturile®
8 jar ritmul pasilor, foarte variat.

Masura este de .,
In desfisurarea dansului, nu melodia are rolul important, ¢i ritmul pa-

silor, ca si al melodiei de altfel.
Concordanta intre muzica §i dans se realizeaza in special pe portiuni

mici de cite dona misuri (pe motive).
In creajia simfonica romineasci Jocul din Oas“ de P'. Constantinescu

gi-a cistigat un loc binemeritat, ca si prelucrarea acestui dans pentru pian
de Stefan Mangoianu.

— strigituri ciniate:

Lezghinca
Este un dans destul de raspindit in regiunea Caucazului.

Masura este de] §ig.
Acest dans constd dintr-o melodie scurta, indelung repetata. Ii sint

caracteristice miscarile gratioase si'line ale femeilor, care se imbina cu cele
energice si rapide ale barbatilor. To(i bat din palme in timpul dansului, iar

unii din ei fac si strigaturi. :
Cu mare maiestrie a folosit eompozitorul sovietic Aram Haciaturian

intonatiile lezghincii, in Concertul siun pentru violoncel si orchestra.

Mazurca
Este un dans national polonez, scris in masura de 3. Se aseamini cu

valsul, de care se deosebeste prin aceea cd, in genere, mazurca Sse desfa-
goard intr-o miscare mai lentd, cu un caracter mai pujin volubil, avind mai

degraba o alura cavalereasca.
Accentul siu cade pe al doilea timp al misurii :

Geit)

Ca baza a ritmicii sale std formula :

13

Multi compozitori au fost atrasi de genul mazurcii. Trebuie citat aci
F'r. Chopin, ale carui mazurci pentru pian au rimas celebre, fiind adevarate
perle prin frumusetea lor si viata ce pulseaza in ele: Insugi marele compo-
gitor le-a denumit ,,tablouri din viata poporului®. R i
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Polca
Este un dans popular ceh. al caru caracter ceflecty voie buni, uneori

Umor sau ironie,
Masura ei este de ©» avind un tempo destul e miscay.

Formula ritmica este :

4 e e 8 g

Uneori intilnim si urmatoarea figura ritmics :

¢ dedd VT T T g

Compozitorii cehi B. Smetana si A. Dvoisk au introdus polea in |y
cririle lor maij ample, ca de pilda in opera Mireasa vindutd. a celuj dintii.
Ca forma, polea, 1n cazul cind i ge adaugi un ftrio, este tripartita
compusi. '

Poloneza (Polacca)

Este un dans popular polonez, avind un caracter unartial, sarbatorese,
apropiat intr-o oarecare masuri de mars,
Tempoul ei este moderat, dar nu statie, o in continui miscare.

Masura este de % dar formula ritmics urmiitoarea :

A PTTIET

cu diverse variante,

Aceasti denumire vine de la cuvintul italienese saltare, cyre inseamua
-2 SHri%,

Este un vechi dang italian si spaniol, seris in misura de g sau 8
Dansul este vioi, avind o miscape rapida, bazata pe saritur;.
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Hiunul sau are unmawarele desene :

R R Hi ) P i B R S 8 e

Saltarello a avut acelasi rol in formarea suitei preclasice ca si gagliarda.

Sirba

Este un joc raspindit in toata fara. Se gaseste in forme foarte ample
pe versantul sudic al Carpatilor (Muscel si Gogj).
Masura este de ;. Pasii sint construiti pe trei masuri:

i Jodes e e el

astfel ca figura jocului nu concordd cu fraza muzicala

Formatia este in semicerc, iar tinuta, cu bratele pe umerii vecinului. Are
o desfiasurare ampla, uneori serpuita, in spirali etc. Jocul cuprinde si fi-
guri de virtuozitate, executate de valori divizionare (optimi).

Tarantella

Este un dans napolitan. Se pare ci numele ei deriva de la cuvintul ita-
lienesc farantola, denumirea obisnuiti dati unui pidianjen mare, care tri-
ieste in imprejurimile orasului Taranto din sudul Italiei. Dupi credinta
populara, muscatura acestuia ar inecita la dans, dansul fiind pe de alta parte,
singurul remediu de a scapa de urmirile muscaturii.

Dansul este scris in masura de J sau § i are o miscare foarte rapida.

Ca si alte dansuni populare, tarantela a trecut i ea in muzica culta.
O tarantela celebra este aceea in la bemol major de Chopin. Au mai scris
arantéle ‘Rossini, Mendelssohn-Bartholdy (finalul Simfoniei italiene) ete.
De asemenea, putem mentiona la noi Tarantela din Suita Prin muntii Apuseni
de Margian Negrea.

Taraneasca (Ruseasca)

Este un joc raspindit in Moldova de Nord. El se desfisoara in grupuri
mai mici sau mai mari.

Tinuta este cu bratele incrucisate la spate.

Ca desfiagurare este foarte vin, cu pasi tropotiti, accentuafi in confra-
fimp. Tempoul este foarte rapid. ; .

Misura este de **. Pasii concordid cu melodia.

Jocul este insotit de strigaturi.
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Tarina
Este un joc de perechi, cumosecut in Muntii Apuseni. Cea mai veche

°ste farina mocanilor, jar cea mai noud, faring minerilor, Aceasta din 1rma
¢6te mai solemny cg desfasurare.

Jocul cuprinde dous parfi: o plimbare a perechilor §i Invirtirea.

Are un mare numir de variante melodice.

Valsul

Incepind din secolul XIX, dansul cel maj raspindit, mai popular, devine
valsul. Forma ga plastica, miscarile libere, au apirut ¢a o necesitate de a

schimba miscarile rigide, fixe, ale dansurilor de la curte. ;
Se pare ca originea valsului se gdseste in dansurile germane, cehe s;j

dustriece,

O caracteristica a Iuj este cd miscarea de ! poate fi ma; repede san
mai rard, iar in acompanmiament, basul accentueaza primul timp, in timp ce
vocile intermediare apar pe al doilea si al trejlea timp, sub formi de acordur;
titmate. Pe aceasts factura ritmica se dezvolia linia melodica antrenanta
valsului,

Deosebita s, popularitate a determinat pe multi compozitori sa-l folo.
seascd In cele mai variate aspecte,

De la valsurile Juj Chopin, pini la cele din simfoniile lui Berlioz, Ceaj.
kovski etc., si pina la valsul simfonjc al lui Ravel, gasim o gama nesfir-
sita de maniere de a trata valsul, ¢y caracteristica lor respectiva.

Gasim valsul in cele mai felurite creatii muzicale, in opere (scena Lale.
tulwi din finalul actului I al operei Dop Juan de Mozart), lucrari instru.
mentale (Invitafia lo yals de Weber), fara a mai vorbi de celebrele valsuri
scrise de Johann Strauss-tatal, Lehar, Kalman, Ziehrer, Millécker, Du.

"



'V FORMELE POLIFONICE VOCALE SI VOCAL- SIMFONICE

Motefzul

Denumirea de motet pare sa. derive de la termenul francez mot, care in-
seamni ,,cuvint®, Dupa o alta versiune, aceasta denumire ar fi diminutivul
cuvintului latin mofus (miscare), definifia in latineste a motetulul fiind :
motetus brevis motus cantilenae* adici ,motetul este o miscare scurtdi a
cintecului®, prin migcare intelegindu-se probabil valorile (duratele) notelor.

Motetul este o lucrare corala pe un text religios, pe mai multe voci,
fara acompaniament (a cappella). Acest caracter il are inci din a doua
jumitate a secolului XV. Stilul sau este polifonic, vocile componente avind
o individualitate proprie, cu intriri succesive gi'vocalize ornamentale- Mu-
zica motetului urmareste indeaproape textul,

Motetul nu are o forma speciala. El poate avea douli sau mai multe
sectiuni (parti), in functie de textul pe care il comenteaza.

Uneori se pot introduce in motete gi voci soliste, in care caz, pariea
solista este acompaniati de preferinta de orgi. Giovanni Pierluigi Palestrina
(1524—1594) si Orlando di Lasso (1532—1594) au scris cele mai frumoase
motete cunoscute, i

Dam ca exemplu motetul Adoramus Te Christe de Orlando di Lasso =
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a pentru cor a cappella, cu caracter profan, avind
rigoare.
si XVII, cind era

Madrigalul este o pies
larga raspindire in sec. XVI

Madrigalul
la baza principiile motetului, aplicate insa cu mai putini
Madrigalul capita o
scris de obicei pe cinci voci, cu excluderea oricarui acompaniament orchestral.
Adeseori insa madrigalul se executa fie numai pe instrumente, fie prin re-
partizarea partilor sale fintre voci §i instrumente.

La inceputul Renasterii florentine, existau unele cintece polifonice in
care intra si madrigalul, scrise pentru o singurd voce acompaniatd de instru-
mente, polifonia realizindu-se intre voce si instrumente.

Madrigalul se dezvolta liber, incepind din see. XVI, mai ales cu Orlando
madrigalul a putut evolua mult ca
lizata si in muzica noasiri vocala culta.

di Lasso. Datorita libertatii stilului,
Patru madrigale pentru

forma in decursul timpurilor.
Forma madrigalului a fost uti

Astfel, compozitorul Paul Constantinescu a seris

cvartet vocal cu acompaniament de pian, pe vensuri de Mihail Eminescu,

adaptind principiile madrigalului unor mijloace de ‘expresie noi, in care

olementul popular este evident.
Exemplu : Madrigal de Claudio Montevendi.
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Coralul

Termenul de coral deriva din latinescul cantus choralis = ..cintare co-

rala“, care la rindul gidu, provine din grecesoul choros = ,.,cor".

In perioada evului medin. in muzica religioasa a catolicilor, coralul se
practicd la unison, iar la protestanti, pe mai amlte voei (cor mixt fara pauze
la voci), cu acompaniament de orga.
= Coralul protestant sa dezvoltat pe timpul Reformei Juterane; Luther,
o care era un mare iubitor de muzica, si-a dat seama de rolul important pe
e care poate sa-l joace muzica polifonica in cultul bisericesc: El a luat melo-
diile profane cele mai raspindite, carora le-a adaugat texte religioase, pentru
a fi folesite astfel in enltul bisericesc. aceasta osebit de coralurile scrise

de el ‘
Vechile coraluri se caracterizeazd printr-o linie melodica simpla, lipsita
dJe varietate ritmica, valorile notelor fiind egale (de obicei se utilizan doi-
mile), iar contrapunctul consta numai din ..nota contra motad”.

Exemplu de coral :
. .Ach Gott und Herr* de Johann Sebastian Bach.
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; Cantata
Prin acest termen se desemna la inceput © piesa muzicala care se cinta
din gura, in opozijie cu orice piesi instrumentald, care se chema la- inceput
sonatd (in italieneste sonare=,a cinta la un instrument®).
Cu timpul, cuvintul cantaid a dobindit o semnificatie precis, intelegin-
: du-se o lncrare vocala de dimensiuni destul de mari, intrupa sau mai multe
i !
! 137

| :



parfi. Cantata este senisi de obicei pentru unul saq mai mulfi solisti, co-

ruri §i acompaniament instrumental, de obicei, orchestral.
Cantata isi are Inceputurile in Italia, prin secolul XVII, ecind cuprindea

0 singuri voce, cu acompaniament instrumental. Acest gen se dezvolta din
ce In ce, dobindind o structnrs mai ampla, partile sale componente fiind
bine conturate si putind fi astfel interpretate uneori separat sau chiar
suprimind una din ele,

Cantata se deosebeste de oratoriu prin caracterul ei mai mult lirie,
desi aceasta nu exclude uneori aparifia si a elementului dramatic sau epic.

Pe de alti parte, se deosebeste de Operi prin aceea cj :

1. Este scrisa numaj pentru salile de concert si nu pentru a fi repre
7zentatd scenic,

2. Ea mu contine un subiect dramatic care si se dezvolte continun.
¢i numai imaginj diferite ale unei idei.

Cantata s.ga dezvoltat, in inceputurile sale, in domenijul muzicii biseri.
cesti, at-in-gind_cu Bach culmi artistice inegalabile. Mentionam insa ca, jn
cele peste 200 de cantate scrise de marele compozitor, se cuprind atit can-
tate religioase, cit si laice. Citam printre cantatele sale cu caracter lajc :
Fébus si Pan, Cantatq Sateascd etc., precum si cantata umoristici satirics
intitulata Cantata cafelei, din viata micilor meseriasi.

In epoca moderns, cantats sa dezvoltat in special in domenjul profan,
luind in vremurile noastre, impreuna cu oratoriul, o mare raspindire. Dato-
Xprimare, programatici — ceea ce este valahil si

In ceea ce priveste confinutul tematic al diferitelor cantate, se poate
vorbi, in special, de cele solemne si triumfale si de cele eu caracter de ani-

versare sau de omagiu., _
Dim ca exemplu de cantate ale compozitorilor nostri : Sub soarele pdcit

de Hilda Jerea, Pe plaiurile moldovene de Viorel Dobos, Cantata Bucurestin-
lui de Alfred Mendelsohn, Cantata pentru cor de femei, orchestrg de coarde
i percufie de Tiberiu Olah. Cantata patriei de Laurentin Profeta, Mineri;

Jiului de Teodor Bratu, Cantata picii de Zeno Vancea, Cantato festiva
pentru cor si orchestra de Aurel Stroe eic.

Oratoriul

Denumirea aceasta vige de la cuvintul latinese oratorium. care inseamna
~sala de rugaciune® (orare = ,a se ruga“, ,a glasui®), :
La inceput, oratoriile constau- din simple imnuri, amplificate, en timpul;
prin redarea unor .idei oy &£aracter general cum ar fj bucuria, lumea, tim-

pul ete. iy
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Primele oratorii erau reprezentafii scenice, constind din reprezentiri
simbolice de idei sau de personaje biblice.

Cu Carissimi, reprezentarea scenici dispare, actiunea fiind povestita de
un recitator (povestitor); in felul acesta, recitativul dobindeste o mare
importantd. :

in secolul XVII, oratoriile aveau ca bazi literari numailsphiecté bi-
blice. S )
b Genul oratoriului ajunge la apogeu in acele Patimi scrise de Bach, cele
| mai renumite fiind Patimile dupa Matei. TN
| In timp ce compozitorii italieni din secolul XVIII incep sa neglijeze
|

corurile, Hindel da o atentie deosebita ansamblurilor vocale, oratoriile, sale

apropiindu-se in felul acesta de opera. 5

Hindel realizeaza tipul de oratorin eroic, monumental. Desi aproape
haaii toate lucrarile sale au la baza subiecte biblice, totusi ele nu au un caracter
religios. Din contra, el a protestat impotriva interpretarii lor in biserica:
i Sa amintim aici doar de Israel in Egipt si Samson. - : o
" _ In oratoriile lui Hiindel, un rol deosebit il joaci corul, care, weprezen-
i tind poporul, participa activ la actiunea cuprinsi In subiectele date. Chiar
i si solistii, eroii dramelor prezemtate, sint in realitate exponenti ai maselor.

? Hg}dn ne-a lasat, de asemenea, doui oratorii renumite : Creafiunea
= (1798) si Anotimpurile (1801). ' fan ol Sites
: In special ultimul reprezinta o frumoasi prezentare adiferitelor ta-
blotri ‘din natura, cuprinzind variate contraste de imagini §i o mare bogit
tie de sentimente. ‘ . R

- Dintre oratoriile secolului XIX, mentionim Paulus si Elias dé F. Men-
delssohn-Bartholdy si oratoriul tui R. Schumann, Paradisul si Peri, wecris
pe textul poetului irlandez Thomas Moore.

