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PREFATA

Intr-un volum anterior intitulat  Evolutia ritmului muzical de la
inceputuri pind la Bach“1, am parcurs principalele etape ale acestei evo-
lutii cuprinzind urmdtoarele teze fundamentale :

— mitmul muzical la oamenii primitivi ; aparitia artelor ca preocu-

pare distinctd a fiintei umane

— ritmul muzical in muzica antichitatii eline

— ritmul muzical in muzica hindusa

— ritmul in cantus planus gregorian

— ritmul in muzica bizantina

— ritmul in creatia muzicald a Renasterii

— ritmul in creatia muzicald a Barocului

Actualul volum — cel de-al treilea — isi propune sd continue
studiul evolutiei ritmului muzical abordind fenomenul in creatia clasica
— una din cele mai impundtoare perioade din istoria artei muzicale uni-
versale —, reprezentatd atit de elevat de cdtre Haydn, Mozart §i
Beethoven.

Criteriul principal pe care se axeazd cercetarea propusi este cel
sugerat de forma (tiparul) in care acestia si-au ,turnat* operele lor,
deoarece ea reflectd, pe de o parte, structura interioard a ~'-:zentelor
specifice de expresie — melodie, ritm, armonie etc. —, iar pe de alta,
conferd lucrarilor si dimensiunea lor exterioard dupd precepte proprii
unui stil sau altul de creafie.

Datoritd formei, operele muzicale de artd ne apar in impresionante
edificii §i arhitecturi sonore ce impun prin varietate, stil, logicd §i solidi-
tate in contructie.

Pornind de la aceste considerente, notiunile privind formele utili-
zate de maegtrii artei clasice sint explicate, in mod concis, la locul
cuvenit.

Dre;pt prolegomene ale intregului studiu prezentdm doud subiecte :

1. Sinteza Iormelor ritmice in lucrarile lui Johann Sebastian Bach
ca unele ce reprezintd cele mai inalte realiziri ale creatiei Barocului g

21 ].fhtmul_ muzical in suita instrumentaldi — forma componistica
cea mai impundtoare care precede clasicismul muzical.

1 Prezenta lucrare continud preocupdrile personale mai vechi privind ritmul
muzical, materializate, de altfel, pind acum, in doud studii :
— Teoria ritmului, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti,
— FEvolutia ritmului de la inceputuri pina la Bach, Editura Muzicald a Uni-
unii Compozitorilor, Bucuresti, 1969.



Procedind astfel, creem o punte de discutii §i consideratii intre
modul cum a evoluat factorul ritmic in arta muzicala. preclasici si cel
ce va face obiectul studiului de fatd din perioada clasied a muzicii uni-
versale.

Expunerea materialului cuprinde doua parti distincte — precedate
de un capitol introductiv (cap. I) — si anume :

— partea I-a : aspecte configurative cu caracter general ale ritmu-
lui venind din periouda anterioard de evolutie si utilizate de
catre clasici (capitolele 11--VI) ;

— partea a II-a : aspecte configurative si procedee noi — specifice
clasicismului muzical — in dezvoltarea formelor ritmului (capi-

tolele VII—XII).

In final, se prezintd, succint, perspectivele ce se deschid ritmului
in perioadele post-clasice ale muzicii universale,

Cercetind fenomenul in evolutie, studiul foloseste frecvent citate
muzicale din operele clasicilor, pentru ca analizele — precum §i ideile
vehiculate — sd decurgd cit mai firesc si evident din insesi realitatea
artisticd.

Vizut in ansamblu, studiul urmdreste si releve rolul special al
factorului ritmic — desigur in contextul celorlalte mijloace de expre-
sie — fn a contura §i determina stilistic clasicismul muzical asa cum
l-au conceput cei trei mari maestri ai componisticii universale : Haydn,
Mozart st Beethoven.
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A PROLEGOMENE

CONSIDERATII DE SINTEZA PRIVIND EVOLUTIA
FORMELOR RITMULUI MUZICAL IN LUCRARILE
LUI JOHANN SEBASTIAN BACH

Studiul ritmului muzical in creatia Barocului — efectuat intr-un
volum anterior 2 — se incheia prin cercetarea speciala a fenomenului in
lucrdrile lui Johan Sebastian Bach, ca unele ce reprezintd apogeul artei
muzicale baroce.

Ne-am oprit atunci mai mult — si in mod special — la Bach, in-
trucit orice discutie privind muzica trimite la opera genialului creator —
piscul cel mai inalt in relieful atit de divers si de bogat al artei sune-
telor din toate timpurile.

In scopul de a fi mai usor urmarit, in continuare, fenomenul evo-
lutiv al formelor ritmului muzical din punctul de unde l-a lisat marele
Bach, vom relua — pe scurt — principalele idei ce se desprind, pe
accastd linie, din opera sa.

Impunitoare este desigur, in primul rind, organicitatea structurala
strinsd, coerenta dintre cele trei elemente fundamentale ale muzicii in
lucrarile lui Bach — melodia, armonia si ritmul —, dupi o conceptie
artisticd invocatd adesea ca model in practica si stiinta muzicii
universale.

Este neindoios lucru ci in creatia bachiand au inflorit si s-au dez-
veltat impetuos toate cele trei elemente : melodia, armonia — in sensul
ei general de realizare componisticid in plan vertical, incluzind deci si
polifonia — precum si ritmul.

a. Melodia se prezinti in operele lui Bach inepuizabild ca suflu,
frumusete si forta de convingere, intreaga sa creatie constituind afir-
marea primordialitatii melodiei, mijlocul cel mai puternic al expresiei
artei sonore.

2 A se vedea notita de la pag. 5.



Si astazi — dupd mai bine de doud secole de la disparifia sa
(1750) —, Johann Sebastian Bach este considerat, pretutindeni in lumea
exegezei de specialitate, neintrecutul maestru al meclodiei pe care el a
cultivat-o in cel mai inalt grad atingind chiar culmile perfectiunii, desi
in artd ne vine greu sa acreditaim o atare idee.

b. Armonia lucrdarilor lui Bach rezulta — pe de o parte — din
dezvoltarea travaliului polifon renascentist de csentd vocala pe fond
instrumental, — iar pe de alta — din utilizarea pe un plan superior a

procedeelor generate de monodia acompaniati a Barocului.

Amindoua aceste procedee de lucru vizind stiluri componistice di-
ferite — polifonia si monodia acompaniatd — isi gasesc prin Bach o
definitiva consacrare in practica artistici muzicald universald, de la el
pornind adevidrate modele de inventivitate si logica in constructie pen-
tru toate scolile, curentele si directiile componistice care i-au urmat.

c. Cit priveste ritmul muzical in operele lui Bach, acesta consti-
tuie un factor de prim ordin in conturarea stilului specific al compozi-
torului.

Inventiunile, preludiile si fugile, toccatele, suitele, pasiunile, mis-
sele, marile cantate etc., — intr-un cuvint intreaga sa operd — angajeaza
ritmul, atit in plan melodic cit si in cel armonic, intr-un proces de
creativitate si expresie intilnit numai la creatorii de geniu.

Un asemenea ritm — prin varietatea si ingeniozitatea formelor
sale structurale — nu poate fi niciodatd desprins de originalitatea, ex-
presivitatea si plasticitatea imaginilor redate de melodia §i armonia
bachiana.

Acest raport firesc dintre melodie si ritm — pe de o parte — si
dintre armonie si ritm — pe de alta parte —, confera lucrarilor lui Bach
0 nota de echilibru estetic ajunsd in admiratia intregii posteritati.

