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INTRODUCERE

Studiul formelor muzicale are o importanta speciala pentru
invatamantul muzical universitar.

Faptul ca aceasta disciplina este abordata in ultimii doi ani
releva maturitatea gandirii pe care studiul formelor muzicale o reclama,
este evidenta necesitatea acumularii unei anumite cantitati de infor-
matii din domenii esentiale ale pregatirii unui viitor muzician profe-
sinist: teoria muzicii, istoria muzicii, armonia, contrapunctul, citirea
de partituri, pianul etc. — informatii care sa preceada studiul formelor
muzicale.

Intelegerea si aprofundarea arhitecturii sonore reclamd maturitate
artistica si profesionala, bazata pe acumularea unor informatii bazate
pe domeniile mai sus amintite.

Exista o anume complementaritate a tuturor disciplinelor unui an
universitar si exista o complementaritate a programelor acestor disci-
pline in vederea formarii unui viitor profesionist al stiintelor muzicale,
a unui muzician care sd posede atdt cunoasterea, cat si sensibilitatea ce
fac posibila stiinta si arta educatiei.

Un profesor de muzica este un profesor mai putin obisnuit si lui
i se cer calitati deosebite: el trebuie sa fie pedagog dar §i artist, sa aiba
acces la informatii de ultima ora si, in acelasi timp, sa urmareasca
continuitatea traditiei, sa-§i utilizeze ratiunea, dar si intuitia, stiinta §i
instinctul muzical.

Cunoasterea formelor muzicale contribuie la formarea studentului
ca viitor profesor si il implineste ca profesionist al artei sunetelor.

Studiul formelor muzicale este necesar viitorului profesor de
muzicd, cdaci in acest fel el va avea la indemdna uneltele cele mai
potrivite pentru a facilita elevilor accesul la comunicarea in si prin
muzica, relevarea Sensului prin si datorita structurii sonore.

Cunoasterea formelor muzicale este necesara dirijorului pentru
a-si elabora — in cunostinta de cauza — cea mai eficienta strategie
interpretativa, capabila a pune in evidenta valentele partiturii. Ea este

7



o conditie obligatorie pentru muzicianul creator, caruia ii descopera
legile esentiale ale discursului muzical.

In acelasi timp, studiul formelor muzicale completeazd, unifica
si redimensioneaza cunostintele dobandite gratie celorlalte discipline
muzicale precum teoria §i istoria muzicii, armonia $i contrapunctul,
pianul si citirea de partituri.

Conf. univ. dr. Maia Ciobanu



[. CONCEPTE FUNDAMENTALE

[.1. Forma muzicala si gen muzical

Forma muzicala si genul muzical sunt termeni care reclama o
buna definire.

Numerosi teoreticieni au observat prea larga raspandire a confu-
ziei dintre cele doua notiuni, alimentata si de faptul ca termeni precum
,lied”, ,,rondo”, ,,sonatd”, ,,fugd” au semnificatii bivalente desemnand
atat forma cat si genul muzical.

Mentionam inlocuirea frecventa a termenului ,,gen” cu ,,muzica”
(,,muzica camerald”, ,,muzica simfonica”).

Ceea ce complica lucrurile nu numai pentru simplul meloman, ci
s1 pentru muzicianul profesionist este faptul ca traditia a impus uzul
unor termeni a cdaror ierarhie si interconditionare nu este foarte clara.
Folosirea alternativa a termenului de ,,muzica” ca inlocuitor al celui de
»gen” agraveaza confuzia, cuvantul ,,muzica” avand un caracter gene-
ralizant si ambiguu.

Genul coral, de exemplu, inglobeaza nu numai ,,muzica laica”, ci
si pe cea ,religioasd”, nu numai ,,muzica cultd”, ci si pe cea ,traditionala”.

In sfarsit, neclaritatea se accentueazd atunci cand se practica
antagonisme de tipul ,,muzica serioasd” versus ,,muzica de divertis-
ment” — 1n care caz semnificatia termenilor este mult prea vaga.

O alta confuzie apare intre notiunea de forma si cea de principiu
de lucru. Se confunda adesea forma temei cu variatiuni cu principiul
variational, forma de fugd cu principiul de lucru de tip polifonic etc.

Genul muzical defineste o piesda muzicala din punct de vedere al:

1. Sursei sonore;

2. Structurii (incluzand date asupra tiparului arhitectonic, asupra
sintaxei folosite etc.);

3. Caracterului;

4. Uneori, destinatiei sociale.

In toate cazurile expuse mai sus, genul muzical poate opera deli-
mitdri cu caracter

a) general sau

b) specific



Astfel, sursa sonora este delimitatd in mod general atunci cand
nu se precizeaza componenta exactd a formatiei folosite (,,genul cameral”,
genul ,,simfonic”, sau cel ,,coral”); ea este delimitatda specific atunci
cand termenul clarifica numarul si tipul instrumentelor (al vocilor)
folosite: de exemplu, genul ,,cvartet de coarde” desemneaza o lucrare
destinatd unei formatii compusa din 2 viori, o viold si un violoncel,
genul ,lied” desemneaza o piesa destinatd unei voci acompaniate de
un instrument (de obicei, pian).

Structura sonora poate indica in mod general categoria sintac-
tica folositd (genuri polifonice, omofone) sau poate delimita atat varianta
structurii sintactice folosite, cat si forma piesei respective. Astfel, genul
de sonata include informatia asupra arhitecturii folosite in interiorul
piesei respective, indicand prezenta formei de sonata (de obicei in prima
parte, cunoscufa si ca allegro de sonatd), dar si a altor forme tipice ciclului
de sonata (forma de lied, de rondo, eventual de tema cu variatiuni etc.).

Caracterul unui gen poate fi delimitat, de asemenea, la nivel
general sau specific ca si in cazul sursei sonore. Se vorbeste astfel la
modul general de ,,muzica usoara”, ,,muzica populara” etc.

Diferenta intre doud genuri precum cantata si oratoriul sta atat in
amploarea, cat si in caracterul lor specific, cantata fiind un gen liric si
de lungime medie, in timp ce oratoriul apartine epicului si este o lucrare
de mare intindere.

Clasificari precum ,,gen clasic” sau ,,gen romantic” indica criteriul
estetic si stilistic, In timp ce dihotomia ,,gen laic” — ,,gen religios”
delimiteaza destinatia si functia muzicii respective din punct de vedere
religios.

Exista termeni care indica genul muzical atat din punct de vedere
al sursei sonore, cat si al caracterului lor.

Un bun exemplu este genul de ,,opera” — o lucrare de mare intin-
dere si care, din punct de vedere al sursei sonore, este destinatd unui
ansamblu orchestral, cor mixt, solisti, eventual balerini. Prin termenul
de ,,opera” genul respectiv este delimitat atat din punct de vedere al
sursel sonore, cat si din cel al caracterului, opera fiind un gen de sin-
teza cu caracter teatral, implicand prezenta unui scenariu literar etc.

Genul muzical poate preciza, in unele cazuri, o0 anumita destinatie
sociala si/sau spirituala. Ea este evidenta in cazul marsului, al imnului,
al muzicii denumite ,,de promenada™ sau a celei de ,,café-concert” ori
mai nou ,,disco”, ,,dance”, ,,house”.
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Destinatia sociala poate fi sugeratd uneori, ca in cazul ,,genului
cameral” care lasa sa se Intrevada o ambianta elitista, opusd populis-
mului pe care-l propune ,,genul simfonic”.

Spre deosebire de genul muzical care ne furnizeaza circumstan-
tele concrete, imediate, reale ale muzicii respective, forma muzicala
descrie structura si tipologia unei lucrari. Din aceastd cauza conce-
ptul de forma muzicald are un caracter abstract. Aceeasi forma se
regaseste in cele mai diferite circumstante din punct de vedere al sursei
sonore, al caracterului muzicii sau al destinatiei sale sociale si/sau
spirituale.

O forma muzicala poate fi inchisa sau deschisa.

O forma muzicald este inchisad atunci cand incadrarea sa in timp
este determinata ca fiind finitd. Dimpotriva, o forma muzicala are caracter
deschis atunci cand se inscrie pe o axa a timpului cu caracter infinit.

Cursul de fatd examineaza in primul rand formele academice
clasice, forme care se inscriu in categoria formelor inchise, urmand ca
structurile deschise sa fie analizate in cursul destinat anului IV.

I.1.1. Arhitecturi muzicale in timp si in afara timpului

Iannis Xenakis deosebeste ,,arhitecturt muzicale in timp, in afara
timpului si temporale”. Scara muzicald este datd ca exemplu de arhi-
tecturd in afara timpului.

Asemenea acesteia, orice forma muzicala se inscrie in sfera
structurilor ,,hors temps”, in timp ce desfasurarea propriu-zisa a unei
muzici apare ca un fenomen temporal.

Consideratiile lui Xenakis evidentiaza caracterul universal al
formelor muzicale, legatura acestora cu structuri apartinand altor sfere
ale existentei umane, ca si cu structurile cosmice esentiale.

1.1.2. Importanta sistemului tonal in evolutia formelor
si genurilor muzicale

Formele muzicale au o stransad legatura cu limbajul muzical. Se
vorbeste, de aceea, pe drept cuvant, despre formele muzicii tonale,
cristalizarea si evolutia ulterioard a sistemului major-minor fiind decisive
pentru configurarea principalelor forme ale clasicismului si romantis-
mului muzical. Asa cum se va vedea mai departe, elementele morfologiei
muzicale ,,clasice” (celula, motiv, fraza, perioadd) sunt constituite in
functie de sistemul tono-modal si activeaza conform principiilor acestuia.
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Ceea ce propunem aici spre analizd sunt in primul rand formele
sistemului tonal ca exemple ale unei arhitecturi bine cristalizate si, in
acelasi timp, accesibile datorita traditiei.

Diferitele sectiuni ale formelor de lied, ale rondo-ului sau ale
sonatei se succed in virtutea principiului contrastului tonal, iar in concre-
tizarea acestuia se manifestd legile armoniei tonale clasice. Se anali-
zeaza sectiuni stabile sau instabile tonal, se releva importanta dominantei
care are, asa cum vom vedea, un rol decisiv in structurarea tuturor formelor
tonale. Bitematismul tipic sonatei clasice se bazeaza si se justifica gratie
bipolaritatii tonale demonstrate in sectiunea Expozitiel. Asa cum vom
vedea, In cazul formelor circumscrise sistemului tono-modal — forme
care constituie corpul de baza al cursului nostru — criteriul tonal este
esential in determinarea arhitecturii unei piese muzicale.

Din aceastd cauza studierea formelor muzicale nu este posibila
inaintea cunoasterii teoriei si armoniei clasice.

Evolutia formelor si genurilor muzicale este strans legatad de
evolutia limbajului muzical. Vom observa astfel ca aportul romantis-
mului la dezvoltarea formelor muzicale se manifesta in primul rand prin
emanciparea armoniei, prin libertatea mai mare a modulatiilor, prin
inovatiile care duc concomitent la Tmbogatirea limbajului tonal si la
dezvoltarea formelor muzicale. Amintim in acest sens, ca revolutia
operatd de Wagner a carui gandire a schimbat radical conceptia muzicala
asupra formei muzicale in teatrul de operd si nu numai, se bazeaza in
primul rand pe o altd conceptie asupra evolutiei armonice §i, mai ales,
pe o altd conceptie asupra modulatiei fara de care conceptul ,,melodiei
infinite” nu ar fi fost posibil.

1.1.3. Influenta altor sisteme de organizare a sunetului
asupra formelor si genurilor muzicale

Existenta si istoria formelor, a genurilor muzicale se manifesta
in stransa legatura cu diferitele sisteme de organizare a sunetului. Astfel,
conceptia modalda bizantind determind, la randul ei, structurarea
discursului muzical intr-o forma specifica care depinde de strategia tipica
modulatiei in gindirea modala bizantina.

In momentul introducerii aleatorismului ca principiu de organi-
zare a discursului muzical, Cage adopta hazardul nu numai in organi-
zarea melodica, ci si in forma muzicala pe care o promoveaza consecvent.
La randul sau, Messiaen propune, odatd cu ,valoarea adaugatd” si
structuri adaugate care schimba echilibrul formei muzicale. In orice
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epoca si in stil, impactul sistemului de organizare a sunetului asupra
formelor s1 genurilor muzicale este esential.

[.2. Morfologia muzicala

1.2.1. Elementele discursului muzical:
celula, motivul, fraza, perioada

Discursul muzical poate fi analizat din punct de vedere morfologic.
Asemenea discursului verbal, si in cazul celui sonor se distinge cons-
tructia frazelor si se pot discerne, la nivelul microstructurii, partile
constitutive ale acestora: celula si motivul.

Trebuie aratat ca ierarhizarea morfologica de tip celuld — motiv —
frazd s-a cristalizat in jurul sistemului tono-modal in care ramane
esential principiul gravitatiei n jurul unui centru sonor, precum si cel al
ierarhizarii relatiilor intervalice.

Celula este cea mai mica unitate a discursului muzical, contindnd
o anumita caracteristica la nivel melodic si/sau ritmic apta sa determine
traiectoria discursului muzical.

Celula muzicala poate avea un caracter:

a. Preponderent melodic
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Ex. 1. R. Schumann: Prima durere (Album pentru tineret)

b. Preponderent ritmic
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Ex. 2. S. Prokofiev: Capriccio (Cenugareasa)
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Ex. 3. S. Prokofiev: Mars

13



Spre deosebire de motiv, celula muzicald nu are independenta
proprie.

Vom defini motivul muzical ca cea mai micd unitate sonora
avand 1n sine un inteles complet, motivand un proces ritmico — melodic
sl armonic care se organizeaza mai departe in fraza, perioada etc.

Motivul este alcatuit din minimum doua celule.

4
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Ex. 4. S. Prokofiev: Mars

Doua sau mai multe motive formeaza o fraza muzicala.

Fraza muzicala este unitatea de baza a discursului muzical.
Ea reprezintd cea mai mica unitate de sens. Lungimea ei tine pana la
prima cadentd armonica bine afirmata. Nu existd o lungime prescrisa a
unei fraze muzicale; Intinderea si forma acesteia variaza in functie de
alte coordonate precum categoria sintactica sau stilul in care se inca-
dreaza textul muzical respectiv.