Ca si cantata, oratoriul si-a extins semnificatia §i in domeniul pro'fari;
fn tarile socialiste, oratoriul dobindeste o mare rispindire, datorits posi-
bilitatilor sale de a exprima dramatismul maretelor evenimente ale zilelor
noastre, ' ale luptei poporului pentru libertate, precum i eroismul §i abne-
satia constructorilor vietii noi. P

1n acest sens trebuie si menfionim oratoriul
D. Sostakovici, lucrare ce reflecta cu putere de convingere;
optimismul poporului sovietic fata de marile infaptuin. ale -constructiei
socialiste si increderea lui neclintiti ip viitor. (e AR S

. Sub raportul formei, oratoriul se aseamana cu cantata, insa se dife-
iaza de aceasta prin' confinutul sau cu caracter epico-dramatie’ $i ‘prin
dramatica. - st

R ——— s S 'y

1
—

Cintarea padurilor’ de
“bucuria "¢

fent
existenta anor ‘personaje care dezvolta actiunea
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Intre cantats si oratoriy DU existi 0 graniti precisi, o linie sau up
principiu fix de delimitare, Totusi, in linii mari, s-ar putea face o distine-
lie teoretici intre aceste doud genuri muzicale, in semsul ci oratoriul;: avind
la baza un subiect dramatic ce se dezvolta mereu, reclami o extindere
mai mare, atingind uneori Propor{ii monumentale, ceea ce nu este obliga-
toriu pentru cantata. Din aceasta cauza, putem intilni cantate intr-o gin-
gurd parte, lucru ce nu este posibil la un oratoriu,

. Datorita_dificultagii de delimitare a acestor douz genuri, in: vremurile
noastre s-a cristalizat o sintéza a acestora, intrun nou gen : cantata-ora-
torin. Concret, acest lueru se poate constata in mod special la compozitorii
sovietici. De exemplu, cantatq Alexandr Nevski de S, Prokofiey poarta
denumirea de cantata, insa, in fond, contine elemente ale oratoriulqﬁ,?pﬁ-n
aceea ei are un subiect dramatic $1 proportii mai Intinse. -

Trebuie ‘mentionata de asemenea 'si Damnafiunca lui Fays de Hector
Berlioz, intitulata legendg dramatica, dar care, In fond, este tot un fel
de oratorii, eu atit mai mult cu cit este scrisa pentrn auditie in silile de
concert, iar mu pentru réprezentare scenica, el *

In aultimnl timp, se vadeste in cantate si oratorii ¢ imbinare intre
stilul omofonic si cel polifonic, acesta din urma nemaifiind predominant.

In tara moastra genul oratoriului a inceput si capeté o alpmmere $1 o
raspindire din ce in ce maj mare, datorita posibilitatii exprimarii unui bogat
confinut de idei si sentimente. Printre lucrarile cele mai cunoscute trebuje
%4 citdm oratomile Tudor Viadimirescu de Gh, Demitrescu, Scinteia Elibergrii
de Ovidiu Varga, Horia, 1907 si Pentru Marele Octombrie de Alfred Men-
delsohn, Pe lespedea eroilor de Sergiu Sarchizov, Stejarul din Borzesti de
Matei . Socor, Miorifa de Anatol Vieru, - Constelatiq omului de Tiberin
Olah, Oratoriul Eliberari; de Radu Palladi ete. e

N_l_esa {Mis_sa}

Denumirea de mesa sun missa (in franceza si germana messe). are
ta origine cuvintul latin missa, care este Participiul trecut al verbuluj
mitiere, si se traduce Prin .a trimite“, .a emite“ (un sunet), ,a arita“ etc.

In traducere libera, missa ar fj echivalentul unuj wmesaj sonor*, De
altfel, termenul de ,mesa 1" deriva din acelasi verb mittere, de unde apro-
pierea dintre termenii missa $i mesaj devine si mai vizibila.

Mesa sau missa constituie actul cel maj important al liturghiei in
biserica romano-catolics. ' ;

La inceput, in primele secole, ea se cinta de cdtre un singur preot,
fiind acompaniata la unison de coralele gregoriene. Abia prin secolul XV
mesa s-a dezvoltat pe mai multe voci, dupa principiile stilulu; polifonic.
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Aceasta dezvoltare continua a dus la marea mesd solemna (Missa
solemnis), alcatuita dintr-un ansamblu de sase parti: Kyrie eleison, Gloria,
§ Credo, Senctus, Benedictus si Agnus Dei.

Mesa a devenit cu timpul una dintre cele mai intinse forme muzicale

voeal-simfonice, in componenia ei intrind coruni, unul sau mai mulfi soligti

«i un amplu acompaniament orchestral.
: Textul liturgic in limba latind pe care este serisa mesa, nu se schimba
; niciodata. Cu toate acestea, datorita patrunderii treptate a elementului
kR laic in acest fel de muzica, textul sacru a devenit, ou timpul, un simplu
% pretext ijpentru exprimarea unor sentimente adinc omenegti.

- Datorita acestei schimbari de continut, precum s§i din cauza extinderil
luate : de acompaniamentul orchestral, mesa isi gaseste locul mumai In
<ilile de:concert, memaiputind fi executata in biserica. Rostul ei simfonic
concertant i imprima astfel un sens nou, deosebit de cel inifial.

Mesa scurta (Missa brevis) estc © forma redusa si mai simpli a

mosei solemne.

Printre lucrarile geniale in acest domeniu, se numird Marea mesd de
Johann Sebastian Bach, precum si Missa solemnis de Ludwig van Beethoven,
adevarate capodopere ale muzicii vocal-simfonice universale.

Lu } Recviemul

1 Recviemul este © mesd scrisa peniru defuncti. Denumirea de recviem
i vine de la latinesoul requies, care finsemneazd Jodihna®, Hliniste®. Termenul
de recviem este de fapt o presourtare a expresiei missa da requiem, care,
"- in traducere liberi, este echivalenta cu ,slujba pentru morti“. Ca si missa,
: recviemul este aleatuit din mai multe parti §i anume : Requiem, Dies irae,

8 Domine Jesu Christe, Sanctus, Benedictus si Agnus Det. Asadar. Gloria
[ si Credo, ce intrd in compunerea missei, lipsesc din recviem.

Centrul recviemului este de obicei Dies irae, Dies illu (»Ziua miniei®,
ziua aceea® — este vorba de ,judecata de apoi®), care constituie unul
din momentele cele mai dramatice ale intregii lucrari. Textul recviemulu
este, ca §i la missa, in limba latina. '

Incepind din secolele XVIII—XIX, recviemul incepe -si fie intenpre
tat si In salile de concert, pierzindu-si caracterul bisericesc, dar pistrind
: (raditionalul text latin. _

& Amintim de Recviemul de Mozart (1791), care este cu’ adevirat o
drama muzicala puternica, avind episoade de intens dramatism alaturi de
cele lirice, cu o redare emotionanti a unor sentimente adinc omenmesti.
Aceasta capodopera mozartiani este primitd totdeauna cu cel mai mare

| interes, in salile de concert.
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Hector Berlioz 5 scris, de asemenea, ug Recviem pentry cor $1 Pﬂtﬂl
orchestre; cu solo de tenor, (1837). : G : .

Amintim si Recviemu] de Giuseppe Verdi, lucrare ey caracter dramatic,
SCrisa in amintirea poetului revolutionar Alessandro Manzoni, mort in 1873.

Un caz aparte il constituie Recviemul pengr, Mignon de Robert Schu-
Mann, care nu mai este serig pe tradifionalul text latin, ¢i pe un text ales
Hbﬁt:d-i-n romanul Wilhelm Meister de Goethe.
. In ceea ce priveste schema formei muzicale g recviemului, ca de altfel
3l a missei, nu se poate preciza mimic. O schems propriu-zisi a acestor
fenuri nu exista, ea fiind fn functie de confinutul si stilyl lueram
Intradevar, s ‘recviem, ca si in celelalte genuri vocal-simfonice, ge poate
ntilni atit stilu] omofonic cit si el polifonic, predominant fijnd totusi
atﬂ'ul polifoniic, sub difenitele sale infatisari : canon, invenfie, fugﬁ--q_te.--'"
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V. DIFERITE ALTE GENURI VOCALE §1 INSTRUMENTALE

Arabesca

Cuvintul arabesca, de origine italiana, a fost adoptat inifial pentru
a desemna in pictura, sculptura g arhitectura, ornamentarile caracteristice
stilului arab.

Prin analogie,
portii nu prea mari,
sbundind in ornamente si figuratii.

Dintre cele mai cunoscute, amintim
Schumann, serisi in forma de rondo $
scrise in formi tripartita.

se intelege in muzicd prin _arabesca® o piesa de pro-
avind o aluri animati si o linie melodica sinuoasa,

Arabesca in do major de Robert
i cele doua Arabesce de Debussy,

Arietta
Arietta este o arie de proporfii mai mici, simpla, fiind mai aproape
i precedata de um recitativ.

de genul cintecului sau romantei si uneori

Dam ca exemplu recitativul si arietta lui Bartholo ,Cind imi esti ve-
cina* din Barbierul din Sevilla de Rossini. Arietta .este seried in formi
wripartita simpla.
Caonlela Rosina Bartolo

Pian
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Arioso

Arioso, cuvint de origine italiana, este © forma intermediard Intre
arie si recitativ. El se gaseste mai aproape de arie, firi a avea totusi
peoportiile acesteia. Melodia lui este mai bine conturald decit a recitati-
vului. Caracternl sau este mai mult lirie, cantabil, cu o forma mai liberi,
iar acompaniamentul ceva mai bogat decit al recitativului.

Ca si aria, el poate fi precedat de un recitativ.
Dam ca exemplu arioso — fin forma bipartita — ocu recitativ din opera

Paiate, actul I, de Leoncavallo ,Pune-fi costumud“.

Recitaliv _ B g
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Ariosoal, avind uneori caracterul de recitativ melodic, este folosit ca
o introducere lents la o arie.

1

Bocetul !
Bocetul este un cintee ritual rominesc, en caracter funebrn. I

In unele sate nu cireuls decit un singur tip de bocet. In altele,
existi melodii diferite pentru diversele momente, cum §i pentmu tinerd

sau pentru batrini,
_ . : i g 7
Bocetele se cinti de citre femei (de cele mai multe ori rude ale 4

mortului), ca o expresie de durere a celor ramasi, si sint de mai multe P'

tipuri : 7+ F“

1. liber improvizate in intregime, pe anumite formule melodice

2. improvizate fard un text stiut ;
3. ou texte adaptate la textele si muzica stiuti.
Acest gen de muzici a fost adoptat si in muzica instrumentals culti,

ca parte lenti a unei lucriri ciclice.

Badineria (Badinerie, Badinage)

Denumirea vine de la verbul francez ,badiner* care insemneazi w8

glumi“.
Este o piesa instrumentals cu un caracter glumef, strengiresc.

Ea apare uneori si in suitele preclasice, de obicei in forma bipartita.

Bagatela
Cuvintul wvine de {a franfuzesonl ,bagatelle* care fnseamna wlCva
mdrunt®, _de mica importanti“, ,neinsemnat®.
— sau

Bagatelele sint mici piese pentra pian — de cele maj multe orj
pentru alte instrumente, care, intro formi olara si simpli, redau un
continut de idej §i sentimente nu prea complexe.

In acest sens putem cita Bagatelele op, 33 de Beethoven, in care
marele compozitor a inmanunchiat 6 asemenea titluri de piese.

Ele nu isi propun un program precis, ci fiecare redi cite o imagine

muzicaly diferita, fira a pune probleme prea dificile de ordin tehnic. )
In genere, mulfi compozitori din toate timpurile au apreciat necesitatea '1

Crearid unui repertoriu pentru tineret. Din acest punct de vedere, piesele

pentru pian ale lui Robert Schumann din caietul Album pentru tineret, ca ""

¢i multe altele, pot fi tncadrate — desi nu sint denumite ca atare — fn ]

categoria bagatelelor.
Indeobste, forma lor mu este prea complicatd, dominanta fiind ac

forma de lied, in multiplele sale variante.
Din creatia romineasci putem cita Bagatela pentru vioara st pian
de 1. Scirlatescu, Bagatelele pentru pian de A. Winkler ete.
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Balada

Termenul de _balada® vine de la cuvintul francez ,ballade® ce derivi

de la ,.baler® care fnseamni ,,a <dansa“. 1n italieneste ,;ballata“ deriva

de la cuvintul ,balle®, care jnsemneaza de asemenca ~dans®. T
Originea acestei denumiri o gasim in evul mediu, in Franta si.Italia,

cind prin ,balada® se injelegea executarea unor misciri de dans . in timpul

interpretdrii unor cintece de ciitre or. _ ; P
Ulterior, balada isi schimba semnificatia, devenind un cintec cu carac-

ter epic, in care se povestesc anumite intimplari, de cele mai multe ori

eroice sau legendare.
Acest gen se raspindeste foarte mult cn timpul mai ales in Anglia,

exemplu fiind Balada lui Robin Hood, Balada Frumoasa Rosamunda etc.
0 data cu avintul literaturii si poeziei, pe la sfirsitul secolului XVIII
si inceputul secolului XIX, interesul compozitorilor pentru continutul aces-
tui gen creste. ;

Baladele marilor Franz Schubert si
astizi modele ale genului.

La inceput, balada era numai strofica, dar o datd ou Schubert, ea nu
ce mai reduce doar la o repetare :dentica a melodiei pentru fiecare strofa,
¢i capita §i o adeviratd dezvoltare muzicald dramatica, fn functie de
continutul legendei.

In secolul XIX, balada este introdusi si in opere, compozitorii folo-
sind caracteru:l ei epic in desfagurarea conflictului dramatic, dat fiind
ca, prin caracterul ei povestitor, spectatorii pot fi mai bine lamurifi asu-
pra unor evenimente pelrecute anterior.

Exemple de acest fel se gasesc in operele Ruslan si Ludmila de Glinka,
Olandezul zburator de Wagner, Dama de pica de Ceaikovski etc.

Balada, ca si liedul de altfel, foloseste uneori si recitativul. Un
exemplu il gasim in Regele ielelor de Schubert, care poate fi considerat
atit balada, cit si lied. |

Balada s-a impus, Pprin caracterul

Robert Schumaun constituie si

ei epic, $i in muzica pur instru-
mentala. In acest sens, trebuie mentionate cele patru Balade pentru pien
ale lui Chopin, care reprezintd adevirate poeme muzicale fara cuvinte.

Dat fiind caracterul povestitor, balada nu imbraci totdeauna o forma
precisa, ea trebuind sa se adapteze de cele mai multe ori desfasuririi tex-

tului literar.
In muzica noastra, genul de balada este cultivat atit in muzica vocalad

cit si in cea instrumentali. Mentiondm populara Baladd pentru vioard s
pian de Ciprian Porumbescu, Miorita de Tiberiu Brediceanu, Balada pentitt
bariton si orchestrd de Mihail Jora, Balada pentru violoncel si orchestr@
de Paul Constantinescu, Balada celor 7 mineri pentru voce i pian de Tudor
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Ciortea, J'dranul cdzut de D, Gheciu, Balada Pentru bariton s; om&e“
de M. Vescan. aed

Exﬂmplu de baladﬁ_:: Cei doi grenadir; de R. Schumaﬂn, in a
fasurare ohsenr:am doui parfi distincte - prima,
pronun{at caracter dramatic — odarecum refinut f§
textului (ca forma observam aici o imb
<u a celei de rondo) ;
a Mnrseiﬂais%i, in

cirei ¢
in sol minor (A)
N exprimarea coni:i;
inare intre principiul forme de
In a doua parte in Sol major (B) intilnim o va
_scopul redirii imaginii eroice pe care o sugereazs

4

=
& _1—\"'"-| ; {1;';
Sy b h A . ; L o —_—
P '-‘:'-f"‘j_"':t:‘_._.-'-: : ‘-'_;i‘_,—x'-___-
" Fran - ta ple ca-rs 00 gre-nz - g Ce fu-rd cap-tivi in Ry i
A
7 —tr ;

I e
‘s ')  —
-

R = — ===
Ple-re &1 wp i gals e RSN R FT d=1 = cea frig- re-te st (3
| e | |




ritard ______4_3.[.: e ; —]
. ' 3 - T — - ﬁ:t.