Intr-adevar, arta componisticd dinaintea lui Bach dezvoltase pini
la un anumit grad procedeele si mijloacele de lucru avind substrat rit-
mic, cum sint : imitatia, canonul, poliritmia — dedusa din factura poli-
fona a lucrarilor — isoritmia, iar in inceputuri chiar si variatiunea.

Asemenea procedee intilnite si in muzica Renasterii sint continuate
@ dezvoltate de catre Bach, dar pe fondul unei polifonii de stil liber, in
care ritmul apare descatusat de rigorile scrisului palestrinian de stil
sever.

In ce constau astfel de rigori impuse ritmului de creatia polifond
in stil sever ?

— Pentru a nu jena cantabilitatea melodici vocale predominanta
in Renastere, ritmul palestrinian utilizeaza, de regula, durate largi (mari)
— deci fara prea mari complexitati — in contextul ciarora doimea inde-
plineste atit functia de etalon ritmic, cit si pe aceea de unitate metrica

; - B e : . 234
in masurile mai raspindite ale stilului ‘272"

— In sistemul de valori ritmice tinind de stilul sever, patrimea
constituia durata cea mai mica, fiind utilizata mai ales pentru elemen-
tele neaccentuate ale textului muzical sau ale celui vorbit.

Aparitia patrimii ca valoare accentuati in desenul ritmic, ori pe
timpii tari ai masurii, era supusi exceptiei.
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— Regulile privind utilizarea valorilor ritmice mai mici decit pd-
trimea erau $i mai restrictive in stilul sever renascentist. Optimile

— spre exemplu — puteau face parte din factura ritmului doar ca
exeeptie : cel mult doua optimi alaturate si numai in scop ornamental
(melismatic).

— Din aceleasi motive estetice proprii stilului sever (constructie
melodica de tip vocal), trecerea de la o durati mai mare spre durate
mici sau invers in factura ritmului se facea, de regula, treptat (gradat)
urmdarindu-se ordinea de mdrime a valorilor, ca in schema urmatoare :

Fﬂ——ao—nJ——.J

J'—'J—’Q-—DH

— O serie de restrictii priveau ritmul sincopat in realizarea armo-
nica (pe verticala) a vocilor : disonantele erau admise — spre exemplu —
numai pe sincope alcatuite din valori mari (note intregi si doimi) de
durate egale, nu pe sincope de alte structuri.

— Pauzele urmau, de asemenea, in stilul sever, reguli precise de
intrebuintare : cantus firmus, fiind alcatuit obisnuit din note intregi, nu
le folosea, iar fesatura contrapunctici le impunea restrictii proprii
stilului.

— In contrapunctul sever, criteriile metrice determinau un mod
anume de intrebuintare a disonantelor si consonantelor in functie de
timpii accentuati si neaccentuati ai masurii. Relevarea functional-compo-
nistici a acestora ficea sd sporeascd importanta lor restrictivi in des-
fasurarea cursiva a ritmului.

Iatd, asadar, expuse mai sus, doar unele din limitele impuse evo-
ludrii ritmului muzical in stilul polifoniei severe a Renasterii.

Creatia Barocului — la virful cireia se afld Johann Sebastian Bach
reprezentantul ei de frunte — ajunge insa la eliberarea si dezvoltarea
fcrmelor ritmice practicind o polifonie in stil liber.

Sint folosite acum, in cele mai variate ipostaze, duratele ritmice
de tot felul mergind pe scara valorilor pina la cele mai mici diviziuni ;
la fel, sincope in ingenioase alcatuiri; se utilizeazd liber si pauzele
— integrate din ce in ce mai frecvent in structura ritmului —, iar me-
trica binard §i ternard se diversificd folosind ca repere ale masurilor
valori mai mici decit doimea (patrimea, optimea si chiar saisprezecimea).

Pe aceeasi linie consemnam utilizarea ritmului ca factor de baza in
constructia principalelor elemente ale fugii — subiectul (proposta), ras-
punsul (risposta), contrasubiectul, precum si a celorlalte parti ale fugii in
care procedeele de lucru au evidente implicatii de naturd ritmica (imi-
talie, variatiune, complementaritate etc.).

De altfel, imitatia ritmico-melodicd — desi va tine fuga in sfera
polifoniei propriu-zise —, prin cadrul sau tonal si inceputul de prelu-
crare tematici trimite spre un stil combinat omofono-polifon de mai
tirziu.

In ceea ce priveste variafiunea — unul din procedeele intilnite in
muzica secolului XVIII — la Bach ea prezintd numecroase aspecte de



facturd ritmica3 (augmentarea si diminuarea valorilor ritmice, sinco-
parea, progresia etc.), prefatind de fapt tema cu variatiuni din literatura
muzicald clasica.

in lucrarile lui Bach, procedeul de complementaritate ritmica
prezintd, de asemenea, multiple aspecte datorita extensiei cu mult, in
Baroc, a fondului de valori ritmice divizibile, sub impulsul creatiei in-
strumentale aflati acum in primul plan al preocupirilor componistice.

Daci ne referim si la elementele de agogici — desi Bach scrie mai
cu seamd pentru orgd si clavecin ce presupun o executie cvasimetrono-
micit a pieselor —, pe arcul mare al frazarii, acestea rdmin insi de un
suflu larg si de o reverberatie emotiva continua care cer sa fie lasate
in penumbra efectele barelor de masuri, reliefindu-se in schimb — cum
procedeazd marii interpreti ai operelor sale — cursivitatea si coerenta
discursului muzical, si deci tratarea supla si fluenta a ritmului.

Acestea sint — in sintezi — principalele aspecte ale ritmului mu-
zical izvorind din cele mai inalte valori ale gindirii bachiene care vor
deschide orizontul spre stilul clasic omofon al componisticii universale
reprezentat — dupd cum se stie — de cei trei mari fauritori ai sai:
Haydn, Mozart si Beethoven.

®

Un alt domeniu pregititor al evolutiei ritmului muzical in creatia
clasicd il constituie, desigur, suita instrumentald barocd de care ne
ocupam in continuare.

Johann Sebastian Bach va avea el insusi un rol proeminent in
desiivirsirea si afirmarea suitei creind modele nepieritoare (suitele fran-

ceze, suitele engleze, partitele) care vor influenta — mai ales prin rit-
murile lor specifice — arta muzicala universald pini in contempora-
neitate.

II

RITMUL MUZICAL IN SUITA PRECLASICA

in epoca baroca ia fiinta suita instrumentald sau partita * cea mai
Impunatoare si inchegatid formd componisticd ciclicd avind sorgintea in
arta muzicald destinata dansului.

Atit ca gen cit si ca arhitectura (formd), ea este prima lucrare de
anverguri din evolutia generald a muzicii instrumentale premergind si
influentind pe cele ce vor surveni in perioada clasicd de mai tirziu:
sonata, simfonia, concertul instrumental, piesele pentru muzica de ca-
merad, uvertura etc.

In fapt, totdeauna relatia dintre arta sunetelor si cea a dansului a
fost o relatie organicd, structurald, determinatd, In primul rind, de catre
ritm — factorul comun ambelor arte.