Se poate distinge o desfasurare-tip a frazei muzicale, desfasurare
care a fost asimilata unui arhetip sonor:

incipit — ascensio — climax — descensio — finalis

In fraza clasica sunt prezente de obicei toate elementele de mai
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Ex. 5. F. Mendelsohn — Bartholdy: Cdantec venetian op. 62 nr. 5
(Cdntece fara cuvinte)
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Exista insa si alte tipuri de fraze, in care unul sau altul dintre elemen-
tele mentionate nu este prezent, sau anumite elemente se suprapun. Astfel,
in asa numita ,,melodie infinitd”, finalis-ul unei fraze coincide cu inceputul
urmatoaret fraze: in formele deschise este tipica absenta climaxului etc.

In ceea ce priveste fraza clasici, putem opera doui clasificari
importante:

1. Din punct de vedere al finalis-ului;

2. Din punct de vedere al simetriei organizarii.

Din punctul de vedere al finalis-ului se poate discerne:

a. Fraza deschisa (cand finalis-ul se bazeazi pe un element al
acordului dominantei sau pe un inlocuitor al acestuia), numita si ,,intrebare”
sau ,,antecedentd” (cand se inchide cu o cadenta intrerupta sau imperfecta).

MENUETTO. il : : I '
4 o P
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: : i- i 3 ‘;. l(;q 'li . - + ; - e ——) t £
5) 3 i e A _%:#fr ?Vﬁ#
oLC b —
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Ex. 6. L. v Beethoven: Sonata op.10 nr. 3 in Re major, partea a [I-a Menuet

b. Fraza inchisa (cand finalis-ul se concretizeaza pe un element
al acordului de tonicd sau pe un inlocuitor al acestuia), numitd si
,,raspuns’” sau ,,consecventa’.

J/_‘ (4 5 = 4
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Ex. 7. L. v Beethoven: Sonata op. 10 nr. 3 in Re major, partea a [1-a Menuet

In practica muzicald existd o paletd nuantati intre caracterul deschis
sau inchis al unei fraze muzicale, justificatd de complexitatea limbajului
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armonic. Astfel, ambiguitatea semnificatiei starii a II-a a acordului treptei [
trimite spre zona dominantei, iar versatilitatea treptei a Ill-a, care se poate
substitui atat treptei I, cat si treptei a V-a, oferd o dubla interpretare etc.

Din punctul de vedere al simetriei organizarii frazele pot fi:
a. Simetrice

b. Asimetrice

Simetria poate fi evaluatd la nivelul frazei in sine, a carei
microarhitectura are o factura simetrica atunci cand, de exemplu, fraza res-
pectiva este formata din doud motive egale ca durata si avand o constructie
similari. In acest caz, fraza respectivi este simetrica fati de ea inssi.
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Ex. 8. R. Schumann: Prima durere (Album pentru tineret)

O fraza poate fi insa simetrica sau asimetrica fata de o alta fraza.
Astfel, doua fraze sunt simetrice intre ele atunci cand au acelasi numar
de motive, cu aceeasi durata si aceeasi microstructura.
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Ex. 9. R. Schumann: Prima durere (Album pentru tineret)
16



Mentionam ca muzicologii de orientare franceza numesc fraza —
propozitie si perioada — fraza.

In muzica clasici existd un caz de ,hipersimetrie”: cvadraturd
clasica bazatd pe o inlantuire motiv-fraza-perioadd in care numarul de
masuri al acestor componente ale discursului muzical este multiplul
cifret 2.

Atunci cand mai multe fraze se juxtapun fara a se ingloba in unitati
superioare, ele formeaza un lant de fraze.

Perioada — element superior frazei — este alcatuit din doua sau
mai multe fraze. Ca si fraza muzicala, perioada poate fi: inchisd sau
deschisa, simetrica sau asimetrica.

Perioada poate fi simpla, daca este alcatuitd din doud fraze in
raportul intrebare/rdspuns sau antecedent/consecvent, terminandu-se
de obicei cu o semicadentd. Perioada simpld poate fi: simetrica,
asimetrica, tonal deschisa sau tonal inchisa.

Perioada complexa este formata din mai mult de 2 fraze. Se pot
observa, de asemenea, perioade amplificate si perioade reduse.

Termenul de ,,tema muzicala” necesita clarificari datorita carac-
terului sau de ,,veriga intermediara intre morfologia si sintaxa muzicala”
(V. Timaru, pg. 83), mai precis, datorita faptului ca tema muzicala,
desi definita ca o categorie morfologica, isi constituie caracteristicile
in functie de sintaxa muzicala in care functioneaza.

In cazul temei muzicale incircitura semantici este cea mai
vizibila, ca si rolul in evolutia discursului sonor.

S-a vorbit s1 se vorbeste de aceca de forme tematice, de caracter
tematic, de principiul tematic, de forme mono sau bitematice.

1.2.2. Tehnici de prelucrare si dezvoltare a elementelor discursului
muzical in functie de parametrii sonori

Tehnicile de prelucrare a sunetului se constituie in functie de
parametrii sunetului, in primul rand in functie de parametrii inaltime si
duratd. Astfel, transformarile indltimii se concretizeaza in:

1. Repetare — respectiv, reluarea frecventelor initiale
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Ex. 10. B. Britten: Vals
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2. Transpozitia — respectiv, transpunerea la un anumit interval
suitor sau coborator a intervalelor modelului.

Variantele transpozitiei sunt secventarea (sau progresia) si imitatia.

Daca transpozitia se face la aceeasi voce si urmeaza nemijlocit
modelul, atunci fenomenul se numeste secventa sau secventare.
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Ex. 11. B. Britten: Tema cu variatiuni

Daca transpozitia se face in altd voce si apar unele derogari de la
modelul initial, fenomenul se numeste imitatie.
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Ex. 12. ]. S. Bach: Inventiunea nr.8 la 3 voci in Fa major

3. Inversarea — pastrarea succesiunii intervalelor din punct de
vedere cantitativ si calitativ, schimbandu-se sensul lor. Procedeul este
raportat la axa verticala (spatiala)

jﬂ erlare

gﬂ {
L]

T
ml
===

1
! j .

[ 3

Ex. 13.

4. Recurenta — citirea sirului de frecvente de la sfarsit spre inceput
perioada repetata la axa orizontala (temporala)
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Ex. 14.
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5. Recurenta inversata — dupa ce melodia data a fost supusa
recurentei se va schimba sensul intervalelor rezultate.

Atunci cand modelul incepe si se termind cu aceeasi nota,
Recurenta inversata este egala cu Inversarea recurentei.

Reawrerta Rearerta inversatéely
; I ‘l_.-.ll I| { ﬂ |‘ { . !
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Ex.15.

Atunci cand modelul incepe si se termind cu sunete diferite,
Recurenta inversatda si Inversarea recurentei se afla in raport de
secventare.

Re ea‘rehfa, Inversarea Pmm»f e Rewrfhja Inreriatii
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Ex. 16.

Transformarile duratei se concretizeaza in:

1. Repetare — reluarea aceleiasi structuri ritmice.
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Ex. 17.

T

N

A repeta aceeasi structurd muzicald nu Tnseamna a transmite
aceeasi informatie, dat fiind ca incarcatura semantica a unei structuri a
care apare dupa a este de fapt a’, semnificatia sa fiind perceputd in
functie de precedentul a.

Cu alte cuvinte, nu exista si nu poate exista a, a, a, a..., 1 humai
a, a’, a’’, a’’..., fiecare repetare a structurii a incircand-o cu o noua
informatie in functie de informatia furnizata de a —urile precedente.

2. Recurenta — inversarea ordinii citirii duratelor (de la sfarsit la

inceput)
/'R.v.wuq'}a
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Ex. 18.
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3. Augmentarea — fenomenul in urma caruia duratele melodiei
originale cresc intr-o anumita proportie, aceeasi pentru fiecare durata.
Cea mai frecventa este dublarea duratelor:

Aajmﬂzbe
EE===== ? SEE==
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Ex. 19.
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4. Diminuarea — fenomenul invers augmentarii: micsorarea
duratelor cu o anumita proportie, aceeasi pentru fiecare durata.

,Dt‘l‘h‘ hyare

P Sm-c-m
Ex. 20.

[.3. Categorii sintactice muzicale

[.3.1. Monodia, Polifonia, Omofonia,
Heterofonia, alte categorii

Examinarea unui discurs muzical la nivelul sintaxei dezvaluie
structura acestuia. Exista patru mari categorii sintactice prezente (dar
nu egal dominante) in epocile istoriei muzicii:

— Monodia

— Polifonia

— Omofonia

— Heterofonia

Se observa, de asemenea, variante intermediare ale acestora, ca
si categorii sintactice de sinteze.

Monodia este o succesiune de sunete cu o anumita ordine a frec-
ventelor, duratelor, dinamicii §i timbrului — succesiune enuntata de o
singura voce.
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Ex. 21. C. Debussy: Micul pastor (Coltul copiilor)
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Monodia, fenomen sintactic, poate avea la baza un element
morfologic (armonie). Ea se poate reprezenta printr-o curba sinusoidala.

Monodia — cea mai veche sintaxd muzicald — este prezentda in
toate perioadele istoriei muzicii.

Alte categorii sintactice sunt caracteristice unor anume curente
si/sau stiluri.

Astfel, Polifonia, care poate fi definita ca o suprapunere de 2 sau
mai multe monodii distincte este prezenta in istoria muzicii in varianta
polifoniei vocale — initiatd de Scoala de la Notre-Dame si a celei
instrumentale exploatate la maximum de Barocul muzical. Anumite
stiluri polifonice — precum contrapunctul palestrinian sau cel bachian —
isi revendica caracteristicile si denumirea de la reprezentantii binecu-
noscuti ai polifoniei — Giovani Pierluigi da Palestrina si Johann
Sebastian Bach.
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Ex. 22. G. P. da Palestrina: Imbarbatare
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Ex. 23.]. S. Bach: Fuga VII la 4 voci (Arta fugii)

Polifonia (ca si monodia) exista in stare incipienta in toate cultu-
rile. In stare avansati, polifonia nu exista decit in cultura europeana
incepand cu sec. VIII-IX. Perioadele de maxima inflorire sunt perioada
franco-flamanda, in care se dezvolta contrapunctul vocal si cea a baro-
cului muzical, care evidentiaza contrapunctul instrumental.
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Omofonia este o realitate sintactica in care sunetele sunt dispuse
simultan, organizate in complexe sonore numite acorduri. Sunetele
componente incep si sfarsesc in acelasi timp. Densitatea omofoniei este
reprezentatd de numarul vocilor care intrd in componenta acordului.
Ea poate Mf:l sau nu variabila.
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Ex.24. R. Schumann: Coral (Album pentru tineret)

Omofonia se dezvolta in cultura muzicald europeand dupd Ars
Nova. Clasicismul este cel care o va impune in sec. XVIII. Tot atunci,
o categorie de sintezd — Monodia acompaniata — ndscutd la confluenta
Monodiei cu Polifonia 1s1 incepe cariera de exceptie.
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Ex. 25. F. Mendelsohn Bartholdy: Cdntec venetian
(Cdntece fara cuvinte)

Heterofonia este un fenomen sonor intermediar intre Monodie si
Polifonie. Ea reprezinta suprapunerea mai multor voci care canta aceeasi
melodie In octave sau la unison, dar la un moment dat se abat de la
aceasta albie pentru a se ramifica si a se reintoarce la unison sau octava.

La un moment dat existd o superpozitie a melodiei date cu una
sau mai multe variante ale sale.
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Ex. 26. St. Niculescu: Ison Il — Concert pentru suflatori si percutie



Daca Omofonia poate fi interpretatd ca o amplificare pe verticala
a unei melodii, iar Polifonia ca superpozitie a mai multor acorduri,
Heterofonia face trecerea intre Monodie si Polifonie, continand atat
amplificarea pe verticald a melodiei, cat si superpozitia ei.

1.3.2. Categorii sintactice de sintezd

Se pot face diferite combinatii intre categoriile sintactice date.
Acesta este cazul Monodiei acompaniate, rezultat al sintezei Monodiei
cu Omofonia — sinteza pe care se sprijina forma de sonata si nu numai ea.

Muzica contemporand foloseste Polifonia de Omofonii, Polifonia
de Polifonii sau Polifonia de Heterofonii, dar si alte categorii sintactice
de sinteza.

1.3.3. Interdependenta dintre morfologia
si sintaxa muzicald

Intre morfologia si sintaxa muzicald existd o stransa legatura.
Modul de organizare si de evolutie al unei fraze este diferit in textul
unei colinde, care foloseste o anume organizare modald si careia 1i
este propriu conceptul monodic, fatd de cel al unui madrigal de
G. Carissimi, circumscris altei organizari modale si altor reguli de
evolutie melodica.

Allegretto

Ex. 27. Colinda lata lumea ca-nfloreste
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Ex. 28. G. Carissimi: Repros tandru

El este de asemenea altul In cazul unui text bachian, altul in cazul
unei piese semnate de R. Strauss, O. Messiaen sau P. Boulez.
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Ex. 29. R. Strauss: Till Eulenspiegel
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Ex. 30. O. Messiaen: Regard de prophets, de bergers et de mages
(Vingt regards sur [’enfant Jesus)
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Ex. 31. P. Boulez: Improvisation sur Mallarmé

1.3.4. Interdependenta categorii sintactice/forme si genuri muzgicale

Fenomenele sintactice descrise mai sus au dat nastere unor forme
adecvate lor, aproape indiferent de elementul morfologic. Astfel:

Monodia a dat nastere unor forme monodice (in muzica tradi-
tionala, bizantina, gregoriana).

Polifonia a dat nastere unor forme polifonice (motetul, inventiunea,
ciaccona, passacaglia, fuga);, Missa este un gen muzical in care domina
Polifonia.

Omofonia a dat nastere unor forme omofone (liedul, tema cu
variatiuni, rondo-ul, sonata). Simfonia, cvartetul sau concertul instru-
mental sunt genuri muzicale in care domina Omofonia.