- ro-tymph-ro- tul €3 - Tl =3 & tempo  pup—

1."-"' . - )
iy =<l
ki Ll
B
.ﬁ “1- J r: - __:
Ve S e} S e _._q:w
o) it W& it et —— =
e i e e+ tol sfm = . hs yrem  &a mor Gl
LI ey Cel-lait zi - cea: «E fo- /
| che- 1.7 o 45
s B i b ‘.
e e P rﬂ‘-ﬂﬁl 4 o
it = 1"-‘-1 = —_
ki ; I e —r —
it T — = L'.E
8 :-:S-"—H : 1 -
’ £ e e
| 2 — .. —:-i-,ab-— = L o .;': :p:;- r:a-ﬁ o
q li - e o SRR i S "
A A
: T
e
/ —
| = "'_—--.___‘-
| e — g J——
| =
=

ol
Ly
I

o 151




. %

e
rd

i fraiteg.pr fa
2

gl i\
"
B 11 M ,_.u..
o HHE S
Pl s (ML Q0
L 4
1 Jid
o a e 3 — Tiste
s jiij
rm .Au-w .m
...u._ M ol
-
H - W —
. e
g rw
!
s wa,_ 4
cl r i
.........Ilul.{...lllll..

162




s |

A S e sk

# g = Sl v v ii‘kﬁl—

Ko I i 1 i ; & b}
- T ' - 4 b - -
fe=ri—t—t
&t -

T v e i ¥ i T
= e
& . e il | 1 i —
1o 4= o s W— — = -
1 L ¥ r

e

i
el

153




{mai retinut)

3] 1 F ¥V ] f La s ! I
-honciimpi-ra - fl o vi-me woigh, C5  su - nef de_ - b se3- pier 0
|

! .' 5
33— ‘—AEﬁ_::‘:F_—_F ¥

S v 7
St ey 3 1 s I
= == Pty
T 1 E T 1 W] —=
: ; ; :
by sl L GBS 0
= SE S SRR E T e s e e e ,
wl X Ld - i T Iy
Ju-net e &3 - b gve - paet A - tunci din moeminll - aac- mat wou iz g, K- b
ar:. h:h hu = ' . I—%¢ I i | .
> > Nid ot
| = - . : s ol
=E=cssSS S S—Ss=—=
DR e v c
A T T : B
% = Pt o
- . -2 - o "I?
# i "‘;" .... ]
Barcarola -':

Barcarola este un cuvint italienese ce derivi de la barca — wbarea%.
Aceastd denumire o poarta in general melodiile cintate de gondolierii
italieni. £
Prin extindere, caracterul acestor melodi; a influentat pe cumpgznl‘}iup e
in piesele lor instrumentale scurte, ce sugercazi atmosfera unei pﬁlﬂ!‘iiﬁ

cu barca.
In general, ea nu are o forma

una din formele de lied.
Au compus barcarole F. Mendelssohn-Bartholdy, Ceaikovski, s.a.

speciala ; de cele mai multe ori imbraca

s

Berceuse
Cuvintul frantuzesc bercewse, corespunzitor celui german de Wiegen.

lied, insemneazi ,cintec de leagin®. el
Acest cintec a apirut inca din antichitate $1, continuind In evml

mediu, s-a mentinut pina in zilele noastre.

154




e

| — avind la baza fie un ftext popular, fie unul
it si pur instrumental. g
erceuse se intelege o piesi de dimen-

rut de destinatia lui inifiala : acela

El poate fi atit voca
sparfinind unui poet cunoscut — ¢

{n acest din urma caz, prin b
.juni reduse ce pastreaza caracterul ce
de cintec pentru adormit un copil.

In privinta formei, facem aceleasi observatii ca la barcarola.

Multi compozitori au utilizat genul berceusei, ca de pilda, F. Mendels-

sohn-Bartholdy, Schumann, Chopin, Max Reger etc.

Burlesca

alienescul burla, care inseamni Hlarsi”.

Cuvintul vine de la it
un caracter comic accentuat,

Burlesca este o piesi instrumentala. de

pstentativ, grotesc.
O burlesca celebra este aceea pen

de Richard Strauss-
Mentionim de asemenea Burlesca pentru

tru pian i orchestra in re minor

orchestra de Mihail Jora.

Capriciul

Capriciul deriva din cuvintu

bizarerie.
La inceput aceasti piesa instrumentalid era identica cu fantezia. - Astazi,

sceasta denumire se da unei piese instrumentale cu o forma foarte libera,
avind un ritm spiritual, capricios, si o structura melodica si armonica - plind
de [antezie si de neprevazut.
Ca exemple de capricin dam pe acela in do wmajor pentru pian de
Brahms, Capriciile pentru vioara de Paganini, cu aspecte de virtuozitate,
Capriciul spaniol pentru orchestra de Rimski-Korsakov, remarcabil prin
verva sclipitoare a melodiei si orchestrafiei, Capriciul italian de Ceaikovski,
cu fermecatoarde lui melodii italienesti.
In unele piese muzicale se intilneste
ochivalenta cu ad libitum, adici se lasa
interpretari libere si personale.

] italian capriccio, care inseamni capriciu,

-

mentiunea a capriccio, care esie
instrumentisului facultatea unei

Casatiunea

Cuvintul acesta (cassation,
liana) este destul de putin cunoscut, €
clarificata.

Dupa unii, denumirea ar proveni din cuvintul eassazione, care se tra-
duce prin ,despartire“, ceea ce &a explicat prin faptul ca acest gem mu-
zical se incheia printraun mars, ‘dupa care urma plecarea executantilor.

in limba franceza, cassazione, in cea ita-
timologia lui nefiind in mod sigur
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Dupa altii, originea cuvintulu; ar fi gusse, care in limba germani
Inseamni ,strada®, deoarece piesa se cinta pe stradi. Din gasse s.ar fj
format cuvintul gassation, care seamini cu cassation,

O a treia parere socotegte cd cuvintul vine de lg cassa, care inseamnj
»tobd“, iar toba se intrebuinta in acest gen de muzici.

In secolul XVIII Prin casafiune se intelegea o piesi muzicali pentru
formatii instrumentale, in mai multe parfi, ajungind pini la 7—8, care,
ca gi serenada, se executa indeobste seara, in loc deschis.

Este posibil ca 1a origine sa se fi dat aceastd denumire finalului unui

concert sau ca ea sa fi fost folosita ca concluzie a unei lueriri instru-
mentale mai dezvoltate.

Dupi unele pareri este greu si se faca o demarcatie precisi, pentru
primele timpuri, intre casatiune si alte genuri ca simfonia, piesa concertants
sau de camers. :

Dintre cele mai cums{m-ie,-mﬂn;innam Casatiunile Ini Mozart,

Cavatina

Cavatina, cuvint de origine italiani, este o forma e arie, insid mai
simpla. Intelesul ei a suferit modificari in decursul timpurilor.

In perioada dintre sec. XVII Pina la jumitatea sec. XIX, prin cava-
lina se infelegea primul solo al unuia dintre interpretii principali intr-o
operi- Devenise chiar o traditie ca, in cazul ¢ind unul -dintre interpreti
avea de dintat doni aril, prima sj poarte denumirea de cavating, iar cea
de-a doua, de arie. Pe de altd parte, in multe din operele timpului se
introduceau anumite »numere”, care nu aveau nicj o legitura cu acfiuney
dramatica si care Purtau tot denumirea de cavatini. Acestea serveau ca
mijloc pentru unii cintarefi ca sa-si pund in valoare maiestria lor vocala.

Influenta acestei conceplii cu privire la rolul cavatine; o gisim si
la Glinka, in cavatina Ludmilei din Ruslan si Ludmila.

In secolul XIX, cavatina is1 pierde caracterul si semnificatia ei de
pina atunci. De pilda, in opera Tancred de Rossini, eroul principal cinta
nu mai putin de trei cavatine, iar in Faust de Gounod, cavatina lui Faust
nu mai este o piesi de virtuozitate vocali.

De asta data, rolul cavatinej se apropie de acela al ariei, avind un
caracter canmtabil, melodios si liric. De obicei, ea este mai scurta decit
aria, nu are decit o singura miscare si eviti ornamentele,

Exemplu : Cavatina lui ‘Alamaviva din Barbierul din Sevilla de Rossini,
actul 1: ,Eoco ridente in cielo® (Tata awrora surizitoare pe cer).
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Colinda

Colindele sint cintece vechi rituale, pe care, la noi, colinddtorii le
cinta de obicei in grup pe la casele vamenilor, pe texte de cele mai multe
ori fara legituri cu subiectele biblice.

Ele nu se aseamina cu cintecele de stea sau de vicleim, care sint
de data mai recenti si sint cintate indeosebi de copii, avind la bazi
legende destul de simpliste si mnaive, cu personaje biblice.

Colindele difera de la o regiune la alta, prin structura gi ritmul lor.
Melodia lor este construiti, fie pe baza unui ritm neschimbat, fie pe
felurite combinatii ritmice. Masura variaza (3 & 5 & Te €tc.)-

Divertismentul

Cuvintul divertisment defineste mai multe nofiumi fn muzicl.

a. In accepfia sa cea mai obisnuitd, divertismentul consti fintir-o sue-
cesiune de fragmente in tempouri difenite, aseminitor oarecum suitei, insi
plin de luminozitate, voie buna, capriciu si fantezie. Cuvintul francez
divertissement (divertimento in limba italiana) se traduce im rominegte
orin distractie, recreatie placuta.

Divertismentul poate fi scris pentru felurite formatii instrumentale
— de coarde, de suflitori sau mixte — pentru pian solo sau combinat
cu alte instrumente, pentru orchestrd simfonica etc

El se diferenfiaza de celelalte forme (alcatuite din mai multe pargi)
ca sonata, simfonia, concertul etc., prin caracterul siu mai eimplu, mai
capricios, mai spumos §i mai liber, printr-o utilizare mai redusa a stilului
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polifonic gi prin dimensiunile sale mai reduse, cu toate ¢i numirul pirtilor

sale componente poate f{i destul de mare.
Forma sa este libera, iar numarul si ordinea pirtilor este lasata la

fantezia compozitorului.

b. Prin divertisment se mai infelege o fantezie sau o rapsodie pe
teme populare cum este, de exemplu, Divertisment @ la hongroise (in stilul
unguresc) de Fr. Schubert.

¢. Se mai poate intelege prin aceasti denumire ceea ce in muzica
franceza reprezinta portiunea coregrafica dintr-o operi, feerie etc., alcatuita
din pantomime si dansuri acompaniate de muzica.

d. Termenul de divertisment se utilizeaza uneori pentru desemnarea
unui program variat la un concert de estrada.

e. In sfirsit, prin divertisment se mai infelege cea de-a doua sectiune
a unei fugi si anume subdiviziunea ce urmeazi expozifiei (vezi Fuga).

Seninatatea sufleteasca a lui Mozart a facut ca genialul compozitor sa
foloseasca din plin acest gen muzical, in care a dat nu maj putin de 22

divertismente.

Compozitorii mostri au abordat, in anii puterii populare, genul diver-
tismentului, ‘atit de propriu pentru reflectarea voiosiei, exuberantei, opti-
mismului si dragostei de viata a poporului nostru, -

Mentionam in acest sens Divertismentul rustic de Sabin Dragoi, in
care compozitorul foloseste temele unor cintece populare, pe care le reda
in ambianta vioaie si recreatoare a genului,

Din generatia tinara, compozitorul Dumitru Capeianu a compus Diver.
tismentul pentru orchestrd de coarde si 2 clarinete, pe teme de colinde ete.

Doina

Prin doina se intelege un cintec popular rominesc, cu caracter medi-
tativ §1 refinut, avind la baza un text de cele mai multe ori liric $i une-
¢ri epic. Are o ornamentatie bogata ce se desfasoara pe un ritm parlando
rubato,

Spre deosebire de cintecele propriu-zise, care pot varia de la un tinut
la altul, doina are un caracter mult maij unitar, pastrind un stil oarecum
omogen, care cuprinde un numir destul de restrins de tipuri.

In cintecul doinit, poporul si-a exprimat, in vremurile de asuprire.
suferintele si nadejdile sale; in cintecul doinit isi exprima el astizi dorn-
rile si setea lui de viata, .

Forma doinei este liberi, ea avind factura unei melopei bazate pe
umprovizatie, cu ajutorul unor eclemente melodico-ritmice tipice.

. Doina mai pearti diferite denumiri — dupi diverse regiuni ea: ,.cin-
tec lung* (,,hora lunga“) ,,prelung®, ..de codru®, ,.de duca®, ,.de coasta“ etc.
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Spre deosebire de cele vocale, doinele instrumentale sint mai hogal

srmamentate, ceea ce se explici prin posibilitatile tehnice gporite ale instru-

mentelor muzicale.

Elegia

Cuvintul vine de la grecescul eloges, cave inseamna j,vaiet®.
Este o piesa instrumentala serisa de obicei pentru un instrument §o-

listic cu acompaniament de pian.

Fira a avea o forma anumitd, ele
Jurere, de tragism. Corespunde cu elegia din poezie,
mic poem consacrat indeobste doliului, tristetii, durerii.

O elegie celebri este aceea a lui Jules Massenet.

gia exprimi un sentiment de adinca
care constdi dintrun

Fantezia

Este o piesa instrumentald scrisi pentru’ pian sau orice alt instru-
ment muzical cu acompaniament. Ea poate fi scrisa si pentru mai multe
instrumente sau chiar pentru orchestri. :

Caracteristica acestei piese © constituie, in mare parte, forma sa
liberi, care nu.se incadreaza in mici una din formele determinate, desi in
cadrul ei pot exista delimitari din formele cunoscute.

In fantezie predomina, de cele mai multe ori, caracterul de improvi-
zatie, pe baza unei teme fixe, proprii sau luate de la un alt compozitor, pe
care autorul piesei o dezvolta si o amplifica, dindui un continut ¢it mai
variat si mai bogat. :

Acest gen este foarte folosit in secolul XIX.

Am putea cita in acest sens Fantezia lui Fr. Liszt pe o tema din

Don Juan de Mozart etc.
Forma si denumirea de fantezie se mai utiliza si pentru diferite
lucrari orchestrale programatice, in perioada cind nu exista denumirea

de poem simfonic, consacrata mai tirziu de catre Liszt.

In lucrarile lui J. S- Bach intilnim acest termen pentru o piesa intro-
ductiva inainte de fuga. “Unele din aceste fantezii au dezvoltari destul de
impresionante ca, de pilda, cunoscuta Fantezie cromaticd urmata de Fuga

4 acestui compozitor.
Sint cazuri ¢ind forma de sonati renuntd in mod exceptional la struc-
wura ei traditionals, cedind pasul unei forme mai libere. Este cazul celor
doua sonate quasi una fantasia, op. 27, de Beethoven.
O celebra fantezie este si aceea care precede Sonala
gu pian de Mozart.
Uneori 'se intrebuinteaza
aceeasi structurd ca Si fantezia ; ea se bazeazd:

in de minor pen-

termenul de parefraza, care, in general, are
pe o temd cunoscutd, fie
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populara, fie din domeniul operei sau liedului. In ultimul timp. aceasta
denumire se utilizeazi in muzica usoari.

Humoresca

Insasi denumirea ei precizeaza caracterul de umor, de gluma, pe
care il are aceasti piesd instrumentali de proportii reduse.

Ca forma foloseste, de obicei, pe aceea de lied.

Sa citim ca exemplu Humoresca pentru pian de Ceaikovski sau aceea
de Dvolik, cunoscuti mai ales in versiunea pentru vioara si pian.