3 A se vedea Goldberg-Variationen.
4 tn 1b. francezd suite = suitd, serie; in lb. italiana partita = piesd de dans
alcatuitd din mai multe parfi; in 1b. germanad Tanzfolgen = dansuri in sir.
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Fiind unul din cele mai propice domenii de manifestare si evolu-
are a ritmului, dansul a influentat muzica tuturor timpurilor si la toate
nopoarele, cici, dacd se poate vorbi de sincretism in arti, cel constituit
din imbinarea elementelor expresive de dans cu cele muzicale, poate fi
considerat drept model.

Pe de alta parte, dansul precum si coregrafia — forma sa stili-
zatd — nici nu se pot imagina doar ca simple miscari ritmice, fird
participarea efectivd a muzicii.

Fenomenul interpenetririi si influentarii reciproce dintre arta dan-
sului si muzicd a avut drept efect elaborarea de creatii componistice in
genuri si forme variate in care ritmul predomina ca expresie.

In aceastd privintia o sursi originala si inepuizabili de inspiratie
a fost — pentru muzici — arta populari de dans a tuturor timpurilor,
din care, prin prelucrdri si stilizari componistice, s-au conturat modele
de diverse stiluri §i forme existente in muzica popoarelor, suita simfo-
nica fiind prima si cea mai insemnatd de acest gen din epoca premer-
gatoare clasicismului.

In timp, aparitia ei este aproape concomitents cu afirmarea mono-
diei acompaniate — stil componistic ce se contrapune muzicii polifone
vocale ajunsi la exacerbare citre sfirsitul secolului XVI, dupa care, prin
dezvoltarea creatiei instrumentale, cea destinati vocilor trece in
penumbra.

Suita instrumentald reuneste, la inceput, in structuri stilizate
(idealizate), citeva dansuri de originid populara din tari si zone culturale
diferite, dupa criteriul contrastului ritmico-agogic : dansuri vii alternind
cu cele lente, de ritmuri binare si ternare. Ea constituie, asadar, un
punct evolutiv important in care ritmul cu elementele sale de naturi
agogica este angajat direct in procesul inchegirii formelor mari com-
ponistice. De aici inainte, intre fenomenul ritmic — pe de o parte —
si forma pieselor muzicale de anvergurd — pe de alti parte — se va
statornici un raport de strinsd corelatie in creatia culta de diferite ge-
nuri si stiluri,

In forma sa stabild (secolul XVII), suita baroci se compune din
urmatoarele patru dansuri de epocd reunite organic prin aceeasi tonali-
tate si prin dialectica miscirilor contrastante, in ordinea :

) 4
— Allemanda == miscare moderatd (Moderato, miasura 4]
. i 3
— Couranta == miscare vie (Allegro, masura 4)
3
— Sarabanda = miscare lentd (Lento, misura 4)
N I
— Giga = migcare foarte vie (Presto, masurile g §i 8]
Obisnuit, inceputul suitei se face printr-un preludiu, mai numit
entrée (lb. franceza), intrada (lb. italiand) si entrada (lb. spaniola).
Aproape toti marii creatori ai Barocului muzical au scris suite :

J. Froberger, J. Pachelbel, D. Buxtehude, G. Ph. Telemann, J. Ph, Ra-
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meau, Fr. Couperin, A. Corelli, Fr. Veracini, A. Vivaldi, D. Scarlatti etc.,
— apogeul fiind atins prin cele compuse de Johann Sebastin Bach si
Georg Fr. Haendel.

Vom consemna, mai intii, caracteristicile de facturi ritmica ale
celor patru dansuri de epoca, devenite parti (miscari) stabile ale suitei
baroce ; iar ulterior si ale altor forme de dans intercalate uneori in
corpul acesteia.

PARTILE COMPONENTE STABILE ALE SUITEI BAROCE

PARTEA 1 — ALLEMANDA (in 1b. germani ALLEMANDE)

Suita barocd ia forme stabile la mijlocul secolului XVII, incorpo-
rind ca primd parte a sa allemanda — dans de origina germani — pe

un ritm de factura binari in ‘mdsurile 2 4 \Ea se desfasoara  pe fon-

dul unei miscari moderate si constante fara schimbari de tempourl

Printre caracteristicile ritmice de seama ale unei allemande vom
consemna :

— incepe mai totdeauna printr-o anacruza ;

— utlhzea;a frecvent grupe ritmice repetmve alcatuite din valori
de optimi §i_saisprezecimi care alterneazi de la o voce la alta
dupé princ ipiul complementaritatii ;
foloseste formule ritmice punctate Sl sincopate fara insa a pre-
judicia caracterul curgator al miscarii.

Ca trdsatura distinctd, allemanda este un dans linistit, sobru, serios
prefigurind, in acest sens, cea de-a doua temd de acelasi caracter din
forma de sonata clasica .

C!teva formule ritmice ma1 caracterlshc\e

b TR TR TT T e ?
th, 1 AT L3, e
%bij ammj ||Pmlm's¢rll

5 A se vedea pag. 95.
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J. S. BACH : Allemanda din Suita francezi

Andante (das9)
Dolce poco mosso

0 _,;m—m £
g":.r e R e P
=== v T = ] P
r
W .
— o fPreer a
¥4 ! 2 {
AT r— —
— = EY

PARTEA A il-A —(COURANTA) (in 1b. francezi COURANTE ;
in Ib. ttatiand CORRENTE)

La origine, couranta este un vechi dans francez5 vioi, siltaret, rit-
‘mul siu incepind, de obicei, prinfr-6_anacruza, cu Qum_'[—f'_p al ma-
“surii subliniat ca _intensitate.

Pe fondul unui temp, _miscat, foloseste cu precadere valori ritmice
punctate care-i confera o vioiclune aparte.

Insuiid, couranta ocupa locul vmediat _dupa allemandd contras-
tind cu “accasta prin caracterul s8u viu, animat.

E\lbtd doud feluri de courante (secolul XVII)

- . . ; ek 3 .6
— cea_ fmnceza de un anumit rafmamcnt in masumle( §1 )

— cea_italiand, mult mai vie ca miscare, in masurlle (4 si b )

Prin deplasiri frecvento de accente, in courantda apar adesea rit-

muri_hem
itmului intr-una binara.
Citeva formule ritmice mai caracteristice :

W T o A
J\’J]-]J ch&zJ- J d]]]n!&uch,

J. S. BACH : Suita englezi in F-dur ,Cou-
rante*

ent, factura ternara de baza

!
ad
Ky

e

1

6 In 1b. franceza courante = care aleargi; in exXpresie latind currens saltatio
= dans saltaret.
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PARTEA A Ili-A — SARABANDA (in 1b. spaniola ZARABANDA)

Cea de-a treia miscare a suitei instrumentale baroce se compune
dintr-o sarabandd, la origine (secolul XVI) fiind un dans popular spanwl
viu, insufletit.

In suita este tratatd insd ca miscare lentd, moderats, plerzmdu-sl
deci caracterul primar vioi si devenind o comp021t1e de expresie grava,
nobild, serioasa.

Sarabanda este utilizati frecvent in literatura muzicald baroci
(Fr. Couperin, J. Froberger, J. S. Bach), iar Haendel o foloseste si la
voci intr-o arie din opera sa ,F Rinaldo®,

Pe timpul romantismului muzical sarabanda trece in penumbrd
dar compozitorii de mai tirziu fac si reinvie frumusetea si expresia ei
patetici (Erik Satie; C. Saint-Saéns; Claude Debussy in Hommage a
Rameau ; George Engcg in ,Suita pentru pian® opus 10 etc.).

In sonatele si simfoniile clasice sarabanda va genera si influenta
pdrme (mlscanle) lente ale acestora.