Heterofonia este prezentd in noile forme propuse de muzica
contemporand (de ex. in forma mozaic), ca si in noile genuri ale
sec. XX-XXI (teatrul instrumental).
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II. FORME MUZICALE

II.1. Forme omofone

11.1.1. Forma de lied

Forme simple de lied

Liedul monopartit sau forma monopartita este cea mai simpla
forma de lied. El este reprezentat de o monostructurd unitara, compusa
din minimum o perioada (minimum doud fraze) si caracterizatd (in
sfera sistemului major-minor) de unitate tonald. Ca si in cazul tuturor
formelor tonale, criteriul tonal este definitoriu. Din aceasta cauza, desi
pentru liedul monopartit este tipicd prezenta unei singure teme, se admit
mai multe elemente tematice, cu conditia unitatii tonale a piesei. Liedul
monopartit este prezent in piesele vocale (lied, colindd) sau instrumentale
(preludiu) scurte, dar — in mod exceptional — poate fi descoperit §i n
genuri precum cvartetul de coarde (cazul celor 6 bagatele de Anton
Webern). Forma monopartitd poate fi prezentd in partile lente ale
sonatelor, simfoniilor, cvartetelor, concertelor instrumentale.

Andantino
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Ex. 32. F.Chopin: Preludiul nr. 7 in La major
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Liedul bipartit

Inainte de a examina structura formei bipartite vrem si mentionim
faptul ca unii cercetatori prefera termenul de ,,strofic” celui de ,,partit”;
se Intalneste de asemenea formula ,,forma binard” sau ,,ternara” in locul
celel general uzitate de bi sau tripartita.

V. Timaru aratd ca termenul de bipartit — semnificand existenta
a doud parti — este impropriu in definirea unei forme muzicale (in
care se deosebesc diferitele sectiuni si nu parti), el fiind aplicabil doar
genului muzical.

Vom folosi termen de bipartit n primul rand dintr-un considerent
pedagogic practic — faptul ca uzanta sa are 0 maxima raspandire si ca
insertia sa in traditia analizei muzicale este categoric cea mai profunda.

Liedul bipartit sau forma bipartita are doud sectiuni A si B,
prima in tonalitatea de baza, a doua intr-o tonalitate inrudita, de
obicel 1n tonalitatea dominantei, atunci cand tonalitatea de baza este
majord §i in tonalitatea relativei atunci cand tonalitatea de baza este
minora.

Forma bipartita are doua variante:

a) Bipartita simpla;

b) Bipartita cu mica repriza.

a) Forma bipartita simpla are o structurd binara, in care cele
doua sectiuni sunt delimitate tonal astfel:

A B

al a2 bl b2

Do major................ Sol major........... Do major sau
la minor.................. Do major............ la minor

Schema de mai sus reprezintd o variantd minima, in care fiecare
sectiune are doud fraze, notate cu litere mici; finalul ultimei fraze din
B face trecerea spre tonalitatea de baza.
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Ex. 33. D. Scarlatti: Aria
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b) Forma bipartita cu mica repriza are urmatoarea structura:

A B
al a2 bl al
Do major............... Sol major Do major sau
la minor.................. Do major la minor

Spre deosebire de forma bipartitd simpld, in varianta cu mica
repriza, a doua fraza apare in tonalitatea de baza. Ca si forma monopartita,
forma bipartita apare in lucrari vocale (lieduri), instrumentale (Preludii,
Nocturne, Intermezzi), de asemenea in partile lente ale sonatelor, simfo-
niilor, cvartetelor, concertelor instrumentale.

A B CODA
al,a2,a3,al,al b1l,b2,a3 var + mica dezv.
Si major Fa diez major V12 ped. Si major

Ex. 34. F. Chopin: Nocturna op. 32 nr.2 in Si major

Liedul tripartit

Forma tripartita simpla are trei sectiuni A B A, prima si ultima
sectiune fiind in tonalitatea de baza, iar sectiunea centrald B intr-o
tonalitate Inrudita, de obicei in tonalitatea dominantei. Aceasta forma
este numita de unii teoreticieni forma tripartitd cu reprizd, spre a o
deosebi de o alta forma de tip ABC, pe care noi o includem in
categoria formelor de tip mozaic (v. Cursul pentru anul IV).

A B A
al a2 bl b2 al a3
Do major Sol major Do major

Forma tripartita este una dintre formele muzicale cele mai raspandite,
dominand dezvoltarea muzicii tonale si nu numai a ei. Revenirea sectiunii
A inseamna confirmarea importantei acesteia, stabilirea unei ierarhii intre
cele doua structuri A si B. Forma tripartita simpla este frecventa in lucrarile
instrumentale si vocale de intindere mica si mijlocie (Lieduri, Preludii,
Nocturne, Mazurci, Intermezzi etc.), dar si in partile a doua si/sau a treia ale
ciclului de sonata, cvartet, simfonie, concert instrumental.

A B A Coda
ala2 bl b2 b3 al a2 a3
Sol major Mi b major Sol major

Ex. 35. L. v Beethoven: Sonata op.79 in Sol major,
partea a ll-a Andante
30



Forma tripentapartita deriva din forma tripartita si are 5 sectiuni
ABABA.

Ea este o forma intermediard intre arhitectura tripartitd si cea a
rondo-ului cu care are in comun principiul alternantei.

Cele cinci sectiuni se bazeaza pe doua structuri alternante A si B,
prima in tonalitatea de baza, a doua in tonalitatea dominantei sau in
altd tonalitate Tnrudita.

De obicel, fiecare revenire a unei structurit deja enuntate aduce
anumite modificari, fie ele la nivel ritmic, melodic sau armonic. Modi-
ficarile au un rol foarte important: datoritd plusului de informatie si
diferentierii acesteia in functie de diferitii parametri sonori, se mentine
treaz interesul ascultatorului, iar cele doua structuri isi releva si mai
bine caracterul propriu.

Modificarile materialului expus in sectiunile A si B presupun
existenta tehnicilor variationale, tehnici pe care le vom expune in
cadrul prezentarii formei Temei cu variatiuni.

Iata una dintre cele mai simple scheme ale formei tripentapartite:

A B A B A
ala2 bl b2 alv a2v blv b2v al a3
Do major  Sol major Do major  Sol major Do major

A B A B A
A avl av2 bvl av3
Mib major si b major Mi b major si b major Mi b major

Coda
sl s2 (cadenta) s3 (codetta)
Mi b major

Ex. 36. F. Chopin: Nocturna op.9 nr.2 in Mi b major

II.1.2. Liedul compus (bipartit, tripartit, tripentapartit)

Toate formele de lied pot avea o variantd compusa cu exceptia
formei monopartite, care, prin compunere, nu poate crea decat tot o
forma simpla.

Pot exista, prin urmare, forma bipartita compusa, forma tripartit
compusa sau forma tripentapartit compusa.

In orice formd compusa diferitele sectiuni apar ca structuri
simple. Forma compusa are un caracter etajat, structura primului nivel
dand numele formei (forma bipartit compusa sau tripartit compusa),
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iar modul de organizare al celui de-al doilea nivel, respectiv forma
fiecarei sectiuni, construind caracterul particular al fiecarei forme
concrete. O conditie esentiala in constituirea unei forme compuse este
ca cel putin una dintre sectiuni si nu fie o forma monopartita. In caz
contrar, rezultatul este o forma simpla.

Cea mai raspandita forma compusa este forma tripartita compusa.
Frecventa sa are cel putin doua cauze:

1. Caracterul arhetipal al formei tripartite;

2. Diversitatea variantelor structurale oferite de forma tripartit
compusa.

Forma tripartit compusa are trei mari sectiuni A B A: cel putin
una dintre sectiuni trebuie sd aiba fie o structura bipartitd, fie o structurd
tripartita.

A (forma tripartitd) B (forma tripartitd) punte A (forma monopartitd)
Al A2 Al Bl B2 Bl B2 B3 Al
Reb lab Reb dott, Mi, do# Mi, do# Re b

major minor major minor major minor- - major minor.- major
(4+4) (3+8) (4+4)

Ex.37. F. Chopin: Preludiul nr.15 in Re b major

A (forma tripartitd) B (forma monopartitd) Av (forma tripartitd)
Al A2 Al B1
Do major Re b major, dominor Do major do minor Do major

Ex.38. F. Chopin: Nocturna op.48 nr.1 in do minor

11.1.3. Forme variationale

Principiul variational este unul dintre cele mai vechi principii
ale practicii muzicale — aplicat atat in creatia cat si in interpretarea
muzicala. El reprezinta o alterare a discursului muzical in anumite
circumstante si avand drept conditie mentinerea (fie si relativd) a datelor
care fac posibila identificarea sa.

Procedeele variationale sunt de fapt tehnici de prelucrare si
dezvoltare a materiei sonore in functie de parametrii sonori; cle se
pot aplica la nivelul elementelor morfologice ale discursului muzical
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(motiv, fraza, perioada, sectiune) si/sau al structurii sale sintactice.
Cercetatorii au remarcat caracterul implicit variational al evolutiei
oricarei traiectorii sonore (1 nu numai), orice forma muzicala avand
obligatoriu incrustat in ea principiul variational. Universalitatea princi-
piului variational, exercitat atat in lumea materiald, cat si in cea
spirituala este evidenta.

Ceea ce ramane acceptat sub denumirea de forma variationala
desemneaza exercitarea principiului variational dupa anumite rigori
si In mod continuu.

In functie de categoria sintactici in care sunt circumscrise, putem
delimita:

a) Forme variationale omofone;

b) Forme variationale polifone.

Tema cu variatiuni

Tema cu variatiuni este o forma variationald omofona cristalizata
in timpul clasicismului muzical. Ea se constituie ca o forma — reper din
categoria formelor de tip variational, fiind poate cel mai bun exemplu
al principiului ,,unitate in diversitate”. Ca gen muzical, tema cu varia-
tiuni se circumscrie muzicii instrumentale, avand un caracter ciclic.

Tema cu variatiuni utilizeaza doua sectiuni — tip: tema si
variatiunile, schema tipica acestei forme fiind:

Tema Var.1, Var.2, Var.3, Var4,....

Cu exceptia variatiunilor de caracter care sunt situate in zona
tonalitatii omonime celei de bazd, ciclul temei cu variatiuni ramane
inscris strict in tonalitatea initiala.

Tema se caracterizeaza prin capacitatea de a fi exploatata variational.
Din aceasta cauza ea are (in mod ideal) o personalitate puternica, usor
recognoscibild, precum si 0 anumitd concentrare a datelor ritmico —
melodice — armonice care 11 propulseaza potentialul de variatie.

In functie de provenienti, tema poate fi:

1) Originala (de ex. tema din cele 32 de variatiuni in do minor de
L. v Beethoven)

2) Preluata (de ex. tema din Variatiunile pe o tema de Haydn de
J. Brahms)

33



Forma temei este de lied, de obicei bipartit (A B):
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Ex. 39. W. A. Mozart: La Belle Francaise

Variatiunile omofone se clasifica in functie de procedeul care
modifica aspectul initial al temei s1 de gradul de alterare al acesteia.

Ele pot fi:

1) Variatiuni ornamentale — atunci cind tema este modificata
ritmic si/sau melodic cu ajutorul diverselor ornamente: broderii, apogiaturi,
intarzieri, anticipatii, pasaje etc., pilonii melodici i armonici ramanand
prezenti.

VAR.I.

Ex. 40. W. A. Mozart: La Belle Francaise, var. |
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2) Variatiuni de caracter — atunci cand variatiunea respectiva se
afla in tonalitatea omonima celei de baza, schimbarea modului determinand
schimbarea caracterului.

JINOLG
AVE'IX
Ex. 41. W. A. Mozart: La Belle Francaise, var.IX

In aceeasi categorie includem variatiunile in care se schimba metrul
(din binar in ternar sau invers) si/sau tempo-ul initial al temei.

In cazul unui ciclu variational evoluat este tipici aparitia unor
subcicluri organizate sub forma tripartitd ABA in care ciclul B contine
un grup de variatiuni de caracter.

Atat variatiunile ornamentale cat si cele de caracter pot fi:
a) variatiuni stricte
b) variatiuni libere

Variatiunile stricte admit orice modificari ale temei cu conditia
pastrarii duratei sale initiale, de asemenea a organizarii sale interioare
initiale (motive, fraze etc.) s1 a recognoscibilitdtii sale. Variatiunile
stricte sunt tipice perioadei clasicismului muzical mai ales in forma
variatiunilor stricte ornamentale.
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Ex. 42. W. A. Mozart: La Belle Francaise, var.VI

Variatiunile libere pornesc de la structura si lungimea initiala a
temei, dar permit deteriorarea lor si nu au obligativitatea pastrarii
datelor initiale ale temei date in limitele in care aceasta sa poata fi imediat
recunoscutd. Variatiunile libere au aparut in perimetrul esteticii romantice.

Tema cu variatiuni a evoluat ca forma de-a lungul sec. XVIII-XIX.

In clasicism este tipicd separarea clari a sectiunilor temei si dife-
ritelor variatiuni.

Treptat ciclul variational devine mai complex si necesitd o mai
buna organizare: apar subcicluri, organizate de obicei sub forma tripartita
ABA 1n care sectiunile A sunt in tonalitatea initiald, iar sectiunea
centrala este la omonima (variatiuni de caracter). Ultima variatiune
este de obicel cea mai ampla si are un caracter conclusiv. Nu de putine
orl, ea se termina cu o Coda stabilizatoare.

Deja la Beethoven (v. 32 Variatiuni in do minor) apare tendinta
de a unifica tema §i variatiunile intr-un flux continuu, tendinta tipica
in romantism, unde separarea diferitelor sectiuni ramane observabild
mai degraba la analiza partiturii, urmarindu-se ca forma sd aibd un
caracter cat mai unitar, omogen, continuu.
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Ex. 43. L. van Beethoven: 32 Variatiuni in do minor

Ex. 44. W.A Mozart: Sonata in La major K.K.331

Partea I Andante grazioso

TEMA are o arhitectura A B cu mica repriza (din punct de vedere
tematic), in care:

A=8mas.(al=4mas., a2=4mas.)

B= 10 mas.(bl= 4 mas., al var.= 6 mas).Varierea al are loc prin
amplificarea celui de-al doilea motiv.

Toate variatiunile care vor urma sunt de tip ornamental strict, cu
exceptia variatiunii I1I care este o variatiune de caracter, desi tot stricta,
precum si a variatiunii VI care are 2 sectiuni: o variatiune ornamentala
strictd + Coda cu caracter conclusiv.
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Variatiunea I este o variatiune ornamentald tipica in care al
este bine diferentiat de a2, tactica care va ramane prezentd de-a lungul
intregii piese. Ultimele 2 masuri ale micii reprize reiau tehnica de
variatiuni afirmatd in a2. Variatiunea I prezintd noutatea saisprezecimilor
si ideea de contratimp.