Imnul

Cuvintul imn vine de la cuvintul grecesc Hvmnos care insemneaza
~cintec”, oo il
Dintre genurile muzicale corale, imnul apare fin forma lui primara .
incd din antichitate, avind rolul de a slavi diferitele zeitati san de a gir-
batori victoriile conducatorilor militari. o
El constituia la vechii greci, inca din timpurile cele mai indepartate
(perioada lui Homer), cintecul solemn al templului. RS :_'..-._-'.._-1,“ "
Imnul dobindeste insi o importants mai mare incepind din sec. XVIII =~
si XIX, sub forma imnului patriotic. Necesitatea ca fiecare stat -sﬁé'$i-‘--aib&ﬂ-_h"¢‘:-_=-- ~

imnul sau a determinat o dezvoltare serioasi a acestui gen. iy -
S TRt ond

Dar nu numai statele si-au creat imnurile lor, ¢i si diversele organizagii i

$1 migcari de mase care au simfit nevoia unor cintece solemne, mobiliza- SELE

toare, care sa le stimuleze elanul de lupta. :
Se cunoaste de pildd wuriasa importanta pe care a avuto in -iis&t;ﬁr{iaf_
Frantei Marsilieza de Rouget de I'Isle sau Internationala, compusa de
muncitorul francez Pierre Degeyter in 1888, care a devenit, dupi cum s 53 e
stie, imnul proletariatului din lumea intreaga. S =ik
Imnul imbraci forma de lied bipartit sau tripartit. vy
Caracteristic pentru imn este forma luj concisad si linia lui melodic _
foarte clara, pregnanti si accesibila, pentru a putea fi refinutd c¢it mai -
usor. De aceea, intr-un imn bun, nu sint recomandabile intervalele greu de
intonat, ca si o intindere vocali (ambitus) prea mare. S 7~
Caracterul solemn si maiestos al jmnului a determinat pe multi com- =
pozitori de muzica simfonica sad utilizeze in luerarile lor vocal-simfonice, =
Intr-o forma evoluati si fmbogatiti. Amintim in acest sens finalul Sim-
foniei IX de Beethoven, Simfonia funebra gi triumfald de Berlioz, Pe
«Impiile Kulikovo de Saporin ete.

Dim ca exemplu de imn Internationala -
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Impromptu

Cuvintul — care se citeste dupa pronuntarea franceza — vine de la
latinescul in promptu, care inseamna ,la repezeala®, ,,pe negindite®, ,,fira
pregatire”.

Impromptu-ul este o piesd instrumentala, de propor{ii nu prea mari,
scrisi de obicei pentru pian sau alt instrument cu acompaniament de pian.
Are un caracter de improvizatie, de unde i se trage si denumirea.

De obicei, forma sa este cel putin tripartita simpla. '

Impromptu-ri celebre au scris Schubert, Chopin si alti compozitori.

Marsul si Cintecul de mase -

Cuvintul ,mars“ corespunde termenului italian marcia, celui francez

marche si celui german Marsch, care, in toate aceste limbi inseamni

Jmers”.
Asemin
gine tot atit
imprime nitmul §i alura unui grup
tine, ca si imnul, genului coral.
Evitarea sablonului, a banalului, constituie o condifie esentiali a
ypitrunderii in mase® a unui astfel de cintec, deoarece masele nu primesc

decit acele cintece care emotioneazi si conving.

dtor cu imnul, din punctul de vedere al formei, marsul, cu ori-
de veche ca si imnul, a fost destinat, incd de la inceput, si
de oameni in mers. De aceea, el apar-
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In tragediile Greciei antice, marsul dobindeste o forma artistici mai
ridicatd. El marca aparifia pe sceni a corurilor, care intrau intr-un ritm
cadentat si se retrigeau tot astfel. Corul era acompaniat la unison de un
instrument de suflat numit aulos.

Marsul, in sensul unei piese muzicale propriu-zise, izvoriste din cinte-
cul soldajilor, intirit ulterior de instrumente muzicale §i dateazi cam de
prin secolul XVI.

Prin caracternl siu mobilizator si posibilitatea de a Imbritisa wun
cimp larg de manifestiri, el a dobindit in zilele noastre, mai ales in tirile
lagarului socialist, o mare dezvoltare si o larga apreciere a maselor, care,
prin intermediul Jui, isi exprimi elanul si bucuria pentru viata nouid ce
si-0 creeazi. Largindu-si astfel sfera semnificatiei sale inifiale, marsul a
inceput si fie folosit nu atit pentru cadenfa mersului unui grup de
oameni, ¢it mai ales pentru exprimarea friamintarilor gi nazuinfelor oame-
nilor muncii din diversele sectoare de activitate.

Cintecul de mase imbriifiseazi in aceste tiri cele mai felurite sec
toare de activitate ale oamenilor muncii de la orase si sate. Exprumind
lupta si nazuintele poporului muncitor si reflectind uriagele transformin
¢i realizari ce se petrec sub ochii nostri in tirile socialiste, cintecul de
mase a ajuns la o mare pretuire.

Caracteristica unui bun cintec de mase o constituie conciziunea, sim-
plitatea, melodicitatea, varietatea si inalta maiiestrie in exprimarea conti-
nutului siu mobilizator.

In antichitate, cortegiile solemne erau intovirisite de muzicid si aceasti
muzici, dupa toate probabilititile, avea i un caracter ritmic, corespunza-
tor mersului acestor cortegii.

Exemple de cintece de mase:
Sub al pacii stindard de loan D. Chireseu.
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Nocturna

Dupi cum o arati ldenmninea, nocturna ar insemna o

noapte“, adica avind un caracter visiitor, nostalgic, linistit,

ditativ.

Este o piesa scrisa ‘pentru un instrument solist — de

sau pentru orchestrs.
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Pastorala

Forma sa este tripartita simpla sau compusa. De obicei, pirtile exte-
rioare (A) au un caracter mai linistit, mai senin, jar partea centrald (B),

o aluri mai migcatd, mai Jdinamica, continind fie o tema nouid, fie pre
lucrarea elementelor tematice din A. :
Nocturne celebre au scris Chopin, Debussy, Tauré si altii.

Este o piesd instrumentald de o factura simpld sub raportul melo-

diei, ritmului si modulatiei.
Fa cautd sa imite atmosfera cimpeneasci
Masura sa poate fi binara sau ternard,

sau pﬁstﬁrea-sca.
jar tempoul siu, de alurd li-
nistita si idilica.
Potpuriul (Potpourri) :
Potpuriul este un amestec de arii
noscute — de preferinta din opere sau operete
tezist.
Este un gen instrum
Pe la inceputul secolului
uverturi ale operelor si opere
imbracat aceasta forma a juxtapunerii
din opera sau opereta respectivii: In acest
idee anticipata despre continutul operel.
Acest eolectism simplist mu a putut duce la durabilitatea genului,
care astazi este cizut in desuetudine.

sau teme dintre cele mal <u-
__ jmbinate in mod fan-

ental destinat, de obicei, pianului sau orchestrei.
XIX, dobindeste o mare raspindire. Unele
telor aparute in cursul secolului trecut au
diverselor arii §i momente muzicale
fel, publicul isi putea face o

(]

Preludiul :
rea obisnuita data, incd de la sfirsitul secolulur

Preludiul este denumi
XVII, unei piese care preceda sirul de dansuri dintr-o suitd, fara a fi ea
insasi un dans. Gisim asemenea preludii, de pilda, in Suitele engleze de

J. S. Bach. ;
Dam ca exemplu inceputu

= l-l.}

1 preludinlui din Suita VI englezd :

“a

[}
e oo M)

Lento.(d
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Rolul preludiului era, in suita preclasici, acela de a fixa tonalitatea
in care urma sa se desfasoare suita. Piesa avea un caracter de impro-
vizafie si era tratati in stil polifonic. :

Preludiile se mai utilizau §i ca piese introductive ale fugilor. Ele
aveau drept scop, in afari de pregatirea tonalitatii respective, si pe acela
de a alcatui, prin caracterul lor improvizatoric, un climat oarecum contra.
stant faja de severitatea arhitectonica a fugii. '

Modele in acest sens gasim in nemuritoarele preludii si fugi din
W ohltemperiertes Klavier san in cele pentru orgd de J. S. Bach,

In vremurile noastre, prin preludiu se intelege o piesd instrumentals,
de proportii nu prea mari, scrisd, in special, pentru pian sau orchestra,
avind de obicei forma de lied san o forma libera, cu un continut de idei
care poate fi oricit de variat. Uneori, preludiul are un #itly sau un program,
alteori, acest lucru lipseste. Dam ca exemplu de preludii fara titlu pe cele
de Chopin §i Rahmaninov, iar cu tithu, pe cele de Debussy.

Din creafia romineascs dim ca éxemplu piesele pentru pian de Mihail
Jora, Anatol Vieru, Myriam Marbe §. a. precum si preludiile sinifonice de
fon Dumitrescu, Alfred Mendelsohn ete, :
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! Exemplu : Preludiul nr. 20 de Chopin

P = — ___

fonic, cit si cel polr

udin se poate intilni atit stilul omo
stiluri

la inceputul unui spectacol muzical
cei uvertura, in cazul fin care
ductiva de mari proportii,
in vederea prega-
introducere de dimensiuni mai reduse,

intr-un prel
fonic sau o imbinare a acestor doud

Preludiul se mai poate intilni si
(opera, balet etc.). E1 inlocuieste de obi
compozitorul nu gaseste necesari O piesd intro
cum este, indeobste, uverturd, ci are nevoie numai —
tirii unei atmosfere generale — de o
care nu obligd la o forma

in acest fel au proceda
pozitorii romini, Gheorghe Dumitrescu 1in opera

de mare amploare.
t Wagner, Ceaikovski si altii, 1ar dintre com-
sa lon Voda cel Cumplit.

Rapsodia

Este o piesd In
chestrs, intro forma

popular.

pentru pian sau Or

strumentala scrisi de preferintid
i1 constituie cimtecul

libera, al carei element de bazd
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Aproape toate rapsodiile se bazeazi fie Pe . cintecul . popular, fie pe
(ntonafii apropiate de acest cintec.

Printre cele mai cunoscate rapsodii, mentionim pe cele pentru pian
de Liszt, Rapsodia Spaniold de Ravel si cele douj Rapsodii pentru orchestra
de George Enescu. La noj ay mai scris astfel de lucriri Paul Constanti-
nescu, Martian Negrea ete. Citim §i Rapsodia in sol minor Pentru pian de
Johannes Brahms, exemplu rar de rapsodie in forma de sonata,

Recitativul

Muzica vocals nu se reduce mumai la cintece cu o melodjcs bogata si
conturata, ci foloseste si diferite alte forme, in care melodia apare mai
putin pregnanti. Cea mai obisnuita este declamagia say recitativul,

In poezie, a recita inseamna a reproduce un text cn glas tare, a
declama. In muzics, recitativul se apropie de intonafia verbali prin aceea
Ci muzica, urmirind cuvintele, nu le leaga printro melodje bine carac-
terizata. El reprezinta o linje mijlocie jutre cint si declamatia provriu-zis:.

Ca gen al muzieij vocale, recitativul apare si se dezvolta in functie de
evolutia operei, Ia sfirsitul secolului XVI $i in cursul secolului XVII.
Mentionam ca aici este vorba de recitativul din muzica culti, deoarece in
muzica populara el apare din timpurile cele maj vechi.

Forma de expresie a recitativului este variati. Unele recitative urmi-
resc indeaproape intonatia vorbirii, in care caz ritmica devine liberd, nepu.
tindu-sé densebi printr-o analizd structura sa muzicald (motiv, temd, fraza,
perioada etc.), fiecire stlabe corespunzindui un sunet muzical. Acest fel
de recitativ se numeste secco gi este acompaniat mumai de acorduri simple.
de obicei numaj I, pian

 Alteori, recitativul se desfiasoard ea o melodie, asa cum apare fn
operele din secolele XVH siXVIH. T4 acompanierea lui participd toata
t'}ncheslra, In care caz, notarea lui se face strict fin raport ©u metrica
textului literar. ‘Acest fel de recitativ poarta denumirea de accompagneto
si se apropie mai mult de arioso, constituind o imbinare a recitirii (vorbirii)
ci cintatul. :

Recitativul are un caracter mai mult epic si se ntilizeaza in special
In opere, oratorii, cantate etc. De cele mai multe ori, el constituie partes
introductivi a corurilop si a ariilor.

Un recitativ de un caracter deosebit este cel existent In creatia com.
pozitorilor din scolile nationale. Acesta porneste de la intonatia vorbirii
populare, a cintecelop $1 recitativelor populare, indiferent daca in ele vom
gasi imbinate cele dous forme aratate mai sus. IFoarte plastic, vom intilni
acest fel de recitativ in opera Boris Goduney de Musorgski sau in opera
fon Vodd el Cumplit de Gheorghe Dumitrescy precum si in oratoriul Tudor

Viadimirescu de acelasi compozitor,
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Recitativul lui Boris, de Musorgski.
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"1stesso tempo (Anaensea)
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Reveria (Meditation)

Este o piesa instrumentala de mici proportii, in care accentul cade
itativa a confinutului si in care predominia un singus
er visator, dupa cum o aratd -§1 denumirea (in limba

e T ———

pe latura liricomed
sentiment, cu caract

francezd, réve inseamnd vis).
In asemenea piese nu existi dezvoltari cu caracter dramatic sau ampli-

ficiri ale ideii muzicale de baza. totul pastrindu-se intr-un cadru. linistit

si limitat.

Romanta si Liedul

Termenul de romanta
buia in trecut unui cintec in gen popular,
fesional, scris pe text latinesc. Romantele spaniole,
mis luthistii secolului XVI, sint piese vocale alcatuite din cuplete si refren,

deriva din cuvintul spaniol romance §i se atri-
pe text spaniol, opus celui pro-
pe care ni le-au trans-

acompanidte in special de chitara.

Genul romantei era cunoscut in special
XVIII, -¢ind avea un caracter sentimental,
cazurilor, teme de dragoste. )

Pina la inceputul secolului XIX, romanta continua sa aibi un caracter
bi oarecum conventional, avind o melodie scurti, foarte simetrica §i miscin-
du-se in forme putin variate, pe armonii foarte simple, pe ritmuri identice
si pe desene de acompaniament putin sau de loc modulante.

intre 1820—1860, romanta centimentali capata in Franta o mare
GCermania se desemna si se preciza genul mai
uea la nemuritoarele inspiratii ale

in Franfa, mai ales in secolul
liric, i trata, in majoritatea

' riaspindire, in timp ce In
: evoluat al liedului, care avea si cond
lui Schubert sau Schumann.

Atit romanfa cit si liedul, luate dupa aspectul lor exterior, sint cin-
tece vocale pe o singuri voce, acompaniate de cele mai multe ori, de

pian. Intre ele exista insa o diferenta.

Intr-adevir, nu orice romanta, cintéc sau melodie pot fi socotite lied,
desi, de multe ori, compozitorii francezi au utilizat pentru a traduce cuvin-
tul lied termenul de ,melodie®, compozitorii romini, pe acela de cintec®, iar
compozitorii rusi, termenul de ,romanta®.

Cuvintul lied, de origine germand, care s¢ traduce in romineste prin
_cintec*, a fost adoptat in vocabularul tuturor popoarelor cu tradifie mu-
zicald pentru a desemna un anumit gen de muzicd vocald, caracterizat dupi

| cum vom vedea mai jos.

| Liedul fsi are si el radacinile tot in melosul popular. Textul poetic
fie ci apartine unui poet cu-
Muzica patrunde in
zi atmosfera, i

pe care se desfagoara, fie ca este popular,
noscut, este totdeauna valoros sub raport literar.
adincimea lui, ii amplifica semnificatia poetica, ii precizea

{
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da noi valenfe emotive, Unei romante ii este suficient un acompaniament

de chitara sau de acordeon $1 uneori citeva acorduri la pian.

Dimpotriva, liedul este expresia unui sentiment omenesc
profund, fie de natura lirica, fie dramatica. Sfera emotivitatii sale este
mai complexz decit aceea a unei simple romante. De aceea liedul reclama
acompaniamentului o contributie artistica substantiala, care sa ofere ritmic,
armonic sau contrapunctic, climatul si coloritul necesar desfasuririi melo-
omenesti, amplificindu-i si desavirsindu-i puterea emotiva, si,
un lied auten-

mult mai

dice a vocii
prin aceasta, punind in valoare textul respectiv. De aceea,
tic respecti cu fidelitate textul poetic, se impleteste cu el in mod desa-
virgit, 1i traduce cit mai fidel posibil cele mai mici nuante. Liedul repre-
zintd, deci, contopirea perfectd a poeziei cu muzica. '

Romanfa coexista astizi in practica muzicala alaturi de lied. Fira a

avea pretenfia unei adinciri sau interioriziri puternice, ea pistreazi totusi

un farmec specific atunci cind, evitind sablonul si banalul, se situeaza
pe terenul unui lirism sanatos, exprimat cu sinceritate $i miiestrie.