Structura ritmicd a sarabandei este de facturd ternari incepind,

ﬁ%)(m doud migcdri).

3
de obicei, fard anacruzi, in masunle(i

Citeva formule ritmice mai caracteristice :
100 0 e qwd d e =y

O sarabanda de constructie tipica din creatia Barocului :

FR. COUPERIN : ,Sarabande*
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O parte dintr-o sonata clasici in caracter de sarabanda :

J. HAYDN: LARGO din Sonata in D-dur?

Largo e sostenuto 3
| TFT | T T
3
G G o OF O O i~
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O sarabanda din creatia roméaneasci contemporana :

GEORGE ENESCU : Suita pentru pian op. 10

Noblement J-s6

1 WO o et
I U i AR Sl = =W 3 S
_— " > iy
(B2 =j =k
# ‘I = “a = - }"

7 'lonal:.téule lucrérilor vor fi insemnate pe parcurs dupid denumirea lor
| literalda. De exemplu :

— Do Major = C-dur; do minor = c-moll S
] — Fa diez Major = Fis-dur; fa diez minor = fis moll [
[ 1 — La bemol Major = As-dur; la bemol minor = as-moll .—J

\



PARTEA A IV-A --(GIGA)(in 1b. engleza JIG,
in 1b. franceza GIGUE)

La origine, giga provine dintr-un vechi dans popular englezesc din
secolul XVI. In suita instrumentald preclasici ea ocupd ultimul loc ve-
nind dupéd sarabandi — desigur in forme componistice stilizate. )
" Datoritd ritmului siu vioi, siltiret si tempoului alert (Allegro vi-
vace, Presto), giga contrasteazi evident cu toate celelalte parti ale suitei,
pretindu-se cel mai bine — prin caracterul siu exuberant — ca final de
suita, influentind, in acest sens si partile ultime din lucrarile instru-
‘mentale ale clasicismului muzical.

Multi compozitori din Baroc utilizeaza ritmul de giga in lucrarile
lor (A. Corelli, Fr. Couperin, G. F. Haendel ; J. Froberger). Pentru Jo-
‘bann Sebastian Bach ins, giga devine o forma originala t._(atati‘ﬁ;ié'ori in
stil contrapunctic pe un ritm viu, stralucitor (Suitele engleze Nr. 4, 5 si
6 ; Suitele franceze Nr. 1, 2 si 5; Concertele Erandenburgice Nr. 3,5 si

bt 7u?lt7in_1__ul continin_d marea gigé ; Partita Nr. 6 pentru clavecin ; Suita
Nr. 3 pentru orchestra). T
li{ifmgl de giga este de facturd ternarid desfisurindu-se pe cadrul

s o [336912) il
mdsurilor (je'g’g Utilizeaza frecvent — drept caracteristica —

formula urmdtoare de ritm punctat :

147)

J. S. BACH : Suita francezi Nr. 2 ,Giga*

Molto vivace e con fuoco (J=92)
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B !
ALTE FORME DE DANS UTILIZATE IN SUITA BAROCA

In practica timpului, intre cele patru parti ale suitei baroce — mai
ales intre sarabanda si gigd — erau intercalate uneori felurite alte piese
cu caracter de dans denumite generic ,intermezzi“, precum : anglaise,
basse-danse, bourrée, canaries, ciacona, fandango, forlane, gaillarde, ga-
vota, loure, menuet, musette, pavana, passacalia, passepied, poloneza,
rigaudon, siciliano etc. In unele cazuri se ajungea pini la ingeminarea
— Intr-o suitd instrumentala — a unui numar de 12 asemenea dansuri
de epoca.

Importanta si influenta acestor piese ,intermezzi* in evolufia rit-
mului muzical — mai ales cd unele dintre ele au devenit in componis-
tica universald lucrari de sine statatoare, in prelucriri idealizate —, im-
pun necesitatea expunerii lor, pe scurt, prin sublinierea a‘spectulux lor

ritmic 8
O@(;LAISE) dans de origina scotiani acompaniat de cimpoi, a

fost preluat in ranta secolului XVII sub numele de Contredans 9 Ld'ms
de perechi fata-n?ata)

N Trece apoi in Germania sub numele de Frangaise si Quadrill,

in limbajul Tocului sub acela de Kuntertanz.

Caracterul dansului este viol, vesel pe un ritm de factura _binara

3
sau ternara in masurlle( i intr- -un tempo foarte vm
— e )

Se intilneste in operele — balet ale secquIm XVII[ (Rameau), dar
si in suitele in mstrumentale ale timpului, -

T(Nr.3) J.S. BACH: Suita francezi in  h-moll

LAnglaise”

Vivace(d=104)

0y /ﬁ”rw:m—\f_l_\l

|
grrrrl T or| — |
oo u’—'—-_'_“‘-!o e "J J:JJ
T = el = px}

8 Exptinerea urmeazi o ordine alfabetici.
? In 1b. engleza Counirydance = dans {dranesc.



_ 2 ASSE—QANﬁ,\E)(in 1b. italiand bassa danza) este la origind un

“dans francez (secolele XV—XVI) ce se numea astfel intrucit se dansa

“,razant® la pamint (,ras-terre%), prin opozifie cu cele  hautes danses*

zare comportau §i salturl, - S
ul siu era uneori binar, alteori ternar :

\
PIERRE ATTAINGNANT : ,Basse-Danse“ fiir

Klavizinbal
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@@OURREE — vechi dans_francez originar din Auvergne — a
fost integrat ca parte in suita instrumentald incepind din secolul X?ff
Se desfasoara intr-o miscare vioaie, infr-un ritm binar cu frecvente for-
mule sincopate. G

" Compozitori celebrii folosesc bourrée-ul in lucrdrile lor : J. B. Lully,
H. Purcell, G. F. Haendel, J. Ph. Rameau, Joh. Seb. Bach ; iar mai recent
‘C. Saint-Saéns, A. Chabrier, A. Roussel, George Enescu etc.

Incepe de obicei printr-o anacruzi si se noteazi in mdsurile 4

(alla breve).
Formule ritmice caracteristice :

55,0000,
SENPURY

J. S. BACH: a. Suita franceza Nr. 6




b. Suita englezi Nr.
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GEORGE ENESCU : Suita pentru pian op. 1iF
~Bourrée*
Vivement J-su
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4. CANARIES, dans originar din insulele Canare, de unde a fost
preluat de catre francezi si spanioli (canario), se desfisoard pe un ritm
; S & i 36 6 . L
ternar viu inrudit cu cel de giga, in masurile g7g’(g §1 4 Se intil-
neste in lucrarile compozitorilor din epoca barocd (J. B. Lully, Fr. Cou-
perin, H. Purcell, M. Monteclair etc.). Formula ritmica obisnuita :

8173, b

MICHEL MONTECLAIR (1666—1737): ,Cana-

5. CIACONA (in lb. francezi chaconne; in lb. italiand ciacconay
— dans popular originar din Mexic, de ritm ternar, cu valori adesea
punctate — a fost adus in Spania secolului XVI si utilizat apoi, in forme
stilizate, de ciatre numerosi compozitori clavecinisti si organisti ai Baro-
cului, ca : G. Frescobaldi, Fr. Couperin, D. Buxtehude, J. Pachelbel.
G. F. Haendel si, desigur, Johann Sebastian Bach. Acesta din urma, prin
partita in re minor pentru vioara solo, aduce ciacona la o expresie aparte
in creatia muzicala universala.