Variatiunea II introduce trioletele de saisprezecimi, deci pulsatia
ternard; a2 prezintd trioletele in planul temei (un fel de mutare si
amplificare a acompaniamentului prezenta si in structura micii reprize,
mai exact in ultimele 2 masuri exact ca si in cazul primei variatiuni).

Variatiunea III este o variatiune stricta de caracter, dar cu trasaturi
ornamentale, tipice. Sectiunea este in omonima minora (procedeu tipic
variatiunii clasice de caracter). Si aici sunt vizibile trasaturile relevate
in variatiunile anterioare.

Variatiunea IV este o variatiune ornamentala. De aceastd data
diferentierile mari se remarca intre al, a2 si bl.

Variatiunea V are rol de Adagio si un caracter supraornamental
in care domina treizecidoimile.

Variatiunea VI este un fel de repriza. Apar elementele din
Variatiunile I, IV s1 V, iar masura se transforma din 6/8 in 4/4, ceea ce
conferd acestei ultime sectiuni 0 mai mare stabilitate, absolut necesara
finalului. Prima sectiune este o variatiune ornamentald stricta, iar a doua —
cu rol de coda — este egala ca lungime cu variatiunea propriu-zisa. Coda
cuprinde 2 subsectiuni: cl (9,5mas.) si c2 (concluzia) — 2+(2+2)+2.3.
Coda foloseste de asemenea tehnicile de variatie orna-mentala, precum si
procedeele de dinamizare care aduc elemente tipice dezvoltarii.

II.1.4. Forme cu refren
Forma de rondo

Forma de rondo este una dintre cele mai vechi forme muzicale,
bazata pe principiul alternantei. Legdtura sa cu dansul — evidentiata
chiar de denumirea sa — este inca o dovada care sustine vechimea unei
forme care pastreaza amintirea sincretismului artistic initial. Rondo —
este initial un termen care desemneaza dansul in cerc; in 1250 acelasi
termen indica o piesa lirica in opt versuri in care un distih — refren
alterneaza cu strofa propriu-zisa.

De fapt, forma de rondo este singura forma muzicald in care
ramane prezentd amprenta vechii unitdti a muzicii cu dansul; mai mult
inca, caracterul dansant se mentine in finalul sonatelor, al simfoniilor

38



sau al concertului instrumental, atunci cand in aceastd parte este utili-
zata forma de rondo.

Forma de rondo pastreazd conceptul arhetipal al cercului in
insdsi structura sa, orice rondo derulandu-se intr-o evolutie circulara
care subliniaza ideea de revenire si de unitate.

Multi teoreticieni vorbesc despre ,.forme cu refren” si despre
,.princi-piul de refren”. Formele cu refren sunt formele care fac apel la
doua variante de imbinare a sectiunilor: succesiunea si alternanta.

Arhitectura rondo-ului se bazeaza pe alternarea a doua sectiuni
de baza: refrenul si cupletul.

Refrenul (A) este sectiunea cea mai importantd a rondo-ului,
cea care 11 defineste caracterul. El reprezintd o sectiune-pilon a acestei
forme, punctul sdu de plecare si de incheiere.

Refrenul are cateva caracteristici esentiale: are o structura ritmico-
melodica foarte clard, este usor de retinut, determind caracterul general
al piesei. Refrenul se afirma intotdeauna in tonalitatea de baza si
reprezinta punctul de referinta al formei de rondo.
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Ex. 45. L. v Beethoven: Sonata op. 13 in do minor ,, Patetica”,
partea a lll-a Rondo
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Adesea revenirea refrenului suportd variatii de tip ornamental.

Cupletele (B, C, D etc.) sunt sectiunile care alterneaza cu sectiunea
refrenului, avand o personalitate net diferita de cea a acestuia. Deosebirea
se afirmd la nivel ritmico-melodic, armonic (un alt caracter tematic),
dar in primul rand la nivel tonal, cupletele fiind obligatoriu in alta
tonalitate decat cea de baza, desi Inrudita cu aceasta.

Initiat de trubadurii sec. XIII in varianta unei forme cu caracter
monodic si responsorial in care cupletele erau executate de solist, iar
refrenul — de catre cor, rondo-ul este introdus mai tarziu In muzica
instrumentala a sec. XVII — XVIII (mai ales de catre clavecinistii
francezi) folosindu-se schema ABACAD........ A.

Din aceasta formda a Rondo-ului preclasic in care refrenul si
cupletele nu sunt inca bine individualizate tematic, se cristalizeaza
rondo-ul maiestrit in doua variante: rondo-ul mic si rondo-ul mare.

Rondo-ul mic este frecvent intilnit in partea a II-a a ciclului de
sonata, inclusiv in simfonii, cvartete, concerte instrumentale, de asemenea
in piese independente de dimensiuni mici sau medii — lieduri, nocturne
etc. Schema acestei variante a formei de rondo este:

A B A C A

Do major Sol major Do major do minor Do major

A B A C A Coda

Lab fa Lab lab Lab Lab

Al alv blb2 al cl c2(clv)alvlalvl F1 F2(concluzie)

(8m)(8m)(6m)(8m) (8m)(6m) (8m)(8m)(4m)(4m)

caracter de punte schimbare de metru  se mentine pana la sfarsit
(ternar) pulsatia ternara aparutd in C
cl- model

c2- secventa
modificata,ultimele3mdinc2
avand caracter de punte spre A

Ex. 46. Beethoven: Sonata Patetica op.13 in do minor,

partea a ll-a Adagio cantabile

Rondo-ul mare este tipic pentru finalul ciclului de sonata, fiind
adesea intalnit in ultima parte a simfoniilor, cvartetelor, concertului
instrumental, de asemenea in piese independente de lungime medie
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sau mare: Impromtu-uri, Nocturne, Rondo-ul propriu-zis, poemul
simfonic (v. R. Strauss: Till Eulenspiegel). Schema formei este:

A B A C A B A
Domajor Sol major Domajor laminor Domajor Sol major Do major
A B A

Do fa.Mib.mib... ........... Mib...... ... do

Al a2 bl b2 b3 b2 al
(8m)(10m) (4m+6m+5Sm)(@dm+4m+3m)(8m) (3m+2,3m+5m) (8m)
primele 4m model+ model secv O model +secv.+

din a2 reiau secv.var + punte var+concl. Punte dinamizata

ultimele 4m

din al,apoi a2
capata un

caracter conclusiv
ultima masura

are rol de punte

C A B A

Lab do mod. spre Do

cl ¢2 c3 al a2 b2 b3 al
(8m+8m)(4m+8m)(6bm+4m+4m)(8m)(6m+9m)(4m+4m+3m)(4m+13m)
(8m+4)

| O-----mm - mica fraza a2a

a2-a figuratie  dezvoltare cu rol de punte, folosind secv.

fraza are pe pedala
caracter dominantei
de punte lui do(A)

Coda

Do

S1 s2 s3
(4m+3m+4m)(6m+4m)(6m+2m)

concluzie

Ex. 47. L.v. Beethoven: Sonata Patetica op.13 in do minor,
partea a IllI-a Rondo Allegro
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Forma de rondo intrd intr-un proces de sintezd cu alte forme,
cele mai frecvente simbioze fiind cu forma de sonatd sau cu tema cu
variatiuni. Din sinteza formei de rondo cu cea de sonata se naste forma
de Rondo sonata folosita adesea de Mozart s1 de Beethoven in finalul
ciclului de sonati. In aceastd forma, rolul celui de-al doilea cuplet C
este jucat de dezvoltare, iar cupletul B este expus a doua oard in
tonalitatea de baza atunci cand se reia grupul sectiunilor ABA cu rol
de repriza.

11.1.5. Forma de sonata

Sonata a aparut mai intai ca gen muzical, desemnand o lucrare
instrumentala.

Mai tarziu, sonata preia din Suita instrumentala caracterul ciclic
concretizat in succesiunea a 4 miscari care se succed pe principiul
contrastului de tempo si de caracter:

I. Allegro — numit si allegro de sonata, utilizeaza de obicei aceasta
forma;

II. Adagio — poate avea o forma simpla, dar si forma de tema cu
variatiuni sau de rondo mic;

III. Scherzo (Menuet) Trio Scherzo (Menuet) — in forma tripartit
compusa;

IV. Allegro — de obicei in forma de rondo sau de rondo-sonata.

Acelasi ciclu de miscari se regaseste in alte genuri clasice precum
simfonia sau cvartetul de coarde, partial in genul concertului instru-
mental, provenit din concerto grosso de la care preia alternanta celor
trei migcari Repede — Lent — Repede.

In toate aceste cazuri, prima parte prefera forma de sonata.

Forma de sonata este cea mai importanta si cea mai complexa
forma creatd de muzica cultd occidentald. Ea este probabil cea mai
complexd formd din istoria literaturii muzicale, ingloband caractere
ale formelor anterioare: structura tripartitd a macroarhitecturii, tehnicile
de dezvoltare variationala, uneori utilizand procedeele specific polifonice
si creand, la randul sdu, propriile sale tehnici de dezvoltare a materialului
muzical.

Forma de sonata este o forma tonala, omofona, bipartita.
Caracterul sau bipartit (bitematic) este esential, dezvaluind esenta unei
gandiri binare, tipic occidentale.
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Forma de sonatd are trei sectiuni obligatorii organizate intr-o
structura cu caracter tripartit:

I. Exporzitie

I. Dezvoltare

1. Repriza

I. Expozitia contine la randul sau trei sectiuni:

1. Tema I sau grupul tematic principal — formata dintr-o tema
sau mai multe teme distincte in tonalitatea principald, bine fixata printr-o
cadenta. Grupul tematic principal poate avea eventual inflexiuni modu-
latorii s1 poate avea forma mono, bi sau tripartita (intr-un ABA tonal).

2. Puntea face trecerea spre grupul tematic secundar din punct
de vedere tonal, uneori si tematic. Ea este compusad din trei sectiuni
S1, S2 si S3 bine delimitate la nivel tonal:

S1 apartine tonal si configurativ de grupul tematic principal,
sustinand 1n acelasi timp declansarea modulatiei in sectiunea urmatoare.

S2 este sectiunea modulantd propriu-zisa a puntii. Spre deosebire
de S1, aceasta sectiune este obligatorie. Modulatia se face printr-un
proces secvential.

S3 se afld deja in zona de influentd a grupului tematic secundar
pe care il pregateste printr-o pedala (de obicei figurata) pe treapta a V-a
a dominantei noii tonalitdti (tonalitatea dominantei, atunci cand tona-
litatea de baza este majora sau cea a relativei, atunci cand tonalitatea
de baza este minora).

Din punct de vedere tematic puntea nu se poate divide, dar exista
si punti cu tema proprie care au sectiuni mai lungi.

3. Grupul tematic secundar ¢ compus la Beethoven din minimum
3 teme: II 1, IT 2, IT 3 — cu un caracter contrastant tematic fata de
Grupul tematic principal. De obicei Grupul tematic principal are un
caracter ascendent, constructiv, energic, in timp ce caracterul Grupului
tematic secundar este liric, cantabil, uneori jucdus. Fiecare tema a
grupului tematic secundar are o personalitate specifica si o anumita
functie. Una dintre teme este asa numita ascensiune dinamica, alte
teme pot avea rol de concluzie, grup de cadente sau tranzitie spre
Dezvoltare.

Grupul tematic secundar e mai lung decat tema I, adesea o dubleaza
ca duratd. Una dintre sectiuni poate fi in tonalitatea omonimei majore
sau minore, pastrandu-se centrul tonal.

II. Dezvoltarea reprezintd partea centrald a formei de sonata;
functia sa la nivel tonal este o evolutie spre tonalitatea de baza.
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Dezvoltarea este sectiunea cea mai instabild tonal a formei de
sonatd. In perimetrul siu, teme sau fragmente ale temelor prezentate in
expozitie sunt exploatate, redimensionate intr-o confruntare a ideilor
ce aminteste de structura unei discutii. Dezvoltarea este zona cea mai
tensionatd a sonatei; au loc modulatii, se evidentiaza folosirea unor
procedee de prelucrare a materialului muzical mostenite de la formele
anterioare, dar tot aici apar inovatiile pe care forma de sonatd le aduce
in tratarea materialului sonor: dezvoltarea prin eliminare si dezvol-
tarea prin amplificare.

Mijloacele de prelucrare tematica folosite in dezvoltare sunt:

a. Repetarea;

b. Secventarea (numita si progresie);

c. Procedeele de tip variational: variatiuni ornamentale stricte
sau libere, variatiuni de caracter;

d. Procedeele de tip polifonic: inversarea, recurenta, eventual
augmentarea si diminuarea, imitatia, inclusiv cea sub forma
de fugato (expozitie libera de fuga);

e. Dezvoltarea prin eliminare;

f. Dezvoltarea prin amplificare;

g. Combinarea dezvoltarii prin amplificare cu dezvoltarea prin
eliminare.

Trebuie precizat faptul ca diferitele teme prezentate in Expozitie
nu sunt prezente in mod egal in Dezvoltare; unele domind sectiunea,
altele apar doar partial; exista teme care sunt omise.

Diferitele sectiuni ale dezvoltarii alterneaza din punct de vedere
al stabilitatii tonale: sectiunile instabile tonal (modulante) alterneaza
cu cele stabile. Prima si ultima sectiune sunt de obicei stabile: prima
sectiune are rol de tranzitie de la Expozitie spre Dezvoltare, in timp ce
ultima sectiune este o pregitire a Reprizei, de multe ori — o pedala pe
dominata tonicii.

III. Repriza

Sectiunea Reprizei este zona in care temele Grupului tematic
principal si cele ale Grupului tematic secundar sunt expuse in tonali-
tatea de baza. Pot exista mai multe variante ale Reprizei:

1. Repriza propriu-zisd aduce temele sonatei in ordinea in care
acestea au fost aduse in Expozitie, respectiv Grupul tematic principal,
Puntea si Grupul tematic secundar.
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2. Repriza inversata prezinta grupurile tematice in ordine inversa,
principal. Arhitectura e perfect simetrica. respectiv, mai intdi Grupul
tematic secundar, Puntea, apoi Grupul tematic.

3. Repriza cu teme suprapuse, in care temele prezente in grupul
tematic principal si in Grupul tematic secundar sunt suprapuse.

Puntea are alt rol in Repriza — un rol tematic, de legatura intre
Grupul tematic principal si cel secundar. In S2 apar inflexiunile modu-
latorii care au rolul de a salva discursul de la monotonie tonala.