Romanta este alcituita de cele mai multe ori din doua sectiuni : cuplet
$1 refren, iar ca forma i se aplica cele aratate in partca introductivad a
acestei luerdri (forma menopartita, bipartita sau tripartita).

Liedul imbraca forme maj variate, mergind de la monopartit, bipartii
§i tripartit, pina la rondo, fantezie etc.

Exemplu de lied tripartit — Incotro? de Schubert.

Moderato J-ss
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Romante instrumentale

Genul romantei a fost transpus si in muzica instrumentald, insa Intr-v
{actura care o apropie mai mult de genul liedului. Titlul de roman{a
ge aplicd unor piese :nstrumentale de sine stitdtoare, Saul facind parte din-

tr-un ciclu, care au un caracter liric, cantabil, visator.

. Mentionam fin acest sens cele dond romante pentru vioara §i orchestrd
de Beethoven, cintecele fara cavinte pentru pian de F. Mendcdlssohn-Bar-

tholdy si romantele de Schumann.

R . = ———— =

Scherzo : |

Cuvintul scherzo este italienesc gi insemneazi Hgluma®.
Prin scherzo se intelege o piesi instrumentala cu un caracter capri-
cios, avind o alura rapida, antrenantd si o mitmicd pregnanta plind de

nerv

din secolul XIX si in
seaza in simfoniile sale

Scherzo-ul dobindeste o mare dezvoltare incd
special in lucrarile marelui Beethoven, care il utili

in locul menuetului.
! Stamitz a fost acela care a stabilit menuetului — n sonaty si I
imprimat apoi ©

! simfonie — caracterul sau specific, ciruia Haydn ia im
: miscare mai Vie, largindu-i in acelasi timp si forma. Beethoven, depasind
tendintele lui Haydn, a fortat caracterul menuetului, transformindu-l in
scherzo gi pastrind pentru vechiul menuet o miscare mai moderatd, cu

denumirea de tempo di minuetto.
Este adevarat cd indicatia de s¢

herzo sau aceea de scherzando o intil-

gim si in Cvartetele op- 33 de Haydn, dar aci ez are ca scop determinare2

caracteruluyi menuetului, in sensul de mai vesel, mai spiritual.

Pe de alta parte, scherzo-ul nu s-a pastrat pumai ca o formd in car€

ea poatd fi redatd doar gluma gi voia buni. El a capatat de multe ori §i
un caracter dramatic, n functie de confinutul ce se cered exprimat,

aducind astfel un suflu nou in simfonie ca ¢i in alte lucrari. 1n acest

i
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sens mentionam Scherzo-ul din Simfonia IX de Beethovem, cel din Simfo-
nia X de Sostakovici ete,

Prin ce se deosebeste scherzo-ul de menuet ?

In primul rind, masura de ¢+ tipici menuetului, nu mai este obliga-
torie, scherzo-ul, desi in ma joritatea cazurilor este seris in aceastid masuri,
putind fi prezentat in oricare alta.

In al doilea rind, menuetul are © migcare moderatd, o alura linistita,
mindra, in timp ce scherzoal este mai involburat, mai agitat, mai capricios.

In al treilea rind, menuetul are intotdeauna acelasi ¢limat de seni-
mitate, pe cind scherzo-ul poate imbri tisa o Intreaga gama de sentimente,
pornind de la gluma, de la umor $i ajungtd pina la cel mai intens
dramatism,

In al patrulea rind, menuetul are o forma fixa — tripartita compusia —
pe cind scherzo-ul, pe linga utilizarea aceste] forme, poate imbrica si
formele cele mai variate, Asa, de exemplu, in Simfonia IX de Beethoven,
partile extreme ale scherzo-uluj (A) sint scrise in forma de sonatg. Acelasi
lueru il intilnim si in Simfonia Il de Borodin.

Ca si menuetul, scherzo.ul poate Ii urmat de un trio, avind o aluri
mai moderati si mai cantabild, cu care contrasteazi.

Robert Schumann a adus $i el ceva nou in domeniul scherzo-ului,
in Simfonia I ca si in Simfonia I, scherzo-urile respective continind cite
doui trio-uri, ceea ce le apropie oarecum de forma de rondo.

Scherzo-ul poate fi o parte comstitutivi a unei lucrari alcituite din
mai multe pirti, dar poate exista i ca piesi de sine statatoare, serisa
pentru orice instrument, cum ar fi de exemplu Scherzo-urile pentra pian
de Chopin, lucrari foarte ample, adevirate poeme pentru acest instrument.

Serenada

Cuvintul este de origine italiana $1 spaniola (serenata). Etimologic,
semnificatia lui este aceea de muzics sau concert de seard, spre deosebire
de aubade, care era o muzica ce se cinta in zorii zilei.

In mod curent, serenada era la inceput o piesi vocald, acompaniati
‘de un instrument din familia liute; (luth), cintata in timpul serii, in aer
liber, sub ferestrele wunei persoane omagiate, de wcele mai multe on
iubita cintarefului. '

Cu timpul, serenada’devine pur instrumentald, detasindu-se ocu fncetul
de semnificatia ei initiald, fiind aledtuiti dintr-o succesiune de miscari
{parti), de o facturi libers §i avind un caracter romantic,

Serenadele din timpul dui Haydn si Mozart eran scrise, de preferinta,
pentru instrumentele de suflat, fapt explicabil pentru o muziea destinati

2 fi executata in aer liber.
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in salile de concert, instra-

Cu cit insa acest gen muzical patrunde
hestratie (Serenada pentru

‘r mentele cu coarde incep si-aiba prioritate in orc
orchestra de Ceaikovski).

Studiul (Etude) _
" Prin aceasta denumire se desemneaza o piesd instrumentala avind drept
scop perfecjionarea executantului in diferite probleme de ordin tehnit-

{n afara studiilor cu caracter didactic, au aparut in literatura muzi-
cala asa-numitele studii de concerl, care, sub semnul virtuozitatii, abor-
deazi un continut cu un ridicat nivel artistic.

Din punct de vedere muzical, studiul se marginegte, in general, la
dezvoltarea uneia sau mai multor probleme tehnice (game, arpegii, croma-

i tisme, octave, staccato, terfe, sexie etc.). !
- [ El mu are o forma stabilita. Totusi, sint studii care au la baza mai

e

multe teme, dintre care, una mai cantabila, situata la mijloc, contrasteazi
tate. In genere, predominanti este forma de lied.

cu pasajele de virtuozi
rimase celebre au wscris Chopin, Liszt, Debussy,

; Studii de concert
r‘ Skriabin etc. ; [

4 Toccata
: Acest cuvint vine de ila italienescnl toccare, ce se traduce Pprin o

atinge". ; !
i Toccata este o piesa instrumentald scrisd pentru instrumente cu ¢la-
un caracter de virtuozitate, in care elementul improvizator

viatura, avind
Caracteristica ei consti in aceea ci se desfiagoar®

v ce face destul de simiit.
] in valori scurte si se misca permanent. :

De obicei, forma ei este tripartita compusd, iar citeodati, mai libera.

ludiu al unei fugi si consta

In secolul XVII. toccata era folosita ca pre |
in special din acorduri ornamentale. Acest Jucru se observi si la Toccatele

pentru orga de Bach.
Printre toccatele cunoscute,
pe aceea de Haciaturian, jar da noi, pe aceea

citam pe aceea in do major de Schumanmn,
a Ini Paul Constantinescu eic.

Uw;rtura

Uvertura are ca origine cuvi
_deschidere”.

Prin uverturi se inteleg trei ca

1. Piesa orchestrala cu care se

teatru etc.
9 Piesa orchestrald

| la bazi un pregram, §i care nu a
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ntul frantuzesc ouveriure, care inseamn:

tegorii de piese instrumentale :
deschide un spectacol de operd, halet,
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de concert, alcatuita dintr-o singurd parle, avind
re legiturd ou vreun spectacol. Programul
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are aici un caracter mai general (uverturi ,academice®, »lestive“, _ero
ice® etc),

3. Piesa instrumentali constituind partea infroductivd a suitelor pre-
clasice (in special la cele orchestrale), rolul ei fiind de a fixa tonalitatea

de baza a suitei. .
Catre sfirsitul secolului XVIL, apar la spectacolele de operd doui

feluri de wuverturi.

1. Uvertura francezd, cireia Lully i-a imprimat urmitoarea structurs :

A. O introducere in tempo rar, cu caracter martial, triumfal ;

B. Un allegro, de cele mai multe ori in stil polifonic ;

C. O incheiere, de obicei, lentd.

2. Uvertura italiand, care mai purta si denumirea de sinfonia, avind,
cu incepere de la Alessandro Scarlatti, forma urmatoare -

A. Un allegro sau presto in stil fugat;

B. O parte lentd;

C. O reintoarcere la allegro.

Spre sfirsitul secolului XVIII se cristalizeaza uvertura aleituits din-
ire singuri parte, in forma de sonata.

Multe din uverturile destinate operelor au ajuns, ditorita celebritatii
lor, si fie executate in salile de concert, ca piese de sine statitoare, ca,
de exemplu, uverturile la operele Don Juan de Mozart, Fidelio de Beethoven,
Tannhduser, Lohengrin, Maestri; cintarefi de Wagner etc.

Vocaliza

_ Vocaliza consta intro piesi vocala cintaty tird cuvinte, de obicei pe
vocala A.

: Indeobste, ea servegte la desavirgirea studiului de canto. In secolele
XVIII—XIX, profesorii de canto compuneau acest fel de vocalize pentrn
elevii lor. |

Genul acesta a provocat interesul unor compozitori, care l-au folosit
in piese de concert de mari proportii, cu acompaniament de pian sau or-
chestra. Mentionim in acest sens, Vocaliza concertantd pentru §0prano cu
acompaniament de orchestra de R. Glier.

Vocalizele pot fi utilizate mu numai pemtru voci soliste, dar si in
cadrul ansamblurilor corale, in acest din urma caz avind fie un caracter
principal, fie unul secundar, de susfinere armonica a unei voci soliste.

S-a incercat utilizarea caracteruluj specific al vocalizei si in muzica
instrumentali. Dam ca exemplu piesa pentru violoncel si pian de Rahma-
ninov intitulats Vocalizd, a carei melodie da impresia ci ar fi cintats din
Burd. Acest gen insi nu a dobindit o rispindire in muzica instrumentals.
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Vodevilul (Vaudeville)

Este o denumire specific franfuzeascd, data in secolele XV—XVIII
unai cintec vesel, ugor si satiric. Originea cuvintului este probabil Vaux-
deVire (vallon de Vire — valea Virului) sau Voix de ville (vocea ore-
sului), care ar echivala au villanella italiand (cintec de strada). Spre sfir
gitul secolului XVII, vodevilul patrunde in teatrul de tirg (thédtre de la
foire) sub formad de cintece vesele sau parodii, intercalate in piesele de
leatru, care primesc denumirea de comedii cu vodeviluri sau, prescurtat,

vodeviluri.
*  Dupa disparifia comediei cu cuplete mugzicale, termenul de vodevil
2 rimas consacrat pentru orice piesd comica ugoard, cu o intrigh ingenioasd.




GENURILE SCENICE

Opera

Cuvintul
»munca®, lucrare“ sau, daca ne referim
wereafie”. Termenul de opera in musica sa
a ramas definitiy acceptat pentru a desemna o
destinatad teatrului. Opera reprezinta wun important gen in care muzica
vocala si instrumentaly (orchestrala), miscarea, gestul, mimica, de cele
mai multe ori si dansul, decoratia si celelalte atribute scenice se imbina
Intr-un tot unitar, supunindu-se unej dramaturgii specifice, capabile si
redea acfiunea unuij subiect anume ales.

Diferite aspecte ale genului teatral muzical, din care face parte si
opera, au existat din cele mai vechi timpuri. Astfel, inca in antichitate,
misterele -egiptene (de exemplu : Misterul lui Osiris), ﬂ:{gg@:’_-ﬁ_ greaci
(tragediile lui Eschil, Sofocle si Euripide) si comedia lating erau repre-
zentalii teatrale in care muzica juca un rof foarte important. In tragedia
greacd, textul era declamat cu ajutorul intonatiilor si ritmicei muzicale,
apropiindu-se de ceea ce numim astiz; recitativ; corurile care reprezentau
poporul participau la’ acfiune prin parfi cintate.

Dramele liturgice, care apar In secolul XI—XII, foloseau, de aseme-
nea, muzica pentru o redare maj expresivi a textelor biblice dramatizate.

In Miracolele, Pasiunile si Misterele care apar in Franta si in Sacre
(sec. XIV—XV) sint intercalate cintece solistice
d, momente de recitativ, dialoguri,

la conceptul artistic, welaborare®,
u opera scenica, prescurtat opera,
creatie -muzical-dpamati-_:a

Rappresentazioni din Italia
religioase si laice, muzica instrumental
scéne mimate, coruri si chiar dansuri.

Spectacolele numite Triomfi, care se didean cu ocazia diferitelor ser-
bari de la curtea feudalilor, se bazau pe prezentarea unor alegorii acom.
Paniate de muzici. Pastoralele, care aveau o origine populari, erau strins
legate de muzica. Astfel, inca in sec, XII, truverul Adam de Ia Halle
scrie pastorala intitulata Jocul lu; Robin si al lui Marion, 1y Italia, pasto-

ralele apar ca intermezsi (divertismente) intre actele unei tragedii, fiind
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reprezentate si ca spectacole de sine ‘statiatoare, intitulate favola pastorale
(poveste pastorala). Acestea au pregatit aparifia operei §1 au Tamas unul
din genurile teatrale muzicale foarte apropiate de operi.

in sec. XVI, madrigalul evolueazd spre o forma dramaticd, ajungind,
in creatia unor mari compozitom madrigalisti ca Orazio Vecchi (1550—1605)
si Claudio Monteverdi (1567—1643), sa fie chiar teatralizat.

Opera, ca un nou gen muzical-dramatic destinat teatrului, apare la
efirsitul sec. XVI in Italia. Ideeca aparitiei acestui gen s-a miscut i
cadrul unui cenaclu umanist din Florenta denumit camerata fiorentina. Din
acest cenaclu faceau parte poefi, cintarei, instrumentigti, compozitori i
teoreticieni, care discutau aprins in jurul problemelor de creatie artistici,
{iind calauziti de tendintele innoitoare progresiste ale culturii Renagterii,
de spiritul ei umanist. Principiile artei antice grecesti au stat in atentia
oamenilor de cultura si de arta ai Renasterii. Astfel, membrii cameratel
fiorentine au ciutat si reinvie principiile artistice ale tragediei grecesti i,
in special, legidtura dintre cuvint si muzica. Ei incercau sa creeze ,un gen
de muzici prin care si se poata vorbi®, avind in vedere tendinta de valo-
rificare a expresivitatii cuvintului (poeziei). Membrii cameratei adoptd noul
stil al .monodiei acompaniate®, care se cristalizeaza spre sfirsitul secolului
XVI. Noul gen promovat de ei s-a numit dramma in musica i se baza
pe un recitativ continuu. Prima lucrare in acest gen, Dafne, a aparut in
anul 1594, avind ca autori pe compozitorul Jacopo Peri si libretistul Octa-
vio Rinuccini: Muzica acestei opere s-a pierdut. Au ramas insa alte doud
lucriri in acest gen, ambele intitulate Euridice. Autorii sint compozitorii
Peri si Caccini care au folosit acelasi libret scris de Rinuceini.

Compozitorul care a ridicat noul gen pe o treaptda superioard, creind
adevirata drama muzicala profund umand, emotionala, a fost Claudio Monte-
verdi. Marele compozitor italian imbogateste limbajul muzical al operei
prin noile mijloace de expresie pe care le foloseste In conceptia sa melo-
dica, armonicd, orchestrala, precum si prin noile forme si tipuri de arii

(da capo — A.B.A. — aria lamento), recitative (in recitativul sdu se con-

tureaza stilul de arioso), duete, tertete si coruri. In nemuritoarele creatii
Orfeo (1607), Reintoarcerea lui Ulise in patrie si Nero sau Incoronareu
Popeii (1642), Monteverdi a afirmat noile trisaturi ale operel, tinzind
spre redarea realistdi a vietii.