In general, ciacona este o piesi extinsi, de caracter majestuos ca
si sarabanda, intr-o miscare moderata, lentd. Se preteazi la tratiri con-
trapunctice si variationale.

19



Formula ritmica principala :
24 b))

J. S. BACH : Partita pentru vioara solo Nr. 2
»Ciacona®

o

6. FANDANGO, dans spanicl andaluz de miscare vie cu acompa-

; N L g a3 &3
niament de ghitara si castagnete in ritm ternar (masurile 4 §1 g a fost

adus In Spania din indiile occidentale, purtind si alte denumiri ca : ma-
laguena, rondena, granadina.

Compozitori vestiti ca W. A. Mozart, Chr. W. Gluck, L. Bocherini
au folosit ritmul de fandango in lucrarile lor.

In muzica spaniola contemporani, aproape toti compozitorii au
scris piese in stil ,fandango* (I. Albeniz, E. Granados, M. de Falla (yTri-
cornul®), iar Rimsky-Korsakov introduce un fandango asturian in finalul
<unoscutei lucrari pentru orchestra ,Capriciu spaniol® op. 34.

Formule ritmice caracteristice :

g N B =3 N b
EP R grj J) | e doe’ 4| Jﬁ JU
3 ™ | N |
bddiw ddddgddd § jd34d d 4
N. A. RIMSKI-KORSAKOQV : «~Capriciu oa-
niol* pentru orchestrda op. 34 ,Fandanzo Asiu-
riano®
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7. FORLANA, dans italian viu si vesel, in mésurile 2_3,; : de

migcare moderatd, obisnuit in muzica gondolierilor venetieni.
La sfirsitul secolului XVII era raspindit in toati Europa de Vest.

A fost introdus in opera francezi si preluat ca miscare secundari in
suitd. J. S. Bach, G. Ph. Telemann, J. Ph. Rameau, iar mai tirziu
Fr. Schubert si M. Ravel (,Tombeau de Couperin¥) folosesc ritmurile de
pforlana* in lucririle lor,

Formule ritmice caracteristice :

2I§nduch-)J ;rJ JJ J\J |J ﬁsauJJ JlrJ Jdl b-l IJ ]

J. S. BACH : ,Forlana®
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8. GAILLARDE — in versiune italiana gagliarda® — dans de
curte din Franta secolului XVI, de caracter vioi, vesel, in ritm ternar
masura i —, a fost introdus printre miscdrile ,intermezzi“® in suitele

instrumentale din secolul XVIIL. In Italia mai purta numele de Salta-
rello (dans cu sarituri) si Romanesca (pentru cd provenea de la Roma).
Mai tirziu, Jacques Ibert foloseste gaillarda in baletul siau ,Diane de
Poitiers®, iar Felix Mendelssohn-Bartholdy introduce um Saltarello in
finalul simfoniei Nr. 4, ,Italiana“,.op. 90.

Formule ritmice caracteristice :

1113 PE O EN 3T

B In Ib. francezd gaillard; In lb. italiand gagliarde = vesel, bine dispus.
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PAUL PEUERL (1625—1755) : Suita pentru in-
strumente de sufiat ,Gagliarda*
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9. GAVOTA (in lb. francezi gavotte) provine dintr-un vechi dans
popular francez de ritm binar, intr-o miscare moderatd, gratioasa, in
masurile ii: (alla breve).

In suitd cunocaste o larga utilizare ca migcare urmind dupa
sarabanda.

J. B. Lully foloseste gavota in baletele si operele sale; J. Ph. Ra-
;meau, de asemenea, in mai multe din opere; G. F. Haendel in muzica
pentru concert, piesele pentru clavecin si sonate. La fel, A. Corelli,
H. Purcell, A. Vivaldi, Fr. Couperin si, nu in cele din urma, Johann
Sebastian Bach in suitele engleze Nr. 3 si 6; suita francezd Nr. 5,
partitele pentru clavecin Nr. 6 si 7; iar cel mai vestit model, in suita
Nr. 3 pentru orchestra.

Mai tirziu, si alti compozitori ca : Serghei Prokofiev in ,Simfonia
clasica®, Max Reger in ciclul pentru pian ,Aus meinen Tagebuch® etc,,
.utilizeaza, de asemenea, gavota, desigur in forme stilizate.

Formule ritmice caracteristice (cu anacruzd) :
%J J |J J nlsau %dl -J |nmj|J JI

J. PH. RAMEAU : ,Gavota® pentru clavecin
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10. LOURE, dans de origine francezill, a fost utilizat in suitele-
instrumentale scrise in secolele XVII—XVIIL
Se caracterizeazid printr-o mare varietate

ritmicd de facturd

—_ .. 6612 : e . B
ternard in masurile 4'g* g* si se interpreteazd intr-o miscare rard, de.
caracter majestuos.

Formula ritmica preponderenta :

1dd 11 bd L bl

J. S. BACH : Suita francezii Nr. 5 ,Loure*:
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11. MENUET (in lb. franceza menuet; in lb. italiand minuetto ;
in 1b. englezd minuet) — vechi dans francez de ritm ternar (misura :)
in pasi mici!? eleganti — a fost preluat printre piesele jintermezzi“ in
suita instrumentala preclasica,

I In Ib. francezd loure = numele unui vechi instrument aseminétor cimpo-
iului.

2 In Ib. francezd menus = mic, marunt §i pas = pas; in sensul cd dansa-
torii nu avansau decit cu masurd (in pasi mici).
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Prin caracterul siu gratios, plin de farmec si afectiune, menuetul
a ilustrat atit de remarcabil arta secolelor XVI si XVII, iar apoi, in
forme stilizate, a fost nelipsit din baletele si lucrarile unor compozitori
ai timpului, ca : Lully, Rameau, Couperin, Purcell, Haendel, Johann
Sebastian Bach ete. De altfel, suitele secolelor XVII—XVIII contin o
multime de menuete, datorita elegantei precum si rafinamentului spe-
cific al acestui dans.

Johan Stamitz (1717—1757), intemeietorul scolii orchestrale de la
Mannheim, are insa ideea de a introduce menuetul ca parte a treia in
Simfonie, adaugindu-i $i un ,trio* pentru amplificare (forma A—B—
AA'==menuet—trio—repetarea menuetului). Dintre toate dansurile baroce,
menuetul va trece ca parte integrantd in sonatele, cvartetele, simfoniile
si operele clasicilor, pe un tempo mai viu decit cel obisnuit in suita
baroca.

Formule ritmice caracteristice :

2 n J j | J J J | (Rameau,
2 J n J—J | J_j J H | (Mezart)
0050 Dl b dyuscss

Dansul va pastra in continuare aliura de pasi gratiosi, de rafina-
ment, si de o elegantia impunitoare, asa cum se prezintd — spre exem-
plu — menuetul din opera ,Don Giovanni¢ de Mozart, unul din cele
mai frumoase si celebre modele de acest gen ale literaturii muzieale
universale :

W. A. MOZART : ,Don Giovannl® ,Drama glo-
coso* K. V. 527 ,Menuetto”
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Prin frumusetea, eleganta si farmecul sau, menuetul s-a transmis
ca miscare specifica in creatie :

L. van Beethoven: Sonata Nr. 20

Tempo di Minuetto
—

T

Beethoven va inlocui insi menuetul, in Simfonia Nr. 3 ,Eroica®,
printr-un Scherzo 13 ce se va deosebi dupd caracterul siu mai vioi, redat,
in primul rind, de tempoul alert, notat adesea prin Allegro vivace si
Presto.