Reexpozitia este un termen identificat in mod gresit cu Repriza,
aceasta sectiune fiind de fapt repetarea expozitiei (moment marcat in
partitura prin bara dubla).

Falsa repriza este o subsectiune care apartine Dezvoltarii, fiind
alcatuitd din reluarea Grupului tematic principal, a Puntii si a Grupului
tematic secundar intr-o tonalitate comuna, ceea ce face ca aceastd zona
sa poata fi confundatd cu Repriza propriu-zisa pe care o precede. De
obicel, tonalitatea Falsei reprize este cea a subdominantei.

Expozitia

Grupul tematic principal Puntea

I (S1, S2, S3)

a. Tonalitate majora modulatie ped. pe tr. V-a a Tonalitatii
b. Tonalitate minora Grupului tematic secundar

Grupul tematic secundar

Im1 II 2 (ascensiune dinamica) II 3 (concluzie) II 4 (grup de
cadente) 11 5 (tranzitie)

a. Tonalitatea dominantei

b. Tonalitatea relativei

Dezvoltarea

D1 D2 D3 D4 D5

(tonal) instabil  stabil instabil stabil instabil (modulatie spre
tonalitatea de baza)

Repriza

Grupul tematic principal Puntea (S1, S2, S3) Grupul tematic
secundar

Tonalitatea de baza modulatie tr.V-a Tonalitate de baza

Expozitia, Dezvoltarea si Repriza sunt sectiuni obligatorii ale
formei de sonata.
Sectiunile facultative sunt Introducerea si Coda.
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De cele mai multe ori, Introducerea prefigurecaza elemente
tematice ale formei. In cazul in care Introducerea are elemente complet
diferite de temele principale ea va reapare (v. Partea I din Sonata Patetica
de L. v Beethoven).

Coda are un rol concluziv. Aceastd sectiune este declansata de
obicei de o cadentd intreruptd, dupa prezentarea Reprizei. Coda se
imparte la randul sau in mai multe subsectiuni. De obicei, in Coda are
loc o sinteza a temelor principale 1n care se vadeste experienta travaliului
tematic care a avut loc in Dezvoltare: temele se interinfluenteaza
reciproc. Coda poate contine si o dezvoltare terminalia; ea apare mai
ales in cazul in care Dezvoltarea propriu-zisa a fost mai scurta.

Expozitia
I Punte
P1 (F1,F2) P2 (F1, F2, F3) S1 (F1) S2 (F2, F3) S3 (F4)

Model secvente pedala
Sol major mi minor, re minor ( 1r.V-a

Re major)
Im1 112 113 114 I15s
P1(F1,F2) (F1,F2) (F1,F2=Flv) (F1, F2, F3, F4) (F1)
Re major Fa# maj., si maj.,
mi min., Re maj.
Dezvoltarea
D1 D2 D3 D4
F1~11'5 (F1, F2, F3, F4) (F1) F1, F2,
model, secvente
re minor Sib maj.  do min., Mib maj. Sib maj.,sib min.
D5 D6

F3, F4) (F1, F2, F3) (F1)
fa min., sol min.) Re maj. la min Sol maj.
Repriza
I Puntea
P1(F1, F2), SI (F1),S2 (F2, F3, F4, F5), S3(F6)
Sol maj. re min., la min., mi min., Mi maj., mi min. Re maj.
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II1 112 13 114 I15
(F1, F2) (F1, F2) (F1,F2)  (F1,F2,F3,F4) (F1,F2)
Sol maj.

Coda
C1(F1) C2(F1, F2)
do min., mi min., Sol maj.

Ex. 48. L.v. Beethoven: Cvartetul de coarde
op. 18 nr.2 in Sol major: Partea I Allegro

Sonata fara dezvoltare

Dupa cum am aratat, Expozitia, Dezvoltarea si Repriza sunt
sectiuni obligatorii ale formei de sonata. Existd Tnsda si o variantd
,prescurtatd” a formei de sonatd in care sectiunea centrald este
absentd, numitd Sonata fard dezvoltare. In aceasta variantd, intalnita in
partile lente ale Sonatelor, Simfoniilor, Cvartetelor, precum si in
lucrari independente de lungime medie sunt prezente numai sectiunile
Expozitiei si Reprizei.

Un bun exemplu este partea a II-a (Adagio) din Sonata op.31
nr.2 in re minor de L. van Beethoven.

Sonata in forme §i genuri de sinteza

Forma de sonatd poate intra in sintezd cu alte forme: tema cu
variatiuni, rondo-ul, fuga. Cea mai des intdlnitd ca varianta de sinteza
a formei de sonatd este forma de Rondo-sonatd, tipica finalurilor
ciclului de sonata; in ultimele sonate si cvartete de Beethoven compo-
zitorul experimenteaza aliajul formei de sonata cu cea de fuga.

Romantismul, pe de alta parte, va propune unificarea intregului
ciclu intr-un flux continuu (v. Liszt), unind genul de sonatd cu poemul
simfonic. Asemenea ,topiri” si ,,retopiri” ale sonatei — atat ca forma
cat si ca gen muzical — cu alte forme si genuri sonore vor deveni din
ce in ce mai frecvente; lor li se vor adauga, in sec. XX-XXI
implantarea sonatei in cele mai diferite noi sisteme sonore. Putem
vorbi, de aceea, de supravietuirea si chiar de renasterea sonatei in
spatiul european pe care-l reprezintd, care-i asigura in continuare
conservarea si vitalitatea.
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I.2. Forme polifone

I1.2.1. Variatiunile polifonice: Passacaglia si Ciaccona. Structura
variationala a formei de passacaglie si de ciaccona. Prezenta
passacagliei §i a ciacconei in diverse genuri muzicale

Principiul variational fiind unul dintre cele mai vechi in evolutia
muzicii, concretizarea sa sub un aspect sintactic sau altul articuleaza
forme muzicale esentiale, tipice diferitelor epoci ale istoriei artei
sunetului.

Daca termenul de Tema cu variatiuni desemneaza, dupa cum
am vazut, o formd si un gen muzical cristalizate de principiul
variational sub egida omofoniei cu aspecte diferentiate de clasicismul
si romantismul muzical, Ciaccona si Passacaglia se constituie ca
teme cu variatiuni de tip polifonic, tipice epocii barocului.

Ca urmare, arhitectura-tip a acestor forme este reprezentata de
schema:

Tema Var.1 Var.2 Var. 3......... Var. n

Dans de origine latino-americand, ciaccona devine in Suita
instrumentald o parte lentd in metru ternar a carei arhitectura este consti-
tuitd ca o tema (de 8 masuri) cu variatiuni contrapunctice. Ultima parte
din Partita a Il-a pentru vioara solo de J.S. Bach este o ,,Chaconne”
care urmeaza dupd Allemande si Gigue.

Desi deosebirile dintre ciaccona si passacaglie nu sunt, nici pana
in ziua de astazi confirmate de pareri unitare in randul cercetatorilor,
putem detecta — 1n cazul ciacconei — expunerea temei preferential in
registrul grav urmatd de prezentarea sa, cu eventuale modificari, si in
registre superioare.

Ciaccona este consideratd ca ,,specie a variatiunilor pe ostinato”
urmarind atat un plan ostinato bazat pe relatia Tonica — Dominanta a unei
teme de tip cantus firmus, cét si un plan variational care, promovand un
caracter predominant armonic, ,,ineaca” treptat schema ostinato-ului initial.

In cazul passacagliei (la origine dans spaniol in ritm binar, capatand,
ca sl ciaccona, un caracter ternar ca parte din Suita instrumentald),
tema ramane intotdeauna la bas, nu sufera modificari, iar expunerea sa
la alte voci capata caracter de exceptie.

Initial forma cu caracter improvizatoric, passacaglia demareaza
ca o monodie, unitard tonal; planul variational are un caracter distinct
fatd de cel ostinato.
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CHACONNE
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Edition Peters 108872

Ex. 49.]. S. Bach: Chaconne din Partita a lI-a pentru vioara solo
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Prezenta passacagliei si a ciacconei in diverse genuri muzicale

Amintim prezenta ciacconei in Chaccona de J. S. Bach in care
tema — avand 4 masuri este multiplicata la puterea a 4-a, intreaga lucrare
derulandu-se de-a lungul a 256 de masuri + 1, deci 4* masuri + 1 masuri.

Dintre opusurile de referinta ale formei de passacaglie mentionam:

Marea Passacaglie in do minor de J. S. Bach, Passacaglia de
Anton Webern, Passacaglia pentru pian de Sigismund Toduta.

In finalul Simfoniei a IV-a, de asemenea in variatiunile pe o
tema de Haydn, Brahms realizeaza o sinteza intre forma de passacaglie
si cea de ciaccona.

I1.2.2. Fuga

Termenul de fuga defineste o forma si un gen muzical. Ca gen
muzical, ea este o lucrare instrumentald monopartita in forma de fuga,
uneori asociata cu alte genuri contrastante la nivel sintactic (Preludiul,
Toccata, Coralul) si/sau arhitectonic. Cel mai adesea, aceste asocieri
sunt de tip diptic: Preludiu si Fuga, Toccata $i Fuga, dar ele se pot
organiza si ca un triptic (Preludiu, Coral si Fuga). Intr-o asemenea
asociere, Fuga joaca intotdeauna rolul piesei de baza, de cea mai mare
complexitate si consistentd muzicala si ideatica, cealaltd piesa contrastand
prin caracterul omofon si/sau improvizatoric.

Fuga este o forma polifonica, tonala si monotematica. Ea este
cu sigurantd cea mai importanta creatie arhitectonica a Barocului
muzical, atat din punct de vedere al gradului de complexitate, cat si al
caracterului tipic al discursului sonor, al semnificatiilor estetice si
filosofice pe care acesta le contine.

Rolul privilegiat pe care fuga il detine in contextul Barocului
muzical se explicd prin convergenta pe care ea o realizeaza intre arta
contrapunctica specifica epocii, sistemul tonal si principiul tematic.
Interesant este faptul ca aceste trei ,,ingrediente” ale formei de fugd se
afla Tn momente diferite ale evolutiei lor.

Astfel, forma de fuga se dovedeste o ,,demonstratie la varf” a
polifoniei instrumentale de tip baroc organizata pe temeiul sistemului
major — minor care se stabiliza in gindirea muzicald a epocii si cu
ajutorul principiului tematic in expansiune.

Fiecare dintre cele trei nivele: tipologia sintactica, sistemul sonor,
travaliul tematic stabileste cate o constanta: numarul de voci, tonalitatea,
tema. Gratie acestor trei constante, fiecare fuga dobandeste un caracter
profund personalizat. Nu intamplator, de altfel, Bach indica in chiar
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titulatura Clavecinului bine temperat — sistemul sonor cu care va opera,
iar in Arta fugii — tehnica contrapunctica — ca mize a doua dintre capo-
doperele sale.

Tema fugii trebuie sa fie apta unui travaliu de tip polifonic (si
nu numai): inversari, recurente, augmentari, diminuari, suprapuneri in
stretto dar si variatii ornamentale, ritmice sau metrice.

Ambitusul temei de fuga variaza la Bach intre cvarta si undecima.

Tema poate fi modulanta sau nemodulanta. O tema modulanta
evolueaza obligatoriu spre tonalitatea dominantei.
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Ex. 50. J. S. Bach: Fuga XX in la minor (Clavecinul bine temperat vol.1l)

Tema nemodulanta ramane in totalitate de baza.
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Ex. 51.J. S. Bach: Fuga I in Do major (Clavecinul bine temperat vol.1l)

Tema unei fugi apare In doua ipostaze: Subiect si Raspuns.

Raspunsul poate fi real sau tonal.
Raspunsul real este o imitatie stricta a Subiectului.
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Ex. 52.J. S. Bach: Fuga V in Re major (Clavecinul bine temperat vol.1l)

Raspunsul tonal apare atunci cand tema este modulantd sau
atunci cand ea incepe cu sunetele T-D, D-T sau cu D.
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Ex. 53. J. S. Bach: Fuga Il in do minor (Clavecinul bine temperat vol.1l)

Cu o singura exceptie — prima sa aparitie in cadrul expozitiei de
fugd — tema fugii are intotdeauna un contrapunct insotitor numit
Contrasubiect. Contrasubiectul poate fi liber sau obligat; el apare fie
deasupra, fie dedesubtul temei, ceea ce implica un profil ritmico-melodic
special.

Contrasubiectul este obligat atunci cand is1i mentine identitatea
de-a lungul intregii piese. In caz contrar, contrapunctul insotitor este
considerat liber, el putind lua variate profile ritmico — melodice.
Contrasubiectul poate incepe fie simultan cu Raspunsul, fie cu o oarecare
decalare. Adesea Contrasubiectul apare ca o continuare a temei, fiind fie
extras, fie Inrudit cu aceasta, ceea ce nu exclude un caracter contrastant
ritmic si/sau melodic vizavi de tema fugii.
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Ex. 54. ]. S. Bach: Fuga V in Re major (Clavecinul bine temperat vol.1l)

Atunci cand contrasubiectul este absent, fuga devine o fantezie
fugata.

Atunci cand contrasubiectul obligat evolueaza impreund cu tema
propriu-zisa a fugii, fiind supus aceluiasi tip de travaliu si capatand
aceleasi functii, fuga respectiva este o fuga dubla.

Fuga dubla sau tripla se diferentiaza de fuga cu doua, respectiv
cu trei subiecte prin modul de operare asupra temei. Astfel, in cazul
fugii duble intrarile temei devin intrdri ale perechii tema/contrasubiect;
in cazul unei fugi cu doud sau trei teme, acestea nu sunt prezentate
simultan, fiind expuse si dezvoltate pe rand.

Arhitectura formei de fugd contine doud sectiuni obligatorii:
Expozitia 51 Evolutia tonala sau Marele divertisment la care se poate
adduga o a treia sectiune facultativa: Revenirea tonala.

Expozitia este cea mai importanta sectiune a fugii si are un
caracter stabil la nivel tonal. In aceastd sectiune tema (sub forma de
Subiect sau Raspuns) apare obligatoriu la toate vocile.