Raspindindu-se repede in intreaga Italie, oi)era' se dezvolti in dife-
rite centre mai importante ca: Roma, Venetia si Neapole. Conditiile spe-
cifice din aceste importante centre au determinat dezvoltarea unor anumite
elemente ale operei, menite si-i contureze noi profiluri. Astfel, de exemplu,
la Roma, opera, desi trebuia sa suporte unele influente religioase, inre-
gistreaza un progres in ceea Ce priveste folosirea corului, a recitativului
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Secco sau quasi parlando. Recitativul se delimiteazs din ce in ce mai precis
de arie, care devine momentul central al piesei muzicale, iar parfile orche-
strale capiti o mai mare importanti.

La Venetia, opera capita un caracter larg democratic, devenind, de la
Inceput, un bun al maselor largi. Primul teatru de opera se deschide aici
pentru public, nemaifiind apanajul unui cerc restrins de aristocrati. Acest
fapt a determinat mu mumai o mare productie de opere, ¢i si un nou stil,
Noul stil isi gaseste exprimarea, in primul rind, in concepfia dramaturgica
a lucrarilor , care trebuia sa dezvaluie o intriga interesants, pasionanti.
Ariile se bazeaza pe o melodica de larga cantabilitate; in opera sint intro-
duse si elemente ale muzicii de gen (intomatiile si chiar forma unor cintece
populare ca, de exemplu : canzonetta). In cea de-a doua jumitate a secolu-
lui XVII, Neapole se afinmi ca unul din cele mai importante centre de dez
voltare a operei. Aici fsi desfisoari cea mai mare parte a activititii sale
Alessandro Scarlatti (1659—1725), unul din reprezentan{ii operei seria,
adica a operei serioase (cu subiecte mitologice sau istorice). In operele
lui A. Scarlatti, ariile sint foarte mumeroase $i se bazeaza pe o melodici
ampla, specifica bel-cantouluj italian ; recitativul este folosit fie sub forma
secco, acompaniat de acorduni placate la clavecin si accompaniato sau
siromentato (acompaniat de orchestri).

In decursul secolului XVII, opera se rispindeste si in alte tari., In
Franta, JeanBaptiste Lully (1632—1687) este unul din primii mari repre-
zentanfi ai operei franceze. El scrie opere de curte, cu subiecte mitologice

$i istorice, intitulate wiragedii lirice®. Lully da o mare importanti elemems

' telor decorative, de fast, introduce baletul in-opera, acorda o mare atentie
corului, ca si partilor orchestrale, si creeazi tipul de uvertura franceza.
(Vezi uvertura.) i

Pe drumul deschis de Lully vor merge si ceilalfi compozitori fran-
cezi, dintre care se remarci Jeam-Ph-_iIl:Eg Ramean (1683—1764) care, desi
este nevoit 1 scrie tot opere de curle, reuseste s imbogafeasca mijloacele
de expresie ale genului, datorita maiestriei sale si profundelor cunostinfe
pe care lea manifestat, in special, in domeniul armoniei $i orchestratiei, % |

Un prielnic teren de dezvoltare l-a avut opera si In Anglia, unde se
afirmi personalitatea creatoare a lui Henry Purcell (1658—1695), care di
o valoroasa creafie in acest gen. Este vorba despre Didona si Enea care,
desi se inspira din antichitate, prezintd un promuntat caracter national en-
glez. Purcell creeaza o adevirata drama muzicala, strabatuts de un suflu.
patetic, emotional, izvorit dintro adinca cunoastere a framintarilor sufle-
tului omenesc.

In Germania, opera a patruns mai greu din cauza conditiilor sociale,
politice si economice, existente in aceasti fard, in care farimitarea feudala
constituia o frina in calea progresului, in toate domeniile vietii. Hamburgul,
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orag liber, in care burghezia incepuse si 50 afirme, devine §i un cemiru
cultural mai inaintat, unde avea sa-gi giseascd locul si opera. Avind de
infruntat prejudecatile religioase si chiar opozitia clerului, opera din Ham-
burg reuseste totusi sa promoveze creatiile umor compozitori ca R. Keiser
si G. F. Hiindel, acesta din urméa prezentind operele Almira, Nerone, Daphné
si Florindo. Desi influenta operei italiene ca si a celei franceze se resim-
tea puternic in creafia compozitorilor operei din Hamburg, aici se pun ba-
zele unui stil german de operd, €are isi va ghsi exprimarea in Singspiel —
tip de opera specific germanii, care imbina dialogurile vorbite cu partile
muzicale, intr-o dramaturgie bazata pe o conceptie realista, inspirata din
viata poporului.

Opera seria (opera de curte) degenereazd in prima jumitate a 8eco-
lului XVIII, devenind umn spectacol pur conventional, rupt de realitatile
vietii inconjuritoare, in care nu exista o preocupare peniru conjinut, ¢ mai
mult pentru elemente exterioare decorative §i de virtuozitate. Nici chiar
marii compozitori, cum au fost Rameau $i Hiindel, nu au putut salva opera
seria de la aceasta deficienta, desi muzica operelor lor contine pagini de
o mare valoare artistici. Multe dintre ariile. ocorurile, uverturile gi alte parti
orchostrale ale operelor lui Hindel au ramas nemuritoare, datorita profun-
dului continut emotional, semnificatiei lor general-umane, precum si bogi-
tiei si frumusetii lor melodice, armonice $i orchestrale. Libretele operelor
lui Hindel au fost insd slabe, facindu-se concesii gustului aristocratic pemn-
tru o anumita tematicd (mitologica, istoricd) §i pentru elementele deco-
rative, de forma. Inca la tnceputul secolului XVIII, in Italia apare un nou
gen de operd, corespunzitoare gustulni si interesului unor mase mai largi
populare. Acest mou gen este opera buffa care apare si ca o reactie, ba,
uneori, chiar ca o parodie a operei seric. Avind radacinile adinc infipte
in tradifia teatrului popular italian comedia dell arte (un teatru de bilci
cu un pronuntat caracter gatiric) ¢i in acele clemente realiste de gen, de
multe ori comice, introduse in opera seria. opera buffa contrasteaza de la

{nceput cu aceasta, printr-o serie de caracteristici esentiale. In primul rind,

opera buffa se inspira din realitate, ea isi ia subiectele din viata de toate

zilele, prezinta pe scend figuri de eroi din popor, satirizeazi cu un comic
savuros si multa verva, moravurile societatii. Opera buffa se bazeazd pe ©
actiune mult mai dinamica, pe © intriga mai interesanta decit opera seria
si se foloseste de intonatiile, ritmurile si chiar forma cintecelor populare.

Giovanni Battista Pergolesi (1710—1736) da primul exemplu clasic de
opera buffa, prin celebra sa creafie La serva padrona (Servitoarea stapind).
fi urmaritd in decursul secolului XVIII
Galuppi, Piceini, Paisiello, Cimarosa
la o ade

Dezvoltarea operei bufie poate

fn creatiile unor compozitori c¢a:
(Casdtoria secretd). La inceputul secolului XIX, acest gen ajunge
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varata desavirsire (in sensul adincirii continutului, a mijloacelor realiste
de exprimare) in opera lui Rossini (Barbierul din Sevilla),

Un fenomen aseminator cy cel al aparitiei operei buffa in Italia, se
intimpla si in Franta, Aici ia nagtere ,,opera comica®, ce capitd un caracter
de ascutita critica sociald chiar de Ia aparitia ei. Opera ', ,comica® S-a nis-
cut in teatrul de bilci (Thédtre de la foire), din reprezentafiile in care, in
afara de textul vorbit sau mimat, erau folosite $i cintece, de obicei, cele
mai cunoscute, de larga cireulatie in mase, in forma de cuplete. Fiind pro-
movatd de oamenii de culturg inaintati, de fapt chiar de ideologii revoly-
tiei burgheze si, in special, de popor, opera comicy devine genul preferat.
OPus operei de curte, prin caracter] ei realist si popular,

Opera comici, reéprezentati la inceput prin compozitori ca Jean-J acques
Roussr_:au. (Ghicitorul satulni ). evolueaza, in a doua jumitate g secolului
XVII1I, spre melodrama, imbinind momentele comice cu cele lirico-sentimen-
tale pastrind insa dialogul vorbit i elemente ale muzicii de gen popular
€a trasaturi caracteristice, Pe aceasta linie se inscrin creatiile unor com- f
pozitori ca: Duni, Philidor, Monsigny, Grétry. ;

Si in Anglia apare (in prima jumaitate a secolului X_VIII) un gen de ' {
opera apropiat de tipul operei buffa si al operel comice franceze, intitulat il
beggar’s opera (,,0pera cersetorilor®), care parodiazi opera de curte, ba- !
zindu-se pe aceleasi elemente de satira sociala si valorificind creatia popu- : II
lari, in special cintecele origenesti care circulau in mediul larg democratic. !
Corespondentul acestor genuri de opera comica realista in Germania este }
Singspielul, ale cirui trasaturi caracteristice an fost aratate mai sus. |
 Opera_serioasa trebuia totusi sa gaseasca o cale de iesire din impa- ,i

|
[
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sul la care ajunsese, fiind totusi genul in care putean fj afirmate ideile
majore legate de problematica eépocii care precede revolutia burgheza din
Franta. Calea aceasta a fost gasita de Christoph Willibald Gluck (1714—
1787), care a reusit sa infaptuiases o importanti reforma in domeniul
acestui gen de operi. Prin operele sale Orfeu, Alceste, Ifj_g_gﬂ{_q__fn__;l_q{i_dg
st Ifigenia in Taurida, Gluck stabileste un mou tip de dramaturgie, bazata
‘pe o desfisurare intens dramatica, la care contribuie tot ansamblul de
mijloace folosite in operd : aria, recitativul, corurile, baletul sj pirtile or-
chestrale. Gluck elimina elementele de pura virtuozitate care abundau in
Opera Seria $i creeazi arii cu um rol dramatic bine definit. In anii, el $m-
bina elementele stilului recitativ ey cele cantabile, l-irico~patetic-e, realizind
adevirate monoloage, strins legate de intrega dezvoltare a actiunii. Re.
citativele in operele luj Gluck sint acompaniate de orchestra, avind un ca.
racter expresiv, plastic; ele fac sudura intre diferitele momente ale des-
{asurarii actiunii. Gluck a dat o semmificafie dramatics corului si baletului,
care se integreazi ca parfi componente ale dramaturgiei, logic si umitar
concepuli. Partile orchestrale ay rolul de a adinci sensul dramatic al Ju. J
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e unei tratari simfonice. De altfel, chiar in
se foloseste de forma de sonati ca si de
fru a realiza o adevirati sintezd a dramei
Ifigenia in Aulida s Ifigenia in

eririi, prezentind caracteristieil
averturi, Gluck este acela care
ample mijloace orchestrale, pen
muzicale (vezi uverturile la Alceste, la
T'aurida)). '

Reforma operei a fos
rate tot din mitologie. Ideile pe ca

relevate insa cu multa pregnand, cdpatin
porani — este vorba despre ideea de jertfa, de eroism si curaj in lupta

pentru dobindirea unor idealuri marete. Tocmai prin aceasta operele refor-
matoare ale lui Gluck reprezinti ecoul nizuintelor epocii premergitoare re:
volutiei franceze, care a influentat direct creatia compozitorului.

Lui Wolfgang Amadeus Mozart (1756—1791) 1ii revine rolul de a ri-
dica opera pe inaltele culmi ale artei realiste. In vasta sa creatie, el a abor-
dat toate genurile de operd atit seria, buffa cit i Singspiel-ul german.
Perioada de maturitate a oreatiei cale 1si gaseste o stralucitd expresie In
operele : Rapirea din Serdi, (Singspiel ), Nunta lui Figaro (opera buffa), Don

<o — drama vesela — in care comicul se impleteste

Juan (dramma giocoso —
cu tragicul, intr-o dramaturgie pe drept cuvint denumita shakespeareani),

Flautul fermecat (Singspiel). Desi diferite ca genuri si ca tematicd, aceste
opere se caracterizeaza prin conceptia lor realista si prin marea bogitie
melodica izvorita dintr-o profunda legatura cu cintecul si dansul popular.
Mozart reuseste sa redea caracterul complex, multilateral, al personajelor
si al situatiilor printr-o actiune dramatica vie, ale cirei idei conducitoare
isi gasesc o mai ampla i mai profunda realizare in muzica decit in libretul
folosit. (Iste cazul operelor Nunta lui Figaro, Don Juan, Flautul fermecat
si a altor opere ale sale.) In operele sale de maturitate, compozitorul im-

1 cu cea orchestrala, intr-o con-

bini marea sa maiestrie de tratare voca
ceptie simfonicd organic dezvoltati. (Nu intimplitor, uverturile acestor

opere reprezinta pagini simfonice de o nemuritoare valoare artisticd.)

Preticasa contributie a lni W. A. Mozart in orearea operei realiste ou
adinc continut social este greu de inteles, daca mu o legim de spiritul pro-
gresist al epocii revolutiei franceze, care si-a gasit diverse forme de expri-
mare in toate domeniile de creatie artisticd.

In timpul revolutiel purgheze din Franta ia nagtere un nou tip de operd
eroici, denumit opera salvare care intruchipeaza ideile eliberirii de sub
jugul tiraniei. In acest nou tip de opera sint folosite atit traditiile opere:
reformatoare ale lui Gluck, cit si traditiile operei comice. Compozitorii care
soriu asemenea opere sint: Grétry, Cherubini, Méhul, Lesueur.

Marele Ludwig van Beethoven (1770—1827), in unica sa operi Fidelio,
valorifica tocmai acest tip de operd ,,salvare®, imprumutindu-i unele tra-
caturi ale Singspiel-ului german. In opera sa, Besothoven scoate in eviden{d,

t infaptuita de Gluck in cadrul unor subiecte inspi-
re le intruchipeaza aceste subiecte sint
d o semnificatie actuali, contem-
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€ 0 mare forfi expresiva, ideea eroismului, a luptei pentru libertate. In.
treaga lucrare poarts amprenta conceptiei simfonice a titanulyi.

In prima jumaitate 2 secolului XIX, in Italia, opera este vin repre-
rentatd de’compozitori ea Rossinj (1792—1868), Bellini (1801—1836), Do-
nizetti (179?—1843). Acestia, desi pastreaza in operele lor traditia ariilor
de coloratury specifica bel canto-uluj italian, redau, in multe din operele
lor, suflul patriotic, ideile de eliberare, dragostea de viafd si optimismul
poporului italian, Sub influenta ideilor revolutionare din preajma anilor
1830, Rossini, prin opera sa Wilhelm Tell, scrisy pentru scena teatruluj
din Paris, inaugureaza un nou stil de operd romantico-erojcs.

O serie de compozitori francezi, ca G. Meyerbeer (1791—1864),
Fr. Auber (1782—1871), dezvolta acest stil in asa-numita grand opera
(opera mare). Prelucrind unele traditii ale operei serig §i ale operei comice,
In aceste opere, ei afirmi $i multe din noile trasaturi romantice. Dar, ca-
racterul pompos si €xagerarea fastului scenic erau in dauna veridicitagii
acliunii, ¢ft si a confinutului muzical.

' Aparifia romantismului in Europa se face de altfel simfitd si in opera,
afirmindu-se prin ciutarea izvorului de inspiratie fn vechile legende pepu-
lare, prin tendinta accentuata spre pitoresc, prin imbogatirea formelor si
paletei orchestrale,

In Germania, Car Maria Weber (1786—1826), unul din reprezentantii
romantismului, exprimi in operele sale trasiturile caracteristice ale acestuj
curent, atit prin tematica lor, cit si orin mijloacele de expresie folosite.
Freischiitz, Euryanthe §i Oberon reprezinta cele mai de seami opere ale
compozitorulu; §i afirma noul drum de dezvoltare al operei nationale ger-
mane. Este de remarcat ea in deosebi in Freischiitz se videste tendinta de
dezvoltare g Singspiel.ului, in noua conceplie romanticd a tratarii tematicij
populare, a valorificiri; folelorului german.