In secolele XIX-—XX, menuetul va fi utilizat in lucriri de comp»-
zitori vestiti ca : G. Bizet, E. Chabrier, G. Fauré, Cl. Debussy, M. Ravel,
G. Verdi, B. Bartok si altii.

12. MUSETTE !* — piesi instrumentald caracterizatd printr-un
acompaniament de bass obstinat (liegenden Bass), ca de cimpoi, cu
earacter pastoral, ce se executa in relatie cu gavotta, avind acelasi rol
ea  trioul® pentru menuet. Johann Seb. Bach, G. F. Haendel, J. Ph.
Rameau si alti compozitori din epoca baroca au folosit modele de ,mu-
sette* in lucrarile lor.

J. S, BACH : Sulta englezid Nr. 3 Gavotte IT
(sau Musette)

Se====cecomm =t
L o T

13 A se vedea pag. 162.
H In Ib. francezd musette = cimpoi ; in 1b. germana Dudelsack.
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13. PASSACAGLIA B (in lb. italiand passacaglia), provine dintr-un
dans vechi de origine spaniold de ritm ternar, intr-un tempo moderat
apropiat de cel al ciaconei cu care de fapt se confunda 6.

Se intilneste ca parte secundara in suita barocd, fiind compusi, de
regula, pe un bas obstinat, cu apogeul deja atins in secolele XVII—XVIIL
(piese pentru clavecin de Fr. Couperin).

De fapt, intreaga creatie barocid pentru orgd si clavecin foloseste
adesea passacaglia atit in forme cu acompaniament de bas obstinat, cit
si In cele tratate variational (J. Pachelbell, D. Buxtehude).

Cel mai renumit exemplu pentru forma sa caracteristici in stilul
baroc il constituie ,Passacaglia pentru orgi* in c-moll de Johann Sebas-
tian Bach — cu 20 variatiuni si o fugd dubla ca incheiere — din care
redim mai jos doar inceputul. De observat expunerea temei, nu mai mare
de 8 masuri, apoi tratarea ei la vocile superioare printr-un ritm sincopat
si In contratimpi, precum si obstinatia ritmica a bassului care va fi per-
sistentd pe tot parcursul passacagliei.

J. S. BACH: Passacaglia pentru orga in

c-moll
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5 In 1b. spaniold passacale = a pdasi pe strada; in lb. francezd passecaille.
It A se vedea pag. 19.
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Passacaglia va fi apoi preluata in creatia secolului XIX (Liszt in
simfonia ,Dante“; Chopin in Poloneza in A-dur ; Wagner in ,Preludiu
la Walkiria® ; Brahms in simfonia Nr. 4 etc.), si destul de frecvent uti-
lizata in compozilia secolului XX (Max Reger, Paul Hindemith, Benja-
min Britten, Alban Berg, Sigismund Toduta etc.).

SIGISMUND TODUTA : ,Passacaglia“ pentru

pian
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14. PASSEPIED 7, la origind un dans popular francez in cerc
(Bretania) de caracter viu, antrenant, va fi mult apreciat si folosit in
arta secolelor XVI—XVII.

Prin actul de stilizare componistici ajunge printre piesele ,inter-
mezzi* in suita preclasica (Fr. Couperin, G. F. Haendel, G. Ph. Telemann
(Suita in a-moll pentru flaut si coarde), J. S. Bach (Suitele engleze Nr. 1
§i 5), precum $i in baletele de opera: J. Ph. Rameau iIn ,Castor i
Pollux® ; Cr. W. Gluck in ,Iphigenia in Aulida®.

Se caracterizeaza printr-un ritm ternar, in forme variate (ma-

. 336 n i A 5
surile gr4° 3] executindu-se mai miscat decit menuetul (un fel de

menuet rapid).
Unul din cele mai fermecitoare modele de ,passepied* m~1 da
Joh. Sebastian Bach in Suita englezd Nr. 5 :

17 In 1b. francezd passer = a merge, pied = picior.
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15. PAVANA ¥ — dans vechi de origine spanioli de ritm binar,

2 .4
in miscare rara (masurile 4 $i 4) s-a impus prin caracterul sau solemn,
grav, patetic- —, fiind utilizata atit izolat (piesd de sine statatoare), cit
si ca parte in suita baroca.

J. ROSENMULLER (1619—1684): ,Studenten-
musik*

In timpurile moderne pavana este intilnita la compozitori renu-
miti ca: Gabriel Fauré, Maurice Ravel, Vaugham Williams, George
Enescu si altii.

I8 In 1b. italiani dansul mai este numit pedovana si paduane, in 1b. en-
glezi Pavan, Paven, Pavin.
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GEORGE ENESCU : Suita pentru pian op. 10
~Pavana“

Lentement bercé(d=40)
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16. POLONEZA (in 1b. franceza polonaise ; in 1b. italiana polacca),
provine dintr-un vechi dans polonez cu strigite (secolul XVI), avind un
caracter cavaleresc, pompos, de sarbatoare.

In forme stilizate ca intrd ca parte in suitele si lucrdrile de
Fr. Couperin, G. F. Haendel, G. Ph. Telemann si Johann Sebastian Bach
(-Notenbiichlein fir Anna Magdalena* ; ,Brandenburgischen Konzert
in F. dur“).

Poloneza va fi intilnita apoi in lucrari de Mozart, Beethoven, Schu-
bert, Schumann, Paganini, Ceaikovski si, desigur, in cele elaborate de
Liszt §i Chopin — acesta din urma realizind adevarate capodopere ale
genului, tratind-o ca pe o plesd de caracter, nelegatd de dansul originar
(lucrarea de virf fiind marea sa polonezi in As-dur).

Ea igi va cistiga locul si in opere: Chr. W. Gluck in ,Alcesta® ;
G. Rossini in ,Birbierul din Sevilla ; C. M. von Weber in ,Freischiitz*
P. I. Ceaikovski in ,Evgheni Oneghin® ete.

Ritmul de polonezi, de facturd ternard, se aseamind cu cel al
boleroului de mai tirziu, folosind, in melodie si acompaniament, for-
mule obstinate ca acestea :

1SRN, IR 5306,
i
SIS BIFS v p NP A BrENE

Un exemplu de ritm ,a la pollacca® din creatia Barocului :

G. PH. TELEMANN : ,,Polonaise”

o F&:‘L—P‘ =




Un alt exemplu de ritm specific de polonezi din creatia lui Chopin :

»Poloneza® op. 40 Nr. 1

Allegro con brio
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Si inca un exemplu din acceeasi creatic pe un ritm obstinat de
polonezd intr-o suprapunere complementara a celor doud formule ca-

racteristice ale dansului :
% S g

AR 3

»Poloneza* op. 44 in fis-mo!l

17. RIGAUDON (in 1b. englezi rigadcon), dans francez in tempo

vioi — masura , sau 3 (alla breve) — apare in baletele, operele si
suitele franceze de la sfirsitul secolului XVII si inceputul secolului XVIIL
In creatia lui Haendel si, mai ales, a lui Rameau se gasesc cele mai fru-
moase modele de ,rigaudon“. Mai tirziu, Maurice Ravel va introduce
un ,rigaudon* in lucrarea sa ,Tombeau de Couperin®. incepe, de regul,
printr-o0 anacruza : \

J. PH. RAMEAU : Piéces de clavecin ,Rigau-

don“ No. 2
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18. SICILIANO — cintec elegiac si dans italian pastoral din Sici-
6 _; "
lia — de ritm ternar, in masurile g$t g’ intr-un tempo moderat, a

trecut in muzica savantd la inceputul secolului XVI.