Expozitie
Interludiu
S Raspuns Contrasubiect Contrapunct liber ---------
A Subiect Contrasubiect Contrapunct liber
T Raspuns Contrapunct liber Contrasubiect
B Subiect
DO major

Interludiul (numit de unii cercetatori ,,episod fals sau remodulant
expozitiv’ — v. D. Voiculescu sau ,,episod de legaturd” — v. S. Todutd)
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apare in Expozitiile a 70 % din fugile lui J. S. Bach. De obicei este
asezat intre o intrare cu functia de Raspuns si o alta cu functia de Subiect.
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Ex. 55.J. S. Bach: Fuga V in Re major (Clavecinul bine temperat vol.1l)

Rolul Interludiului este de a modula de la tonalitatea Raspunsului
la cea a Subiectului (sau invers). Cand tema este modulanta, raspunsul
se intoarce la tonalitatea de baza; ca urmare, dispare necesitatea modu-
latiei care justificd existenta Interludiului. Totusi, Interludiul exista
adesea s1 in aceasta situatie, iar discursul sdu contine procese armonice
complexe. Dimensiunile sale sunt variabile: de la 1 la 5 masuri. Tipica
este organizarea de tip secvential, dar se utilizeaza si cea imitativa sau
cu alte tehnici de tip contrapunctic.

Interludiul nu trebuie confundat cu Codetta — o particuld
ritmico-melodica facultativa de legatura intre Subiect s1 Raspuns.

Dupa Expozitie pot apdrea alte intrari ale temei sub forma fie a
unor intrari suplimentare fie a unei Expozitii suplimentare (numité
de unii autori si Contraexpozitie) — atunci cand intrarile temei sunt in
numdr de n-1, n fiind egal cu numirul de voci. In cazul in care numirul
de intrari al expozmel suplimentare depaseste numarul de voci al fugii,
expozitia suplimentard se numeste Contraexpozitie. Contraexpozitia
este frecventd in marile fugi concertante pentru orga (de ex. Fuga din
Toccata 1 Fuga dorica in re minor pentru orga sau Fuga din Preludiu
st Fuga in Do major la 5 voci).

Marele Divertisment sau Evolutia tonala este sectiunea cea mai
complexa din punct de vedere tonal si armonic a formei de fuga, avand
un caracter preponderent instabil. De obicei, in Marele Divertisment
alterneaza Divertismentele propriu-zise cu intrari ale temei prezentate
fie in forma sa 1nitiala, fie in varianta inversata, recurenta si/sau augmentata.

Divertisment 1 Tema Divertisment2 Tema inversata Divertisment3 Stretto Divertisment4
Modulatie ~ SOL  Modulatie mi minor Modulatie  la minor  Modulatie
major
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Exista cateva cazuri de fugi fara divertismente. Ele sunt asa
numitele fugi in stretto (Fuga nr.1 din W. K sau Fuga nr. 7 din Arta
fugii — de verificat) care au numai cadente.

Cea mai mmportantd functie a divertismentelor este realizarea
modulatiilor intre diferitele tonalitati in care apar temele (numite si
,»incizii tematice” de D. Voiculescu). Cele mai tipice modulatii sunt la
Dominanta majora sau minora ori la relativd; mai putin frecvente —
modulatiile la Subdominanti sau la Dominanta dominantei. In ceea ce
priveste tacticile modulatorii preferentiale, se prefera evolutia treptata
si nu salturile tonale mari.

Primul divertisment moduleazd de obicei la Dominanta sau la
Relativa.
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Ex. 56. J. S. Bach: Fuga IIl in Do diez major
(Clavecinul bine temperat, vol. 1)

Ultimul divertisment face trecerea la tonalitatea de baza — adesea
prin atingerea Subdominantei.
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Ex. 57.J. S. Bach: Fuga XXIII in Si major
(Clavecinul bine temperat, vol. 1)

Exista uneori divertismente nemodulante: Fuga 6 din vol. I W. K.

Un alt rol al divertismentelor este prelucrarea materialului expozitiv
provenit din Tema, inclusiv a celui propus de Contrasubiect sau Interludiu.
Tehnicile de dezvoltare includ fragmentarea motivica, secventarea si,
in primul rand, apelul specific la instrumentarul contrapunctic: inversarea,
augmentarea, diminuarea; de asemenea, variatia armonicd. Oricare
dintre aceste tehnici pot fi utilizate atat in sine cat si in asociatie.

Adesea se intalnesc divertismente construite in mai multe etape
(plurifazice) asa cum se intampla in Fuga II in do minor din primul
volum al Clavecinului bine temperat.

Unul dintre cele mai lungi divertismente face parte din Sonata a Il-a
pentru vioara solo — si are 3 faze, in total 41 mas. (4 + 10 + 27).

Este interesant de observat raportul dintre diferitele divertis-
mente ale aceleiasi fugi.

Bach practica permutarea vocilor, ceea ce inlesneste inrudirea si
variatia de la un divertisment la altul; contrastul se obtine si prin
schimbarea si/sau variatia registrelor, prin evolutia raportului continuu/
discontinuu.

Gratie divertismentelor se organizeaza o anume gradatie a tensiunii
dramatice Tn economia arhitectonica a formei de fuga. Divertismentele
sunt gandite ca procese In crestere/descrestere a directiei tensiunii
armonice si/sau polifonice.

In aceastda privinta stretta are un rol important si este utilizata
(facultativ) fie in contextul Marelui Divertisment — de obicer spre
sfarsitul acestuia, fie in cadrul Revenirii tonale.
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Stretta (stretto = precipitat in limba italiand) este un procedeu
polifonic utilizat in sectiunea Marelui Divertisment si avand functia de
culminatie. Stretta constd intr-o imitatie in canon a temei, cu intrari
care se succed la distante mici. Imitatia este preluata sub forma initiala
(Subiect; Raspuns) dar si in varianta recurenta, inversata, recurenta si
inversatd, augmentati sau diminuati. In Fuga V in Re major stretta
apare de mai multe ori In cursul Marelui Divertisment.
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Ex. 58.J. S. Bach: Fuga V in Re major
(Clavecinul bine temperat vol.ll)

Revenirea tonala este o sectiune facultativa a formei de fuga

Ea consta in expunerea de n-1 ori (n fiind numarul de voci) a
temei 1n tonalitatea de baza.

Caracterul stabil si functia de repriza tonald a acestei sectiuni este
de obicei subliniata de introducerea unei pedale pe tonica sau pe
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dominanta tonalitatii de baza. Peste aceastd pedald se poate dezvolta
un stretto sau un divertisment in spiritul si caracterul reprizei tonale.

Adesea, in cadrul unei sectiuni a unei lucrari de o mai mare
complexitate ( nu neaparat preponderent polifonica) se realizeaza schi-
tarea unei ,,intentii de fugd” — respectiv concretizarea unui segment
expozitiv care nu va fi urmat de o evolutie a materialului expus: in
asemenea caz detectim aparitia unui fugato. Acest termen nu trebuie
confundat cu cel de fughetta care desemneaza o fuga de mici dimensiuni
in care sectiunea Marelui Divertisment contine un numar mic de
divertismente, iar evolutia tonald este minima.

Majoritatea cercetatorilor sunt astfel de acord in a considera
Inventiunea ca pe o forma de tip fughetta, unii incluzand chiar cele
15 Inventiuni de J.S. Bach in categoria formei de fuga.

Termenul de Inventiune apare la sfarsitul sec. XVI, desemnand
in mod generic tehnica ,,inventivitatii” sonore. Nu intamplator, tonalitatile
celor 15 Inventiuni la 2 s1 3 voci se ordoneaza in mod ,,pedagogic”, in
tentativa de a le prezenta treptat din punct de vedere al gradului lor de
complexitate:

Do major — re minor — mi minor — Fa major — Sol major — la
minor §i respectiv:

Si b major — La major — sol minor — fa minor — Mi b major — Re
major — do minor

Prezenta formei de fuga in alte genuri muzicale

Forma de fuga este prezentd in genul sonatei atat in clasicism cat
s1 in muzica modernd, de asemenea in muzica actuald. Astfel, Beethoven
include forma de fuga in Sonata op. 110, iar Bela Bartok in celebra sa
Sonata pentru vioara solo, unde partea a Il-a este o fuga la trei voci.

Forma de fuga apare si in alte genuri clasice: in cvartetul de coarde
(Beethoven: Cvartetul op. 133, Marea fuga, Hindemith: Cvartetul nr.4
op. 32, continand trei fugi libere, dintre care una dubld), tema cu variatiuni
(Beethoven: Cincisprezece variatiuni cu fuga op.35) in simfonii sau
chiar in opere.

Astfel, o sectiune a operei Hamlet de Pascal Bentoiu poarta titlul
Fuga (pentru timpan, 5 grupe de percutie cu indltime nedeterminata si
pian). Prima expunere a temei are toti parametrii subordonati princi-
piului expunerii in forma de fugd, pentru ca in urmatoarele aparitii ale
temei ritmul sd ramana principalul element. Tema are 6 masuri orga-
nizate in 3 motive distincte Tn timp ce contrasubiectul include 5 motive.

Compozitorul aplica polifonia de nuante ca si polifonia timbrala.
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Ex. 59. L. van Beethoven: 15 variatiuni (cu fuga) op. 35 in Mib major

I1.3. Evolutia formelor si genurilor muzicale
in muzica moderna

Sec. XX-XXI aduc un alt ,,tempo” in derularea si succesiunea
diferitelor curente artistice, inclusiv a celor muzicale. Evolutia vietii
artistice este marcata de o evidenta acceleratie. Cele mai diverse orientari
se succed iIntr-o adevaratd febra in care domina setea de noutate, origi-
nalitatea devenind un criteriu esential al ierarhiei valorice. Daca
secolul XVIII inseamna secolul clasicismului, secolul XIX — cel al
romantismului, sec. XX-XXI sunt teatrul unor schimbari din ce in ce
mai rapide ale curentelor estetice. Acestea se succed la intervale din ce
in ce mai mici (15 — 20 de ani insemnand un maxim de duratd). Exista

59



compozitori a caror creatie se circumscrie consecvent in perimetrul
aceleiasi estetici: este cazul unui Prokofiev, al unui Olivier Messiaen
sau — la noi — a unui Octavian Nemescu. Mai frecventa este tipologia
compozitorului care parcurge mai multe etape, schimband — mai mult
sau mai putin radical optica estetica si tehnicile de compozitie. Un
exemplu tipic este cel al lui Igor Strawinski care a navigat de la
,perioada rusd” la neoclasicism si apoi la serialism. De asemenea, nu
lipsesc creatorii interesati de o innoire quasipermanenta a propriului
limbaj, fiecare opus reprezentand o incercare de a-si reinventa propriul
univers sonor.

11.3.1. Formele clasice in neoclasicism

Daca sec. XX aduce in muzica, ca si in celelalte arte, o adevarata
,foame” a innoirilor, nu este mai putin adevarat ca vechile forme si
genuri sonore nu inceteaza sa-si pastreze atractia, iar principiul tonal,
ca si cel modal, va continua — in ciuda profetiilor diferitelor curente de
avangardad — sa atraga numerosi adepti.

Prokofiev, Ravel, Bartok, Strawinski, Reger, Hindemith sau
Sostakovici sunt cativa dintre compozitorii atagati aga numitului curent
neoclasic — unii dintre ei, precum Prokofiev sau Sostakovici fiind o
adevdratd emblema a curentului, altii (cazul lui Strawinski) adoptand
aceastd atitudine estetica intr-o anumita perioada a vietii) iar altii (de
ex. Bartok sau Enescu) fiind marcati dintr-un anume punct de vedere de
neoclasicism. Curentul neoclasic inseamna in primul rand o repunere
in drepturi a valorilor conceptuale academice. El focalizeaza atentia —
la nivelul formelor muzicale — asupra formelor si genurilor academice
pe care le repune in drepturi cu ajutorul diverselor inovatii de limba;.
Atat Prokofiev cat si Bartok, de exemplu, vor apela constant la forma
de sonatd, la genurile simfonice §i camerale clasice sau baroce, dar vor
introduce inlduntrul lor noi concepte asupra ritmului, metrului, sistemului
tonal s1 modal, dinamicii, instrumentatiei si orchestratiei.

Putem vorbi de aceea de neoclasicism ca de un mijloc de reinnoire
si revitalizare a muzicii moderne. Un excelent exemplu este Bela Bartok,
al carui rol in innoirea limbajului muzical si al formei muzicale este
exemplar. Bartok inlocuieste conceptul major — minor cu propriul sdu
sistem (celebrele axe bartokiene) si utilizeaza consecvent si creator
formele academice. Fie ca este vorba de forma de sonatd sau de cea de
fugd, de genul cvartetului de coarde, al simfoniei, cantatei sau concertului
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instrumental Bartok ramane — Inlauntrul unui curent considerat ,,anti
avangarda” un profund inovator al formei muzicale, al instrumentatiei
st orchestratiei, al limbajului ritmic, al gandiriit muzicale in genere.

Fuga

Risolute, non troppo vive, d - ca.us
an n_nn svm.
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Ex: 60. B. Bartok: Fuga (Partea a Il-a din Sonata pentru vioara solo)

In cateva cazuri G. Enescu aplicd forma de sonatd de-a lungul
celor patru parti traditionale ale ciclului genului de sonata. Astfel, in
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Octetul de coarde, partea 1 cuprinde expozitia allegro-ului de sonata,
partea a Il-a contine o dezvoltare in forma de sonatd a temelor princi-
pale, partea a Ill-a este o dezvoltare in forma libera a temelor noi, iar
ultima parte contine repriza tuturor temelor expuse.

Forma de sonata este dominanta in simfoniile, sonatele, cvartetele sale.
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Ex. 61. George Enescu: Cvartetul nr. 2 in Sol major

Ultimul opus — Simfonia de camera (1954) este revelator in a
demonstra prezenta formei de sonata dar si a ciclului simfoniei clasice
in cele mai semnificative lucrari ale sale.
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In acelasi timp, Simfonia de camerd raimane un excelent exemplu al
extraordinarei supleti cu care Enescu intelege sa integreze forma clasica a
sonatei propriei sale gandiri. Pentru compozitor, melodia este esentiala,
iar Simfonia de camerd este o demonstratie a aplicdrii unei gandiri
esentialmente melodice intr-o forma tipic omofona. Afirmatia este
valabila si pentru alte opusuri ale compozitorului, ca de exemplu pentru
celebra Sonata a Ill-a pentru vioara si pian sau Sonata I in fa # major
pentru pian.
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Ex. 62. George Enescu: Sonata I in fa # major pentru pian
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Simfonia de camera este un bun exemplu al aplicarii creative a
formei de sonatd, ca si a prezentei genurilor clasice in gandirea compo-
zitorului. Ea este alcatuita din 3 parti: prima in forma de sonatd fara
dezvoltare, a doua — o tema cu variatiuni libera, finalul — continand
dezvoltarea omisa in prima parte, urmatd de repriza temelor (unele
suprapuse). S-a remarcat caracterul ciclic al constructiei tematice (unii
cercetdtori sustinand prezenta unui preserialism datorat pricipiului ciclic
dus la extrem), caracterul rubato al unei muzici notate in masuri fixe,
alternanta diatonism — cromatism, tonalism — modalism, afisarea unui
spirit clasic in formd, dublat de continutul romantic pana la expresionism.