Pe drumul deschis de Weber operei nationale germane, cu un pronungat
caracter romantic, merge si marele reformator al operei Richard Wagner
(1813—1883), care se inspird din legendele si miturile populare germane,
dramatizindu-le in librete alcatuite chiar de el Wagner creeazi asa-numita
~drama muzicala“, care izvoraste, in primul rind, din nevoia de realiza
© mai strinsa legaturs intre textul poetic gi muzicd. Creind un nou tip de
dramaturgie de opera, Wagner renunta la formele traditionale (arii, reci-
tative), afirmind ideea unej dezvoltari neintrerupte, prin folosirea ,,melo-
diei continue* $1 a laitmotivelor (teme conducitoare), care strabat intreaga
operd ¢i exprima intr-o forma concisi $1 pregnanti, fie caracteristica eroi-
lor, fie anumite idei sau fenomene din natura.

Wagner atnibuie o importanta deosebita orchestrei, intro formatie ma.
ritd, dindu-i un rol preponderent §n dramaturgia muzicals.
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. la principiul laitmotivului, creind ©

luj Richard Wagner prezinta un caracter con-

Desi creafia de opera 2
cele mistice, idealiste, ea se

tradictoriu, confruntind tendintele realiste cu
jnalte realizari artistice, prin elementele inovatoare,

situeaza pe planul unei
care au imbogitit mijloacele de exprimare in gpiritul umei gindiri muzicale
evoluate, din care nu lipseste filonul sinitos al inspiratiei din tezaurul

creatiei populare. (Maestrii cintarefi din Niirnberg, Tannhduser, in parte

In a doua jumétate a secolului XIX, in Italia, 1si desfagoard activi-
tatea Giuseppe Verdi (1813—1901), unul din marii compozitori de operd,
care a lasat creatu realiste oce e bucura §i astazi de o mare popularitate
in rindul celor mai largl mase ale pub]jéului. Autorul operelor Rigoletto,
Traviata, Aida, Othello, Falstaff etc. a reugit si marcheze un drum ascen-
dent de dezvoltare in stilul sau de opera, adincind continutul subiectelor,
dovedind deosebite aptitudini de dramaturg, capacitatea de a reda un cor
finut profund uman intrun limbaj muzical acoesibil, in care primeazd me

lodia ce se revarsa generos atit in tesdtura vocala it si in cea orchestrala
a operelor sale. Forma traditionala de arie si ansamblurile vocale 1i elujesc
fui Verdi in cele mai multe opere ale sale. ca sa realizeze portrete psiho-
logice, cu multd expresivitate i putere de convingere. Alaturi de arii, el

formele muzicii de gen ¢a: cintecul cu cuplete, valsul ;
hello si Falstaff, compozitorul recurge
dezvoltare muzical Jdramatica mneintre-
uptd, stergind granitele dintre arie, recitativ, ansambluri vocale, coruri

a secolului XIX, in Frania, € afirma un

etc. In cea dea doua jumatate
nou tip de operd, cu un pronuntat caracter liric, sentimental: Reprezentantii
Ch. Goumod {1818—-1893}, autorul operelor Faust sl

Romeo si Julieta, A. Thomas (1811—18%) — Mignon, J. Mascenet
(1842—1912) — Manon Lescaut, Werther. In deceniul al saptelea, Georges
Bizet (1838—1875), care incercase si scrie i in genul operel lirico-senti-
mentale (Pescuitorii de perle), spune un ogvint mou prin nemuritoarea &a
creatie Carmen. bazatd pe un nou tip de dramaturgie realista. Aceasta este
generati de snsusi subiectul operei, pe care compozitorul il alege cu curaj
din viata cotidiand, din mediul popular al epocii sale. Opera nu mai pis-
treaza decit in micld masurd formele sale wraditionale. Caracterizarea eroi-
lor si a intregii situatii dramatice este realizata prin intermediul intona-
dansurilor populare, inspirate §n mare parte din folclorul
idilla si habanera sint folosite cu multa autenticitate
pentru conturarea eroinei principale, Carmen. Tematica muzicala este ©on-
centratd in jurnl citorva idei conducatoare, reliefate chiar in introducerea
simfonica a operei, C€ confine fn germene iniréaga dramaturgie dezvoltatd

in actele ei.

foloseste arioso-ul s1
marsul etc. In ultimele sale opere, Ot

acestui tip au fost

giilor cintecelor si
spaniol. Dansuri ca segl

; .a

191



In cadrul evolutiei operei franceze din a doua jumitate a secolului
XIX, trebuie mentionats contributia lui Claude Debussy (1862—1918) care,
prin creatia sa Pelléas et Mélisande, inscrie o Pagini noud si originala in
istoria operei. Preluind multe elemente ale conceptiei wagneriene, in ceea
ce priveste comstructia dramei muzicale, Debussy realizeazi o creatie in
spiritul francez, bazat pe traditiile operei franceze si a valorificarii into-
natiilor specifice limbii franceze.

El rupe insa eu maniera traditionala, folosind in locul ariilor. reci-
tative si dialoguni de o mare expresivitate si plasticitate muzicala, precum
si interludii orchestrale de un.deosebit farmec.

Si in Italia, opera continua si-si giseasca demni reprezentanti in aceasts

perioada. Trebuie remarecati creatia unor compozitori ca P. Mascagni
(1863—1945), Leoncavallo (1858 —1919), Puccini (1858--1924), care
desi aluneca uneori pe panta unuj sentimentalism desuet, limitindu-se la
o sferi minora de probleme, reuseste totusi sa redea in mod veridic aspecte
ale realititii. Acesti compozitori pastreazi vie traditia operei italiene. Bo-
zatia melodica a operelor, marea lor accesibilitate $1 dramaturgia de efect,
pe care o minuiesc cu mults abilitate, au ficut ca creatiile lor, Cavaleria
Rusticana (Mascagni), Paiate (Leoncavallo), Tosca, Boema, Cio cio-san
(Puccini), sa fie extrem de populare in lumea intreagi.
- Catre sfirsitul secolului XIX s1 inceputul secolului XX, se observa
In opera tendin{a inlocuinii arjej inchegate, ca forma de sine stiatitoare,
prin recitativ, in special melodic, care, urmirind in mai de aproape inflexiu-
nile cuvintelor, aparea mai potrivit pentru desfasurarea $1 continuitatea ac-
Hunii, pentru cunsivitatea si logica acesteia. Exemple gisim la Wagner,
Debussy si altii.

Cu toata aceasti tendinta, aria ramine unul din elementele de bazi
ale operei realiste. '

Inci de la inceputul secolului XIX, in istoria operei, se deschide un
nou si important ecapitol inseris de cultura muzicala rusi cu multa stri-
lucire. Afirmarea scolij nafionale ruse a finsemnat trinmful’ principiilor
realiste democratice, a valorificarii folelorului national, a transmiterii unui
inalt mesaj progresist, uman si social, in toate domeniile de creatie mu-
zicald. Desigur ci opera a stat in centrul atentiei compozitorilor scolii na-
fionale ruse, ca wnul din genurile ce permitea, inaintea altora, realizarea
deplina a acestor inalte principii artistice, :

Mihail Ivanoviei Glinka (1804—1857), parintele scolii nationale ruse
a fost si primul mare reprezentant al operei ruse. Cele doua creatii ale sale
Ivan Susanin (1836) si Ruslan st Ludmila (1842) marcheazi inceputuri
valoroase in dezvoltarea operei ruse. Viata poporului rus, episoadele sale
epico-eroice, dramatice, imaginafia poetica si fantastica, manifestata in
basmele si legendele populare, au constituit pretivasa surei de inspiratie
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ritmica, modala. polifonica, strue-

Struclura intonationala,
arii muzicale a cintecului si dan-

a acestor crealii.
tura formei, precunl sl ~principiilc dezvolt
sului popular, a romaniei i cintarii corale populare ruse si-au gisit o
pretioasa valorificare in operele marelui compozitor rus. Aceste lucrari pre-
ginta noi trasituri in dramaturgia genului de opera. Se remarcd in primul
rind prepoenderenta rolului maselor (a poporului) reliefata prin marile scene
corale ce se desfagoara intr-o strinsa legatura muzical-dramatica cu partile

solistice ale eroilor sai.

Alexandr Sergheevici Dargomi jski (1813—1859), prin opera sa Rusalka,
creeaza un nou tip de drama muzicali populara lirico-psihologica™ cu ©
vadita tendinta de criticd cociald. Mergind pe drumul deschis de Glinka,
Dargomijski manifesta un deosebit interes pentru redarea intonatiilor vor
hirii (a intonatiilor specifice limbii ruse) In muzica. Astfel el realizeaza
un fel de declamatie muzicala cantabila, profund expresivi, ce SC inca-
dreaza in conceptia realista. national-populara a intregii lucrari.

Ceilalti mari compozitori de opera ai scolil nationale ruse au preluat
si dezvoltat traditiile stabilite de Clinka si Dargomijski, realizind creatii
nemuritoare. In deosebi se releva operele compozitorilor ..manunchiului pu-
ternic* A. P. Borodin (1834—1887), N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908)
si M. P. Musorgski (1839—1881). Cneazul Igor, capodopera lui A. P. Bo
rodin, reprezinta o adevirata epopee eroico-populara, care, prin adincirea
problematicei sociale si amploarea de fresca istorici a dramaturgiei, se Ti-

diea pe una din culmile operei clasice. realiste. cu caracter epic. Manifes-
(ind o mai mare preferinta pentru stilu

1 cantabil decit pentru cel recitativ,
Borodin a dat dovada de o nesecata inspiralie melodica,

L]

generata de o

adincd  cunoastere a cintecelor si dansurilor populare ruse si ale acelor ce

apartin popoarelor orientale.

N. A. Rimski-Korsakov a abordat mai multe
sa. Astfel, daca Pskoviteanka se apropie de "drama muzicala populard isto-
rica, Logodnica tarului se inscrie pe linia redarii dramei intime psihologice.
Sadko este o,;operi bilina® cu caracter epic, iar Snegurocika (Fata de za-
pada), Povestea despre tarul Saltan, Legenda despre nevdzutul oras Kitej
redau prin intermediul basmului si al legendei frumusetea morald, optimis-
mul. poezia si dragostea de viata a poporulni rus. Folelorul uerainean l-a
inspirat pe compozitor in alte doud opere ale sale: Noapte de ajun i Noapte
de mai. Ultima. sa opera Cocosul de aur reprezintd o creafie plina de ori-
ginalitate, in care compozitorul se foloseste inca © data de lumea basmului
pentru a crea o satira politico-sociala foarte ascufita, ce se afla intro di-
rectd legatura cu evenimentele revolutionare ale epocii credril sale (1907).
numeroaselor sale opere, Rimski-Korsakov, ca si ceilalti
multd miiestrie, in

genuri de opera In creatia

Prin continutul
reprezentanti ai scolii malionale ruse, a valorificat cu
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formele lor voecale §1 instrumentale, cele mai adinci resurse ale folclorului,
recurgind si la aspectele sale arhaice. Mare ocunoscitor al orchestratiei,
Rimski-Korsakov a imbogatit partitura operelor sale cu pagini de o mare
plasticitate, contribuind la redarea atmosferei si in special a cadrului fan-
tastic, de basm, a] operelor sale,

Modest Petrovici Musorgski, creatorul celor doua geniale drame mu-
zicale populare — Boris Godunoy si Hovanscina — a formulat chintesenta
concepfiei sale artistice astfel : »Eu inteleg poporul ca pe o forti uriasa
insufletit de o singura idee. Acesta este telul meu, pe care am incercat si.l
rezolv in opera®. :

Opera Boris Godunov se bazeazi pe un puternic conflict social §i psi-
hologie, exprimat in opozifia dintre stapinitori si popor. Dramaturgia ope-
rei este conceputa pe mai multe planuri, reflectind complexitatea vietii per-
sonajelor si epocii istorice pe care o reda. Se disting doua linii principale :
drama sociala a poporului asuprit i drama personala g tarului criminal,
Boris, impletite intr-o actiune dirijata intr-un sens unitar de ideea centrala
a lucrarii. Intonatiile einteculuj popular si cele ale vorbirii se imbina ar-
monios in opera, capitind forme de recitativ, declamatie muzicali sau me-
lodie de larga cantabilitate, dupd cum cere desfasurarea actiunii. Persona-
jul prineipal al operei este poporul, redat atit prin imagini de ansamblu
(coruri), cit si individualizat prin diferiti eroi (episoade intercalate in sce.
nele de masi cu replici construite sub formi de dialoguri sau pirgi solis-
tice in forma unor cintece populare, bocete ete.).

Hovanscing a fost conceputd ca o grandioasi epopee populara, in care
se reflecta soarta Rusiei Intr-o epoca istoricd critici. Si in aceasti mare
creatie a sa, Musorgski dovedeste originalitatea talentului sau, forta ine-
puizabili de asimilare a tot ce e maj specific muzicii populare ruse. In
Cdsatoria, Musorgski a ciutat sa meargd pe linia inceputi de Dargomijski
in Oaspetele de piatrd, realizind o operi-recitativ pe care a considerat-o un
intonatiilor ce izvorase din graiul omenesc. Tirgul
a o valoroasa realizare a luj. Musorgski in dome-
a gasit o autentica intruchipare

experiment in gasirea
din Sorocinsl: reprezint
niul . comediei muzicale realiste in care si-
creatia populara ucraineana.

Opera a fost unul din genurile preferate de P. I. Ceaikovski (1840—
1893). El era de parere ci numai un subiect profund emotionant poate
constitui libretul unei opere. De aceea i51 alege cu grija subiectele, ce con- |
lineau de obicei tema dragostei, pe care o considera »cel mai emotionant :
dintre sentimentele omenesti*. Froij operelor lui Ceaikovski sint oameni
simpli, adevarati, minati de sentimentele $1 pasiunile lor omenesti. ;

Prirtre cele mai importante creatii ale lui Ceaikovski, in genul operei,
se releva  Fvgheni Oneghin, care a fost conceputd intr-un ,,stil de camera¥,
ceea ce la determinat de altfel pe compozitor si-i defineasca genul, inti-
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tulind-o ,,scene lirice®. {n aceasta fermeciloare lucrare predomini melodia

ceaikovskiana de largad respiratie, care reliefeaza structurd psihologica 8
eroilor si desfagurarea intregii actiuni. incadrata in forme dictate de dra-
maturgia luerarii (duete, scene cu o desfasurare muzicala continua ca, de

exemplu. ,.Secrisoarea Tatianei®, scene corale, dansuri).

Mai mentionim operele : Vrajitoarea, Fata din Orléans, Mazeppa, Dama

de Pica si Iolantha.

Dama de Pica intruchipeazd intreaga conceptie filozofica a compozi-
jorului. intro actiune profund dramatica, a carei cemnificatie sociala de
nduiri crude, dominata de puterea Laurului®, care

fericire a omului, € reliefeaza in mod frec-

vent. Gindirea simfonica a compozitorului axeaza dramaturgia §i intregul
complex de mijloace de expresie pe planuri puternic contrastante, care Se
grupeazi in jurul temelor centrale (cele legate de ideea obsedantd a fortei
.destinului® a Lcelor trei carti% si cele legate de ,.dragoste® si . fericire®),
ce-si gasesc o variata si organica dezvoltare in cele sapte tablouri ale operei.