Modele intilnim in literatura muzicald de la creatorii Barocului
si pina in zilele noastre : D. Scarlatti, G. Pergolesi, A. Vivaldi, J. Leclair,
G. Fr. Haendel si Johann Seb. Bach care realizeaza o adevaratd capo-
dopera prin Siciliana din Concertul in E-dur.

Se foloseste, de asemenea, in creatia de mai tirziu — datorita carac-
terului siu bucolic — in sonate, suite, precum si in opere si oratorii
(E. Chausson, G. Fauré, O. Respighi, R. Schumann in »Album fiir die
Jugend* etc.).

in catalogul de tempouri muzicale s-a transmis printr-o expresie
aparte ,Alla siciliano (in spiritul unei siciliane) insemmind o executie
simpld, fira ornamentari, intr-o migcare lenta, linistita. ’

In angrenajul ritmic apare adesea formula caracteristici punctatd
de siciliana :

imsau ZJ -h.l scung Dl

G. FR. HAENDEL : ,Siciliano"
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Suita instrumentald preclasicd — prezentati mai inainte — cu par-
tile ei principale, la care au fost addugate dansurile de epocd ce serveau
drept jintermezzi“ in alcatuirea ei mai complexa —, constituie — atit
ca gen cit si ca formda — unul din modelele ce vor influenfa ritmica
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muzicald a stilurilor si epocilor de creatie postbaroce pina in contem-
poraneitate.

Catre sfirgitul secolului XVIII — si in secolul XIX — in cadrul
vor fi introduse noi dansuri precum : valsul, mazurka, polka, tarantella,
boleroul, habanera, seguidila etc., iar mai tirziu (secolul XX), suita isi
va imbogati paleta chiar si cu elemente provenind din domeniul
jazz-ului.



RITMUL MUZICAL IN CREATIA CLASICA, OMOFONA

CONSIDERATII INTRODUCTIVE

»Haydn, Mozart et Beethoven sont la pensee
humaine dans son universalité ; ils sont citoyens du
monde* 19,

Arta muzicali in stil clasic, omofon, a fost definita conceptual =
ca mijloace de lucru — prin operele elaborate de cei trei mari fauri-
tori ai sdi : Haydn, Mozart si Beethoven. . )

Creatia lor a devenit patrimoniul cultural al omenirii intregi
— cum transpare si din ,moto“-ul de mai inainte — impunindu-se ca
atare prin opere ce-si pastreazi valoarea artistica, estetica si sociald de-a
lungul veacurilor,

Ele au insusirea de a fi clasice, deoarece urmadresc si propagi
idealuri profund umane exprimate prin mijloace artistice emanind sen-
sibilitate, inventivitate, ordine, echilibru si claritate.

Studiul operelor muzicale clasice — cercetarea lor din diverse un-
ghiuri — nu se va sfirsi niciodata fiind atit de profund si de complex
pe multiple planuri — axiologic, structural, estetic ete, —, de aceea, orice
investigatie privind o latura sau alta a acestor opere — cum este cazul
cel privind ritmul — are menirea de a ne apropia cit mai mult de marea
lor semnificatie in ansamblul valorilor artistice universale.

CONCEPTUL DE OMOFONIE.
RELATIA POLIFONIE-OMOFONIE IN ASPECTE RITMICE.
DIRECTIILE DE OBSERVARE A EVOLUTIEI FENOMENULUI
RITMIC IN CREATIA CLASICA.

i Cregf,ia poli_fon_a'n, pornind din Renastere, atinge, in Baroc, punctul
sau culmman}t, g_mdirea componisticd universald de acest stil sintetizind,
de fapt, realizarile artistice a peste patru veacuri (XIV—XVIII),

19 Lenz W. Beethoven et ses trois styles Librairie Musicale Gus

. s 2 = ustave
Legouis, Parjns, 1852, pag. 45 (Haydn, Mozart si Beethoven reprezintd gindirea
umand in universalitatea sa ; ei sint cetateni ai lumii).
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Prin definitie, polifonie inseamna suprapunerea, in compozilie, a
doud sau mai multor linii melodice, fiecare dintre voci evoluind prin-
tr-o melodie si un ritm propriu.

wCaracterul si natura stilului polifonic constituie viata melodica
independenta a vocilor diferite ce evolueazi concomitent® 20,

Asadar, in factura generald a unei lucrari de stil polifon, vocile
posedd, fiecare, o structura melodicai — si implicit ritmicd — proprie,
cum putem observa din exemplul urmaétor la trei voci :

J. 8. BACH: ,Goldberg-Variationen®. Variati-

unea Nr. 18
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Suprapunerea plurimelodicii de mai sus genereazi — in plan ver-

tical — o desfasurare poliritmicé specifici stilului :
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2 stohr Richard. Formenlehre der Musik. Veb. Friedrich Holmeister, Leipzig,
pag. 3: ,Sinn und Wesen des polyphonen Stils ist das selbstindige melodische
Leben verschiedener gleichzeitig erklingenden Stimmen®.

etc.
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De observat — fie si numai din acest unic exemplu — caracterul
suplu, fluent al ritmului de factura polifona, intr-un context de frazare
ce nu tine seama de efectul barelor de masuri care, departe de a consti-
tui o ingradire a cursului ritmic, Indeplinesc aici adevaratul lor rol de
a marca vizual punctele de reper ale desfisurarii concomitente a vocilor.

Din exemplul care urmeazi vom refine si alte caracteristici ale
ritmului de factura polifona : ulilizarea de raporturi complexe ale dura-
telor mari si mici, a sincopelor si contratimpilor de diferite structuri, a
pauzeler in variate asezari ete., elemente ce determina travaliul polifo-
nic in stil liber din Baroc :

J. S. BACH : ,Dreistimmige Inventionen®. In-
ventiunea Nr. 9

Dar stilul polifon de creatie n-a fost singurul ce a dainuit in mu-
zica Barocului.

Inca de la inceputul acestei perioade de creatie (anul 1600) se dez-
volta un nou stil componistic : monodia cu acompaniament vocal sau
instrumental (monodia acompaniata), in care o singurd voce devine pur-
tatoare a melodiei, celelalte din contextul armonic fiind tratate prin
acorduri cvasi-rarefiate consiruite pe un ,bas continuu® (basso continuo).
mai numit si ,bas general® (Generalbass) si, de asemenea, ,bas cifrat®.

Se numea ,bas cifrat® intrucit in partiturda se inscria numai me-
lodia unicd a piesei si partea grava a armoniei (basul) insotita de cifraj,
lisindu-se interpretului sarcina de a completa partile (vocile) interioare,
adicd de a traduce el insusi acordurile cerute de cifraj.

Sa fi fost oare cifrajul un ,secret® profesional pentru interpreiii
timpului 2 Oricum, basul cifrat cerea executantului un bun nivel de
stapinire si cunoastere a armoniei folosita de compozitor in asemenea
luerari.

Creatiile in stilul monodiei acompaniate erau destinate a fi execu-
tate In special la instrumentele capabile si redea armonia (clavecin,
orga, harpa, pian), dar si de catre voci si chiar de catre orchestra.
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Stilul convenea de minune operei muzicale dramatice continind
acum — la inceputurile sale -— pasaje vocale consistente cu acompania-
ment instrumental.