Nu putem omite din perimetrul neoclasic romanesc numele lui
George Stephanescu, Filip Lazar, Dimitrie Cuclin, Mihail Andricu,
Constantin Silvestri, Mihail Jora, Marcel Mihalovici, Paul Constantinescu,
Sigismund Toduta si multi altii.

I1.3.2. Formele si genurile clasice in serialism.
Conceptul serial. Variante ale serialismului

,Noua scoald vieneza” nu a ezitat sa foloseasca la randul sau
formele si genurile clasice.

a I (1885-1935)
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Ex. 63. a. Alban Berg: Concertul pentru vioara si orchestra
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Ex. 63. b. Alban Berg: Concertul pentru vioara si orchestra

Se pot cita Concertul pentru vioara si Concertul de camera de
Alban Berg, Sonata sa pentru pian, cele 4 cvartete de Arnold
Schoenberg, Passacaglia de A. Webern, cvartetele sale de coarde, de
asemenea — 1n perimetrul neoserialismului — Sonatele lui Boulez, etc.

Dat fiind ca baza sa tehnica s-a construit gratie principiilor
variationale, serialismul dodecafonic include forma si genul temei cu
variatiuni in sfera sa de interes. Deloc intdmplator, doud dintre cele mai
interesante opusuri ale lui Anton Webern apartin genului variational:
Passacaglia pentru orchestra si Tema cu variatiuni pentru pian.

Opera intrd de asemenea in sfera de interes a noii scoli vieneze
(operele Wozzeck si Lulu de A. Berg, Moise si Aaron de A. Schoenberg).

Serialismul a influentat si scoala romaneasca de compozitie. Dan
Constantinescu apeleaza la tehnica seriala in Sonata pentru pian (2 parti),
de asemenea in Sonatele pentru vioara §i pian, flaut si pian, clarinet si
pian, in Concertul pentru pian §i orchestra de coarde, pentru ca,
incepand cu 1964, sa creeze o sinteza intre principiile aleatoare si
serialism. Cornel Taranu face parte de asemenea dintre compozitorii
care au apelat in repetate randuri la procedeele si tehnicile seriale.
Astfel, in Sonata pentru pian ostinato (1961) forma se bazeaza pe o
tema-serie care se divide in trei tronsoane cu caracter webernian
amalgamat cu folclor.
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Ex. 64. Anton Webern: Pasacaglia pentru orchestra op. 1
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Amintim tot aici de numele lui Doru Popovici care a folosit
serialismul 1intr-o primd perioadd a creatiei sale, ca si de o
reprezentantd a mai tinerei generatii — Carmen Maria Carneci,
aplicand consecvent principiile dodecafonice in lucrdrile sale de
camera sau de opera.

I1.3.3. Forme i genuri clasice in muzica romdneasca
de dupa al doilea razboi mondial

Muzica romaneasca a adus si dupd Enescu un aport consistent
curentului neoclasic. Astfel, un compozitor ca W. G. Berger este
autorul unui impresionant numar de opusuri circumscrise esteticii
neoclasice (24 simfonii, 20 cvartete de coarde, concerte instrumentale,
sonate, etc.). Citam mai jos Fantasia con ricercari pentru orga
(instrument preferat al compozitorului) atasata arhitecturilor barocului
muzical (ex. 65).

In acelasi perimetru intAlnim numele lui Adrian Ratiu (sonate,
cvartete, Concertul pentru pian si orchestrd), al lui Pascal Bentoiu
(Simfonii, Sonate, cvartete) Nicolae Beloiu, Cornel Téaranu,
Sigismund Toduta si multi altii.

Curentul neomodal a avut §i are numerosi adepti. Compozitori
precum Anatol Vieru, Myriam Marbe, Tiberiu Olah, Cornel Taranu au
fost preocupati de crearea unei lumi modale proprii. Iatd, de exemplu,
modurile pe care Myriam Marbe le foloseste in Cvartetul de coarde
nr.1 (ex. 66).
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FANTASIA CON RICERCARI
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Ex. 65. W. G. Berger: Fantasia con ricercari
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Ex. 67. Myriam Marbe: Cvartetul de coarde nr. 1

sau unele moduri pe care Tiberiu Olah le foloseste in Columna infinita

Ex. 68.

W. G. Berger isi construieste un sistem modal interesant si
complex.
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Ex. 69. W. G. Berger: Moduri simetrice

Pornind de la bazele sistemului modal propus de W.G.Berger, de
asemenea de la aplicarea principiului sectiunii de aur, Petru Stoianov
creeaza un concept modal personal pe care-l aplicd consecvent in
creatiile sale: (ex. 70).

Generatiile anilor 80 — ‘90 din muzica romaneasca continua sa-si
arate interesul pentru formele si genurile clasice. Mentionam numele lui
Liviu Danceanu (Quasi fuga pentru chitara, Quasi concerto pentru
clarinet si ansamblu cameral, Quasi simfonia, Quasi opera, etc.), al
lui Calin Toachimescu (Concertul pentru saxofon, Concertul pentru
violoncel) Maia Ciobanu (Concertul pentru vioara g§i orchestra,
Concertul pentru pian si banda, Simfonia I Jurnal’88, Concertul pentru
clarinet si orchestra de coarde — ex. 71), Doina Rotaru (Concertele
pentru flaut si orchestra), ca si Dan Dediu (Simfonii, concerte, etc.)
sau Livia Teodorescu — Ciocanea (Sonate instrumentale, balete).
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Ex. 70. Petru Stoianov: Noduri si semne. Muzica de concert pentru ansamblu
instrumental
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Ex. 71. Maia Ciobanu: Concertul pentru clarinet si orchestra de coarde
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I1.4. Forme noi ale muzicii moderne

In mod firesc, noile concepte aparute in muzica moderni introduc
tehnici de compozitie inovatoare, noi forme si noi genuri in lumea din
ce in ce mai variatd si mai heteroclitd a muzicii contemporane. Insasi
aplicarea formelor academice in contextul unor alte sisteme ritmico-
melodice, al unei alte gandiri asupra relationarii cu interpretul, cu
publicul, al unui alt mod de intelegere al muzicii in sine si al functiei
sale socio-culturale, Tnseamnd de fapt aparitia unor alte modele arhi-
tectonice, in ciuda vechilor si binecunoscutilor termeni de ,,sonatd”,
,fugd”, ,tema cu variatiuni”, etc.

Muzica romaneasca are meritul de a fi propus concepte inedite,
unele dintre ele — cum ar fi spectralismul — fiind impus la nivel mondial,
altele configurand o atitudine aparte, profund originald a scolii romanesti
de compozitie.

Astfel, Stefan Niculescu propune sincronia — o structura care
decurge din heterofonie. Compozitorul aplica noua forma in Sincronie
I si II, in Eteromorfie (pentru orchestra mare — 1967), Formanti
(pentru o formatie minimald de 17 coarde soliste — 1965). Aforisme
dupa Heraclit (20 voci soliste 1960) se bazeaza pe alternanta sincronie —
asincronie a vocilor, respectiv pe alternarea unisonului cu omofonii,
polifonii sau heterofonii. Urmand unul dintre pattem-urile muzicii roma-
nesti — obsesia de a realiza sinteza national/universal, Stefan Niculescu
are ambitia de a introduce un mod de gandire profund roméanesc —
heterofonia — in circuitul european si universal.

Dincolo de creatiile sale circumscrise neoclasicismului, Anatol
Vieru — compozitor care scapa unei categorisiri definitive, se inscrie
printre inovatorii formelor prin propunerea unor noi concepte: forma
de sita si cea de clepsidra pe care le concretizeaza in lucrari precum
Sita lui Eratostene sau Clepsidra I si Clepsidra II.

Lui Aurel Stroe i se datoreaza ,,muzica morfogentica” si ,,compo-
zitia cu mai multe sisteme de acordaj ca paradigme culturale” pe care
a aplicat-o in trilogia Orestia dar si in alte lucrari simfonice concertante
sau camerale.

Unul dintre cel mai originali compozitori romani — Octavian
Nemescu — este autorul unui nou gen muzical: muzica imaginari. In
Cromosom, apoi in Putea-vei singur? compozitorul propune asculta-
torului o muzica pe care acesta o poate descoperi ficand efortul de a-si
sonda propriul eu.
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Sectiuni de muzicad imaginara apar si in alte opusuri ale lui
Octavian Nemescu. Citam 1n acest sens Non-Simfonia sau
Metabizantinirikon.

Ex. 73. Octavian Nemescu: Metabizantinirikon

I1.4.1. Forma deschisa, minimalismul, conceptul arhetipal

Muzica minimala (repetitiva) apare in S.U.A in a 2-a jumatate a
sec.XX. Minimalismul tinde spre folosirea pragului minim al infor-
matiei. Altfel spus, parametrii muzicali (indltimea, durata, intensitatea,
timbrul) dar si anumite structuri tipice (armonia, structurile ritmice,
frazarea) se schimba extrem de rar i extrem de putin. Minimalismul
vizeaza astfel, atat cantitatea, cat si calitatea informatiei. Rezultatul este
0 muzica in care dimensiunea temporald devine aproape insesizabila;
senzatia este de ,.iesire din timp”. De obicei, structurile ritmico-melodice
sunt extrem de simple si de clare, tocmai pentru ca sesizarea celei mai
mici schimbari sa fie cat mai evidenta. Termenul de ,,muzica repetitiva”
identifica minimalismul unor compozitori precum Steve Reich, Ph. Glass,
Terry Riley, etc.
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Pe de alta parte, caracterul nonevolutiv al acestui tip de muzica a
determinat interesul si implicarea unor compozitori de o mare profun-
zime si originalitate: La Monte Young (S.U.A.), Giacinto Scelsi
(Italia), Aurel Stroe, Corneliu Dan Georgescu, Horatiu Radulescu
(Romania). Fiecare dintre acestia a abordat o alta atitudine implicand
o estetica proprie. La curentul minimal au aderat §i compozitori
apartindnd initial altor estetici: neoromantism s§i/sau neotonalism
(Serban Nichifor, Liana Alexandra, Mihnea Brumaru).

In acest moment existi putini compozitori care pot fi catalogati
ca strict ,,minimalisti”, in schimb foarte multi creatori moderni au
folosit s1 folosesc in continuare, atunci cand considera necesar, tehnici
de tip repetitiv.

In muzica romaneasci contemporani tehnica si principiile mini-
maliste sunt interpretate in conceptul arhetipal in sensul utilizarii
unui model simplu, esential, de ex. acordul major, armonicele
naturale, etc. In aceasti infatisare, minimalismul este prezent in creatia
lui C. D. Georgescu, Octavian Nemescu, Cornel Cezar.

Astfel, propunerea lui Corneliu Dan Georgescu, compozitor
roman stabilit din 1987 in Germania se bazeaza pe ideea fortei
obiective a unor structuri arhetipale ca purtitoare ale subconstientului
colectiv — idee derivata din psihologia lui C. G. Jung. Muzica sa se
bazeaza riguros pe simetrii de geometrie si pe principii de proportie.
Citam, in acest sens, ciclurile sale: Modele — muzica simfonica si de
operd, Omagiu lui Tuculescu — 3 simfonii, Omagiu lui Mondrian — 8
cvartete cu banda de magnetofon, Studii atemporale — muzica
electronicd ambientala.

Reprezentant de seamd al noii avangarzi romanesti care avea ca
tintd recuperarea originilor existente la baza tuturor traditiilor
muzicale in scopul descoperirii i afirmarii unei noi universalitati,
Octavian Nemescu aplica spectralismul (//uminatii pentru orchestra)
— ca o alta varianta a principiului minimalist.

El este, aldturi de Corneliu Dan Georgescu, unul dintre princi-
palii reprezentanti ai curentului arhetipal pe care-l exemplificd in
lucrari precum Concentric sau in diferite piese camerale.

Forma mozaic

Una dintre inovatiile secolului XX in domeniul formelor muzicale
1 se datoreaza lui Igor Strawinski si a fost concretizatd in perioada
celebrelor ,,stagiuni ruse” de la Paris, mai exact in 1913. Sdcre de
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printemps este un moment de cotiturd pentru istoria muzicii europene
si universale, cumuland o impresionanta cantitate de noutati socante la
nivelul instrumentatiei si orchestratiei, al metricii, ritmului si al arhi-
tecturii sonore. Strawinski propune forma de mozaic — o arhitecturd in
care diferitele sectiuni se succed dupd un posibil model de tip
ABCADBEFCACB....

Fiecare sectiune este puternic contrastantd fatd de celelalte la
nivel ritmico-melodic, al organizarii metrice, al caracterului sintactic si
are de obicei un caracter nonevolutiv. Compozitorul practica poliritmia
s1 polimetria, polifonia exersata la nivelul morfologic dar si sintactic,
rezultand una dintre cele mai complexe partituri ale muzicii moderne.

Forma de arc

Forma de arc are o structurd nonretrogradabila de tip ABCBA.
Ea poate avea diferite variante: ABCDCBA de exemplu, cu singura
conditie ca succesiunea lor sa fie in oglinda.

Preocupdrile lui Olivier Messiaen in directia organizarii unui
sistem sonor propriu, preocupari care l-au dus la realizarea sistemului
modal care-1 poartd numele, l-au directionat inspre aplicarea princi-
piului nonretrogradabil la nivelul formei muzicale, rezultatul fiind
forma de arc.

Lucrarea lui Olivier Messiaen: Regard de prophets, de bergers et
de mages din ciclul Vingt regards sur [’enfant Jesus pentru pian este
un bun exemplu al acestui tip arhitectonic, fiind organizata ca o forma
tripartit compusa: A B Av in care A este monopartit, iar sectiunea
centrala B este construitd la randul sdu ca un A B Av (ex. 75).
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Prima sectiune A este o suprapunere a doud planuri in derulare
de tip ostinato; vocea superioard se bazeaza pe repetarea unei celule de
4 acorduri cu durate identice, in timp ce ostinato-ul planului inferior
contine un singur acord care parcurge o accelerare perfect ordonata
(duratele se micsoreaza progresiv cu cate o saisprezecime). Accelerarea
are loc de-a lungul unui mare diminuendo.