Opera rusi este reprezentata la sfirsitul secolului XIX si inceputul
<ecolului XX de compozitori ca §. 1. Taneev (1856—1915), care scrie O
inspirata din antichitate, intitulata Oresteia, $i

grandioasa Jucrare epicd 1
§. V. Rahmaninov, autorul operelor : Aleko (dupa poemul Tiganii de Puskin),
Cavalerul sgircit si Francesca da Rimini, lucrari Jde mici proportii ce Pis

reaza traditiile realiste ale operei ruse. Scoala nationala rusia @ avul un
mare rasunet in intreaga Europa, constituind un exemplu §1 un stimulent
pentru celelalte scoli nationale. Opera a fost cultivata si folosita ca tri-
buna de afirmare a ideilor patriotice, de lupta pentru libertate, impotriva
nedreptatilor sociale, de valorificare a folelorului national intr-o serie de
{an oa Polonia. unde se jimpune creatia de opera 2 lui S. Moniuszko
(1819—1872), in special cu opera 4 Halka. Scoala nationala ceha cu-
noaste doi mari reprezentanti, care dau o valoroasi creatie de operd:
B. Smetana (1824—18684), autorul operelor: Mireasa vindutda. Dalibor,
i altele, si A. Dvoltak (18-11-41004), in a carui creatie de operd
e remarca in mod: deosebit Rusalka. Traditia operei cehoslovace este con-
compozitorii silelor noastre ca, de exemplu, Eu-
ealism Krutniava (Viltoarea). Unul

critica la adresa unei ori
triveste orice mazuin{a spre

Libusa s

tinuata cu Succes de catre

gen Suchon, in opera sa de puternic T
din comporzitorii de frunte care reprezintd scoala mnationala din Ungaria in

domeniul creatiei de operd este F. Erkel (1810—1893), autorul a 9 opere
dintre care se remarcd ." Bank Ban, Laslo Hunyadi, Gheorghe Doja, Maria

Bathorti.

Parintele scolii mationale spaniole
asemenea, un interes deosebit pentru
Quasimodo si Trilogia Pirineii. 1. Albéniz (

F. Pedrell (1841—1922) vadeste. de
genul de opera. El scrie operele:
1860—1909), desi preocupat, in
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special de creatia instrumentali (mai ales muzica pentru pian), scrie si el
opera Pipita Himenes, 1p creatia lui Manuel de Falla (1876—1946) se re-
marca originala opera Pdpusile maestruly; Pedro (care are la bazi un epi-
sod din Don Quijote), pitrunsi de verva si autenticitatea bogatului fol-
clor spaniol.

Compozitorij europeni in a caror creatii s-au manifestat influente ale
curentelor formaliste decadente, specifice epocii de descompunere a capi-
talismului, au manifestat mai pufin interes pentru genul de operd care pre-
tinde, prin insasi natura sa, o legatura profunda cu viata si muzica Popu-
lara, iar atunci cind s.ag preocupat, au tratat-o intr-0 maniers rupti com-
plet de principiile realiste ale operei, cum ar fi, de exemplu, Arnold Schiin-
berg in opera Erwartung (Asteptare).

Printre compozitorii occidentali realist putem mentiona pe Benjamin
Britten (1913) cu opera Peter Grimes, Wolf Ferrari (1876—1948) cu ope- .'
rele Cei patru baddarani, Sotii indragostiti si Vaduva isteafd, George Gershwin
cu opera Porgy and Bess si altii, care au dat unele creatii valoroase, pis:
trind si dezveltind prineipiile clasice ale genului,

Opera cunoaste o infloritoare dezvoltare in Uniunea Sovieticﬂ, dove-
dindu.sj viabilitatea, eapacitatea de a se inspira din contemporaneitate, de -
a intruchipa problemele ma jore legate de viafa poporului $i de lupta sa re- wihos "“L
volutionara. Preocuparea pentru innoirea genului, in primul rind printr-un f
continmut actual, cu o adinei semnificafie sociali si politica, a stat si sta
in centrul problemelor de creatie ale compozitorilor sovietici. Acestia au
reusit si dea poporului sovietic multe opere valoroase printre care putem
cita Pe Donul linistit de 1, Dzerjinski, care foloseste in mare masurs n- |
tonatiile cintecului de masa sovietic, ce Innoieste substanta muzicala a operei, )

Operele Iui S. Prokofiey Semion Kotko, Povesteq unui om adevdrat, 1
Duena si mai ales Razboi si Pace se inscriu printre realizarile de seama
ale muzicii sovietice de acest gen. Originalitatea stilului prokofievian, spi-
ritul inovater al marelu; compozitor, imprimi acestor luerari o tratare cu }
totul noui a mijloacelor specifice operei. Principiul declamatieirecitativ isi [
gaseste o forfd expresiva inedita in conceptia lui Prokofiev, care foloseste
0 constructie melodicia si armonica specifica stilului sau firg a renunta la
osatura solidd a formelor clasice.

Colas Breugnon (dupi Romain Rolland) si Familia lui Taras repre-
zinta alte doua importante creatii de opera ce apartin compozitorului D. Ka- .
balevski, Familia lui Taras ca si Tindra Garda a compozitorului ucrainean i
Turi Meitus sau Djalil de N. Jiganov, se inspira din lupta grea, pling de /|
jertfe, din anij Razboiului pentru Apidrarea Patriei. Tematica istorico-revolu- :
bonard isi giseste o vie intruchipare in opere ca : Decembristii de Turi Sa- |
porin sau Bogdan Hmelnithi de 1. Dankievici. Compozitorii republicilor |
unionale, care sing preocupati de erearea unor opere nationale demne de a
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muzicala sovietich, se inspird adesea din

reprezenta infloritoarea cultura
De exemplu. opera Ker Ogli de

trecutul legendar, istoric, al popoarelor lor.
Uzeir Gadjibekov.

Eroismul muncii, al vietii pasnice a oamenilor sovietici, constructori
ai comunismului, se impune ca una din temele cele mai actuale in operele
Departe de Moscova de Ivan Dzerjinski si Sevil de

compozitorilor sovietici.
reprezinta inceputuri promifitoare in

compozitorul azerbaigian Amirov
aceasta directie.

In tara noastri, opera incepe
compozitorii nostri. Degi ne aflam inca intro fa
meniu, totusi, scoala romineascia merge cu pasi
lui socialist.

Lucriri mai vechi ca

si preocupe din ce in ce mai intens pe
zi incepitoare in acest do-
siguri pe drumul realismu-

Napasta de Sabin Dragoi, aldturi de altele mai noi
ca O noapte furtunoasd si Pana Lesnea Rusalim de Paul Constantinescu,
Ton Voda cel Cumplit, Riscoala si Fata cu garoafe Tosii de Gheorghe Du-
mitrescn, Neamul Soimarestilor de Tudor Jarda constituie marturii grai-
toare ale interesului pe care compozitorii din fara noastra il manifesta pen-
tru_acest gen muzical atit de popular.

de rasunet mondial este Oedip de marele George
de o mare expresivitate, sint puse In
de un puternic dramatism.

0 opera remarcabila,
Fnescu, in care mijloacele evoluate,
" clujba unui continut de un adine umanism §i
Reluind vechea tema a luptei omului cu destinul, opera Oedip i da
ficatie plina de optimism. Momentul ecrucial al actiumii, in care

o semni
.Omul este mai tare decit destinul® este edi-

Qedip raspunde Sfinxului.
ficator in acesl sens. :
Compozitorul aduce o manierd personald de tratare a partidei vo-
cale, prin utilizarea, pe tot parcursul ei, a unui recitativ melodic de o adinca
incordare dramatica. Acest recitativ este determinat de insasi necesitatea
exprimarii unor conflicte si framintiri sufletesti de mare tensiune:

®

Dupa aceastd privire generali asupra evolutiei operei, socotim util sa

examinam pe scurt forma In care ea S€ desfagoara.

i dramatica, opera contine si ea o prezentare a perse-

Ca orice lucrare
adica o rezolvare

najelor, o dezvoltare a conflictului dramatic §i un epilog,
a acestui conflict.

In acest scop, ea se imparte In acte,
Scenele constituie anumite episoade, mu
o cerie de situatii, legate intre ele, care converg catre dez

alcituite, la rindul lor, din scene.
prea lungi, in care se contureazi
nodamintul final.
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Ca mijloace de realizare muzieald, vem intilni in operd : aria, arietla.
arioso-ul, cavatina, balada, recitativul, imnul etc., iar ca formatii vocale,
solourile, ansamblurile solistice (duete, tertete, cvartete etc.) si corurile.

S luam de pilda actul al IVea din opera Aida de Verdi, in care [
gureaza scena cu duetul dintre Amneris si Radames.

Amneris, care, din gelozie, a denuntat pe Radames,

remugedri §i, indrigostita de acesta, vrea si-l salveze.
Verdi transpune in muzica aceste framintar prin recitative melodice,

iar in momentul cind intervine propunerea de salvare, compozitorul recurge
la duetul vocal.

In ceea ce priveste folosirea diferitelor forme in care se pot imbrica
diversele episoade ale operei, situatiile si caracterizirile personajelor. nu
poate fi vorba de scheme intangibile sau principii de dezvoltare imuabhile,
totul fiind lasat la libera inspiratie a compozitorului,

Trebuie relevata insa metoda de dezvoltare a laitmotivului (motivului
conducitor), pe care Wagner a ridicat-o la inalfimea unui principiu. In
Maestrii cintdrefi ¢ aduce de pilda peste 50 de laitmotive, cu care caracte- |
rizeaza diversele personaje si situatii. De asemenea, Ceaikovski utilizeazy I
in Dama de Pica trei laitmotive. Rimski-Korsakov merge pe linia unor lait.
teme, adicd a unor teme mai largi si mai conturate, ca, de exemplu, fin
Logodnica tarului.

Principiul laitmotivului a dobindit o mare raspindire in zilele noastre, '
pentru ca prin el se asiguri unitatea imaginilor si caracterizarii persona- ;
jelor si situatiilor. &

In opera lui Gheorghe Dumitrescu, Ion V
15 laitmotive principale. '

In schimb, Paul Constantinescu, in Pang lLesneq Rusalim, merge pe [
drumul caracterizarii personajelor prin teme de larga respiratie, foarte
apropiate de intonatiile cinteculuj popular. i

Rolul orchestrei este deosebit de important in operd. Ea nu se poate o
margini la simplul acompaniament al vocilor. o trebuie sa participe, in vl
egala misura cu acestea. la talmacires conflictelor dramatice, ceea ce re-
clami din partea compozitorului o concepfie adinca a dramaturgiei si o mare

maiestrie simfonica.

este cuprinsa de

oda cel Cuniplit, gisim peste

|

Opereta ‘41

Opereta poate fi socotita ca derivind din opera comica (opera buffa), '

Cll care se aseamind prin aceea ¢4, sub raport formal, este alciatuita din !

parti muzicale. alternind cu dialoguri vorbite. Subiectul ej este in general :
mai vesel, mai spumos, mai animat, mai facil, fiind de cele mai multe ori

presarat cu glume si replici spirituale. !
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Subiectul unei operete =€ incheie totdeauna in chip fericit, spre des-

tinderea si satisfactia auditorului.

Muzica sa, care se desfasoara in proport
centuat caracter de cantabilitate, fara prea il
Din aceasta cauza, piesel
le — de preferinid de d

ii mai restrinse, are un ac
ulte pretentii de dezvoltare
e ei muzicale de rezistenid

sau expresie armonici.
ragoste — care reclami

sint melodiile sentimenta
totdeauna o linie melodici bine conturata.
d din traditia operei comice, opereta se con-

Dupa inceputuri, derivin:
tureazi ca atare prin sec. XIX cu L. Varney, E. Audran, J. Offenbach,

' Hervé. M. Lecocq, Fr. Suppé si altii.
André Messager, Emmanuel Chabrier i Gabriel Pierné pot fi citafi
printre compozitorii care trateazi opereta la un nivel superior, apropiind-o
de opera comica.
Un mare avint l-a cunoscut scoala vieneza de operetd, avind ca repre-
de seama pe Johann Strauss-fiul, C. M. Ziehrer, Karl Millocker,

zenlanti
ale ciaror lucrari se remarci prin me-

[ranz Lehar, Emmerich Kalman ete.,
lodica lor inspirata §i generoasa.

In Uniunea Sovietic, opereta cunoaste o mnare inflorire prin lucrarile
lui I. Dunaevski, D- Sostakovici, 1. Miliutin si alfii. -

In tara noastra, genul operetei este din ce in ce mai gustat de masele
langi. N-a fost nunta mai frumoasa de N. Kirculescu, Ana Lugojana si
Plutasii de pe Bistrita de Tilaret Barbu, Lasafi-ma sd cint si Lysistrata
de Gherase Dendrino se bucurd de o larga apreciere din partea marelui
public. atit prin calitatea lor artistica, cit si prin sugestiva reflectare a

contemporaneitatii.

Baletul

Cuvintul balet vine de la italienescul ballo = dans.

Baletul este o prezenlare artistica scenici in care s6 imbini damsul $i

mimica cu muzica, costumatia, decorurile, luminile etc. §i In care actiunea

dramatica se desfigoara pe temeiul unui scenariu.

El poate fi un spectacol de sine statitor sau face parte, sub forma
nnui episod, dintrun spectacol de operd.

Principiile dramaturgiei sint aceleasi ca cele ale operei, cu singura
Jeosebire a inlocuirii muzicii vocale prin mimica si dans.

Ca un corespondent al ariei din opera, avem in balet diferitele solouri
<au ansambluri dansante.

Putem adauga ca in balet mimica po
citativul reprezinti in operd.

Dansul, care constituie specificul genului,

clasic si de caracter.

ate fi comparatd cu ceea ce Teé

este de doua categorii:
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Cel clasic se danseaza pe poante si in traditia stahilita in decursu)
anilor, imbogitita prin fantezia maestrilor de balet. Cel de caracter poatc
reda o multitudine de situatii prin diferite mijloace. Accentul cade fie pe
redarea jocului popular, fie pe aspectul umoristic, fie grotesc elc.

Inainte ca baletul si apara in cadrul operei ea un simplu divertisment,
pe la sfirsitul secolului XVI, la curtile nobililor existan diferite ansam-
bluri alcatuite din cintireti, dansatori si declamatori, care prezentau spec-
tacole mixte fara un subiect precis.

In dorinta de a imbogati genul si forma operei, marele compozitor
Gluck a preconizat mecesitatea unei strinse legaturi a dansului cu actiunea
dramatica a operei, pentru ca baletul s nu ramini un simplu divertisment
lipsit de coeziune.

Ca fondator al baletului clasic continind o acfiune dramatica poate
fi socotit Jean Georges Noverre (1727—1810), care intrebuinteaza primul
pantomima in dans, una din ereatiile sale de baza fiind baletul Don Juan,
pe muzica lui Gluck.

Secolul XIX aduce o serie de compozitori de valoare care dau la iveala
luerari devenite clasice in balet ca Giselle de Adam, Coppelia si Silvia de
Delibes, in care se schifeaza tendinta spre o dezvoltare dramatica si o con-
ceptie simfonica a muzicii.

Evolufia ulterioara a baletului cunoaste o inflorire deosebita prin
aportul compozitorilor rusi si sovietici- Mentionim in acest sens pe Ceai-
kovski en cele trei balete ale sale: Lacul lebedelor (1878), Frumoasa ador-
mitd (1889) si Spargdatorul de nuci (1892) ; Glazunov cu baletul Raymonda ;
Strawinsky cu Petruska, Pasirea de foc, Sarbitoarea primaverii etc.: Glier
cu Calareful de arama (dupa Puskin) si Floarea rosie (pe o tema revolu
tionari) ; Asafiev cu Flicdrile Parisului (pe o tema din perioada revolutiei
franceze) si Fintina din Baccisarai (dupa Pusgkin).

Un lueru nou, si anume eliberarea completa de elementele de diver-
tisment, il aduce S. Prokofiev in Romes st Julieta, socotit pe drept cuvint
ca unul dintre cele mai reusite balete ale timpului mnostru, in Cenusereasa
$i in Floarea de piatra.

Drumul trasat de acesta este urmat de A. Haciaturian cu baletele
Gayaneh si Spartacus ca si de Kara Karaev cu Cele 7 frumoase si In calea
traznetului.

La noi, bazele baletului au fost puse de Mihail Jora cu baletul Lu
piafd, urmat, in anii din urma, de Cind strugurii se coc, scris pe o lema
a zilelor noastre.

De asemeneca au dobindit o larga circulatie baletele Nunta in Carpagi
de Paul Constantinescu si Priculiciul de Zeno Vancea.
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