Reluarea variatd a acestei sectiuni este o repriza inversata: vocea
inferioard deruleaza procesul invers, de rarefiere treptata, iar dinamica
este un crescendo urmat de o concluzie care va recapitula elementele
principale ale sectiunii B.

Sectiunea B este — asa cum am mai aratat — o forma tripartita. Ea
contine o prima structurd (A) Tmpartita in doua subsectiuni: prima — o
monodie, a doua — o omofonie, cu exceptia unei singure masuri cu
caracter polifonic. Sectiunea centrald a (B) — ului are un caracter poli-
fonic: mai intai la doua voci (ostinato-ul vocii superioare se suprapune
unei structuri in care Messiaen aplica tehnica unor ,,celule adaugate”,
ceea ce produce o decalare si 0 asimetrizare treptatd a vocilor), apoi la
tre1 voci intr-un fugato acompaniat de acelasi ostinato. Urmeaza o
subsectiune cu caracter concluziv in care celula ostinato-ului este
dinamizata.

Revenirea A este o repriza in care elementele A se suprapun cu
cele ale B —ului. Acelasi fenomen — de suprapunere cu caracter recapi-
tulativ — este continut si de Coda piesei care contine elementele princi-
pale ale sectiunilor A si B pentru a incheia triumfal cu celula
generatoare a intregii lucrari: do #, do becar, la.

Piesa este remarcabild prin justetea proportiilor, prin economia
de mijloace si spiritul cartezian organizator.

Este evident caracterul premeditat, controlul total asupra
elementelor sonore, justetea unei bune strategii sonore.

Din acest punct de vedere francezul Olivier Messiaen se intalneste
paradoxal cu spiritul noii scoli vieneze in cultivarea aceleiasi ierarhii
in varful careia se afla logica si luciditatea.

11.4.2. Hazard si determinare in arhitectura muzicald.
Tehnici aleatoare

Compozitorul care a acordat hazardului o atentie cu totul
speciala este americanul John Cage — nume de referinta pentru muzica
moderna. John Cage este cel care propune noi moduri de abordare a
fenomenului sonor atat la nivelul tehnicilor de compozitie (introduce
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de exemplu aleatorismul), al surselor sonore (pianul preparat), dar si al
relatiei compozitor — interpret i mai cu seama compozitor — public.
Muzica — pare a spune artistul — nu Tnseamna numai o partiturd bine
executata si ascultatd in fotoliul sdlii de concert. Muzica este de fapt
capacitatea noastrd de a organiza ceea ce auzim, de a conferi un sens
sintamplarilor” pe care auzul nostru le recepteaza. In acest fel,
suprapunerea celor 24 de radio-uri care emit pe diverse posturi diverse
muzici, informatii, dialoguri, zgomote devine un alt fel de ,,muzica”.
J. Cage opune hazardul determinarii cu o luciditate care frizeaza
demonstratia pedagogicd; in acelasi timp insa, compozitorul are
intotdeauna grija sa imbrace concluziile metamuzicale si chiar metacul-
turale sub forma unor ,,poante” amuzante, imposibil de repetat sau de
imitat. A observa numai anecdoticul unor lucrari precum <4’ 33>
este Tnsa mult prea putin. Cage atrage atentia asupra semnificatiilor
metamuzicale si, chiar daca uneori o face intr-un mod distructiv, utilitatea
demersului sdu pe termen lung este pozitiva. In demersul sdu compozitorul
american se intalneste — peste timp — cu Erik Satie, nonconformistul
contemporan cu Debussy care punea la indoiala conceptul de forma
muzicala in sens academic (v. piesele sale ,,reci”, pe cele ,,in forma de
pard”, ,,Sonatina birocratica”,etc) si care, in mod ironic dar insistent,
atrage atentia asupra relativitatii si a falsei eficente a indicatiilor
compozitorului catre interpret.

S1 Satie, ca si Cage pun probleme de tip conceptual asupra
faptului muzical, a relatiei compozitor — interpret — public.

In a doua jumitate a sec. XX aleatorismul continui si faca
adepti in spatiul european: polonezul W. Lutoslawski, provenind din
zona neoclasicismului de tip Bartok — Strawinski, 1s1 construieste un
stil propriu in care domina ceea ce el insusi numea ,,aleatorismul
controlat” (Simfonia a Il-a, Cvartetul de coarde, Concertul pentru
violoncel). In acest spirit, este posibil, de exemplu, ca mai multi
instrumentisti sa execute aceleasi structuri, intr-o polifonie care variaza
de la o interpretare la alta.

Aleatorismul controlat este in mod evident varianta preferata si
de compozitorii romani; nu sunt putini cei pentru care tehnica hazardului
devine un valoros punct de plecare cétre inventarea unor tehnici de
compozitie originale si, in acelasi timp, eficiente.
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Astfel, A. Stroe foloseste procedeul mobilelor: cataloage de
microstructuri diferite care se succed in functie de alegerea interpretului.
In Concertul pentru clarinet si orchestrd (1975) mobilele sunt alcatuite
din melodii populare autentice, prelucrate sau inventate; lucrarea se
bazeaza pe materialul sonor al unei colinde culeasa de B. Bartok.
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Ex. 77. Aurel Stroe: Concertul pentru clarinet §i orchestra

Procedeul mobilelor a intrat repede in vocabularul tehnic al
compozitorilor romani. Nicolae Brandus, mai tarziu Ulpiu Vlad si altii
au sesizat fertilitatea acestei tehnici de compozitie si au integrat-o
propriului lor sistem.

Includerea matricelor in grafica propriilor partituri este o practica
curentd in creatia lui Nicolae Brandus — unul dintre exponentii tehnicii
aleatorice in muzica romaneascd, ca si pentru Ulpiu Vlad care, in
ciclul sau Mozaic pentru formatii variabile, controleaza ritmul printr-o
matrice de 24 de durate, nuantele, tempo-ul si modul de atac fiind
lasate la latitudinea interpretilor.

I1.4.3. Noi surse sonore si impactul lor asupra formelor muzicale:
muzica electronica, spectralismul

Incepand cu secolul XX evolutia muzicii traverseaza zona unui
interes maxim pentru Innoirea timbrului muzical. Culoarea sonora atrage
atentia si focalizeazd interesul muzicienilor. Compozitorii capatd un
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nou aliat — interpretul interesat sa-si perfectioneze tehnica de lucru,
curios sa descopere noile capacitati ale instrumentului traditional, noi
moduri de atac, de emisie, de relationare cu spatiul scenic, cu publicul.
Interpretul tinde — prin dezvoltarea capacitatilor sale improvizatorice
spre un nou statut — cel de asociat in inventivitate, imaginatie, creatie
cu autorul partiturii.

Instrumente provenind din practica traditionald a diferitelor popoare
sunt integrate orchestrei simfonice. Tehnica jazz-ului patrunde in practica
instrumentelor de suflat si nu numai, datoritd inregistrarilor si notarii
muzicii traditionale se descopera rafinamentul microintervalelor, al
sistemului parlando si al aksak-ului.

Apare 0 noua sursa sonora care va schimba in profunzime muzica
contemporana: sursa electronicd. Karlheinz Stockhausen, Yannis Xenakis,
Luciano Berio, Bruno Maderna, Gerard Grisey, Tristan Murail s1 multi
altii contribuie major la aparitia unui nou mod de gandire pe care muzica
electronica il induce: un control puternic asupra elementelor spatiului
si timpului sonor, independenta fata de interpret, posibilitatile infinite,
fascinante de a inventa noi culori sonore, aparitia unui nou parametru
muzical: spatializarea. Muzica electronicad inseamna in primul rand
exploatarea culorii si a spatiului, Tnseamnd controlul absolut al
compozitorului asupra textului muzical, asupra evenimentului muzical
in totalitatea sa.

Nume importante in perimetrul national precum Corneliu Cezar,
Corneliu Dan Georgescu, Sorin Vulcu, Nicolae Brandus, lancu Dumitrescu
sau mai tinerii Calin Ioachimescu, Maia Ciobanu, Ana Maria Avram
se impun in lumea muzicii electronice. Nu intamplator, curentul cel
mai atractiv prin eficienta sa — spectralismul — avea sa-si castige adepti
hotarati si in spatiul autohton. Incepand cu Corneliu Cezar, care aplica
spectralismul inaintea compozitorilor francezi (v. Aum pentru banda
de magnetofon), creatorii romani de muzica electroacusticad adopta
(partial sau total) tehnica spectrald si nu rareori o extind in spatiul
cameral si/sau simfonic.

I1.4.4. Noi tehnici de compozitie si impactul lor asupra formelor
muzicale: muzica stocasticd, tehnicile computerizate

Incepand cu cea de-a doua jumitate a secolului XX in muzica
moderna se manifestd din ce In ce mai mult interes vizavi de noile
teorii stiintifice, mai ales din domeniul fizicii s1 matematicii. Yannis
Xenakis — unul dintre cei mai importanti compozitori moderni — are,
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nu intamplator, o formatie extramuzicald (a profesat ca arhitect si
inginer constructor). Preocupat de caracterul excesiv si inutil
incarcat al muzicui seriale, Xenakis propune o alta solutie: muzica
stocastica, ,norii de sunete” creati cu mijloacele statisticii
matematice, generand fenomene globale, cu caracter aleator, in care
detaliul devine nesemnificativ. Astfel se nasc Metastasis si
Pithoprakta, primele lucrari create ca urmare a aplicarii principiilor
statistice in universul sonor. Tot Xenakis este autorul primei
compozitii compuse cu ajutorul tehnicii de computer: EFonta pentru
pian si instrumente de suflat, o piesd ,,imposibila” ca tehnica
pianistica (v. ex. 78).

In mod paradoxal, rezultatul sonor al acestor demersuri tehnice
care au socat la vremea lor lumea muzicala este un univers
atemporal, in care se urmdresc nu constructiile tematice, ci pete
sonore fluctuante aleator, in care evolutia are un caracter primar
instabil si violent.
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Ex. 78 a. Yannis Xenakis: Eonta
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Ex. 78 b. Yannis Xenakis: Eonta

11.4.5. Forme i genuri de sinteza. Polistilismul. Teatrul
instrumental §i relatia sunet — gest — cuvint

Unul dintre drumurile esentiale ale cautarilor muzicii moderne
este cu sigurantd cel al detectirii si concretizrii unor noi sinteze. In
acest sens, putem vorbi nu numai de forme si genuri de sinteza, ci si de
noi aliante ale unor structuri sonore, de incercari de sinteza la nivelul
sistemelor sonore, al diferitelor concepte asupra melodiei, ritmului,
micro si macrostructurilor, al stilurilor si esteticilor; de asemenea, nu
in ultimul rand de reevaluarea, reconsiderarea i reconstructia relatiilor
dintre sunet, verb si gest.

In 1906 Charles Ives scrie una dintre capodoperele muzicii
moderne: ,.Intrebarea fard rispuns”. Lucrarea raimane singulard prin
alianta neagteptata si cuceritoare pe care o face inovatia cu farmecul
sonor; autenticitatea unui spirit profund innoitor se uneste cu tipica
lipsda de prejudecati a compozitorului, rezultatul fiind eficienta si
transparenta unui mesaj care putea fi comunicat numai i numai cu
uneltele insolit avangardiste (in acel moment) ale polistilismului,
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polifoniei de tempo, de metru si de sistem sonor si in conditiile unei
arhitecturi cu caracter deschis.

Ives nu este un innoitor de suprafata, snobismul i1 este complet
strain. Artistul face parte din elita celor care propun noul atunci si n
conditiile 1n care acesta este necesar, nu pentru a uimi si epata.

Intrebarea fird raspuns (ex. 79) este o lucrare de referintd a
muzicii sec. XX, in primul rdnd datoritd unui conceptii vizionare
asupra timpului si spatiului. Problema pe care o pune Ives este o veche
problema filosoficd, dar punerea ei in pagind — muzical vorbind —
deschide ferestrele unei alte atitudini asupra sonorului, in care spatiul
si timpul se interrelationeaza lucid. Piesa se deruleaza pe trei nivele
bine diferentiate ca stil, sistem sonor, sintaxa, tempo, ritm, metru,
dinamicd, instrumentatie: compartimentul corzilor — care deruleaza
diatoniile unui coral lent, egal si indiferent, cel al suflatorilor, care din
timp in timp produc ,.evenimente” in tempo-uri din ce in ce mai
accelerate, imaginate intr-un spatiu atonal si solo-ul trompetei care
intoneaza de sapte ori aceeasi ,,intrebare” fara a primi vreun raspuns.

Corzile, suflatorii, trompeta solo — apar ca lumi diferite, uneori
paralele, rareori interactionand, instrdinate ca sens.

Polistilismul prezent in /ntrebarea fird raspuns a lui C. Ives avea
sa fie preluat sub alte zodii estetice de compozitorii postmoderni
(A. Schnitke, iar la noi de Cornel Cezar (care 1-a lansat ,,avant la lettre”
sub numele de ,,orga de stiluri”), de Liviu Danceanu sau de Dan Dediu,
dar si de alti compozitori precum Maia Ciobanu (ex. 80), care il
insereaza in unele dintre opusurile lor.

De la Simfonia Despartirea care face din J. Haydn unul dintre
stramosii teatrului instrumental la numeroasele piese dedicate
acestui nou gen muzical si scenic de Mauricio Kagel, drumul parcurs a
fost destul de lung si de complicat. Teatrul instrumental este o noua
propunere sincretica care, spre deosebire de opera, introduce cuvantul,
gestul, elementul vizual ca tot atatea alte ,,evenimente” purtdtoare de
inedite informatii.

Daca Kagel mosteneste evident traditia expresionismului german,
teatrul instrumental practicat in spatiul francez ori in cel romanesc poate
propune ,,scenarii” dadaiste, suprarealiste sau postmoderne.

Muzica romaneascd contemporana include numerosi compozitori
a cdror creatie contine opusuri dedicate teatrului instrumental. Mentionam
lucrarile lui Sorin Vulcu, Nicolae Brandus, Maia Ciobanu, Costin Cazaban,
Sorin Lerescu, Irinel Anghel, Mihnea Brumaru si altii.
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