Tatda mai jos un exemplu din creatia de operd a Barocului utilizind
monodia acompaniata :

HENRY PURCELL (1659—1695): ,Dido and
Aeneas” — opera (1689)

,
Dido
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Vrind sa retinem factura ritmului in monodia acompaniati de mai
sus, vom distinge, atit ca structurd cit si ca etos, doud realititi :
— un ritm In forme structurale variate la melodia unici a piesci
(in monodie) ;
— un ritm insignifiant ca forma structurali la vocile acompania-
toare constind din punctarea din loc in loc cu acorduri a melo-
diei unice, dupd tiparul basului centinuu :

Gl DL D MICFFRA L b T M B

giml | 4. e - 1

Dacd ne referim la epoca in care este scrisi opera, totul pare
normal — mai ales pentru partile recitativului dramatic — unde tre-
buie scos in evidenta textul literar (actiunca).

Dar monodia acompaniati se transmite ca principiu de lucru din
genul vocal unde luase fiintd si in cel instrumental,

Acum vocile acompaniatoare (armonia) prezinti un ritm interior
mai varial ca structurd, procedind prin imitatii sau mergind uneori pe
acelasi desen ritmic cu melodia unicd, mai ales in noile genuri compo-
nistice de felul sonatei instrumentale :
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GIOVANNI BATTISTA FONTANA (?7—1631):
Sonata pentru vioard §i ,,continuo*
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Cu toate acestea, practica basului general (continuu) va aduce o
simplificare si o ,linistire% a formelor ritmului la vocile acompaniatoare
(in armonie) fata de evoluarea lor in stilul polifon, cimpul de desfisu-
rare, In variate structuri ritmice, raminind acum, pe seama melodiei
unice a pieselor.

Asa se comportd pe plan ritmic — la inceputuri — omofonia 2!,
stil componistic predominant al clasicismului muzical universal.

In noul stil, gindirea componistici isi va schimba radical orien-
tarea, trecind directiile de lucru si innoirile dintr-o viziune linear-poli-
fonicad intr-una vertical-armonica.

Drept urmare, ritmul de facturd polifond caracterizat — dupa
cum s-a ardtat mai inainte — printr-o desfisurare in forme diferite la
fiecare voce, va ceda locul unui ritm de Jactura omofond care, prin firea
lucrurilor, va picrde, in general, fluenta si supletea proprii celui de stil
polifon. La aceasta au condus, in primul rind, principiile (legile) de
constructie ale armoniei clasice, obligind ritmul la o desfisurare proiec-

2 In Ib. greacd ,omofonos* épdgwyos = jcare se cintd la unison®. La ve-
chii greci era definitd astfel cintarea in comun la unison sau la octava, Adoptarea
expresiei in terminologia muricald actuald are Insid in vedere primondialitatea
melodiei unice in contextul acordic al mai multor vooi.

a7



tatd pe cadrul strict al masurii cu timpii ei accentuati implicati direct

in rezolvarea relatiei consonanta-disonanta a acordurilor.

O supraevaluare a timpilor metrici in cimpul functional-componis-
tic a adus, firesc, si o simplificare a formelor ritmului de factura omo-

fona.

Citeva exemple din literatura muzicala clasicd ilustrind structura
de tip omofon a ritmului, in care survin isoritmii ale vocilor acompania-
toare, imitatii, ritmuri obstinate etc., cu scopul de a fi deservit corpul

armonic al melodiei unice :

J. HAYDN : Cvartetul de coarde in g-dur
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L. VAN BEETHOVEN: 32 Variatiuni
; c-moll. Tema
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in exemplele mai inainte citate, melodia unica a pieselor se afld
la vocea superioard — cazul cel mai frecvent in stil omofon de crea-
tie — dar ea poate fi incredintata oricarei alte voci din contextul ar-
monic, sau poate fi fragmentata si repartizata, pe rind, mai multor voci,
ori sa fie cintati la unison si la octava de toate vocile etc., subliniin-
du-se, pe aceasta cale, si aspectul timbral al ritmului :

Allegro con brio

L. VAN BEETHOVEN: Simfonia Nr. 3 ,Ero-

ica“ op. 55 Partea I
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Intreaga melodie-tema de mai sus se desfasoara isoritmic (pe ace-

e &L 3 il ] N 4 el ¥ .
casi simpla formula dactilica( e o) .‘dar prin farimitarea si repartiza

rea ¢i la diferite instrumente, ea capiti o expresivitate aparte de fac-

tura timbrala.
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Vom consemna insa cd, fata de monodia acompaniata din primul ei
stadiu de origine baroci, armonia de tip clasic (omofon) ajunge, in evo-
lutia sa, si la miscari cvasi-melodice ale vocilor din acompaniament,
prin imbogatirea travaliului acordic cu note de pasaj, apogiaturi, intir-
zieri, figuratii, progresii, cu tensiuni ale acordurilor modulante si dis-
tensiuni ale cadentelor armonice etc., care creeaza o evidentd si diversi-
ficatda viata ritmicd a fiecarei voci in interiorul mdsurii, o involburare
subsumatd conductului melodiei unice (conceptul de polifonie ascunsa).

Pe de alta parte, exista destule lucrari care prezinti un stil com-
binat omofono-polifon, facind uneori imposibila stabilirea unei granite
precise intre cele doua mari stiluri componistice.

De altfel, compozitorii clasici imbina adesea, in creatiile lor, pro-
cedeele de lucru polifone cu cele omofone (contrapunctul armonic).

Intrucit insa, in studiul de fatid urmarim fizionomia ritmului in
cadrul strict al omofoniei — stil predominant in clasicismul muzical —
vom cerceta, in continuare, formele ritmice care deservesc fidel acest
stil prin configuratii adecvate.

Ne vom indrepta, in acest scop, directiile de cbservare pe doud
planuri : general si special.

a. In planul general al fizionomiei ritmului in operele clasicilor,
vom urmari acele forme venind din evolutia antericara a muzicii
— adicd din Baroc —, dar cu valorificari si tratari proprii clasicismului
muzical, cum sint :

— factura simetricd-binara si ternarda — a formelor ritmice ;

— sistemul de masuri utilizat in creatia clasica ; raportul teoretic

si estetic dintre ritm si metru in lucrdrile de stil omofon ;

— poliritmia si istoritmia la clasici ; ritmul obstinat ;

— polimetria si isometria in operele clasicilor ; principiul carurei
(cvadraturii) in arhitectura lucrarilor si implicatiile lui ritmice ;

— figuratiile (ornamentari) ritmice in substanta melodica si armo-
nica a pieselor,

b. In planul special al fizionomiei ritmului in operele clasicilor vom
cerceta acele aspecte configurative si procedee proprii stilului omofon,
cum sint :

— ritmul element structural definitoriu in alcituirea motivului si
temei muzicale (tematismul); pregnanta pe care ritmul o im-
primd motivului si temei in dezvoltarea discursului muzical ;

— tratarea omofona a motivului ;

—_ prpcvedee de prelucrare si dezvoltare a motivului pe bazd rit-
micd ;

— principiul tematic de lucru la clasici si implicatiile lui ritmice ;

— tratarea polifona si omofona a temei ;

— ntm.ul muzi_cal in temele formei de sonata : principiul contras-
tului tematic la clasici: caracterul divers impregnat de ritm
temelor formei de sonata ;

— aspecte ritmice ale temelor in simfoniile clasicilor -

— ritmul muzical in temele formei de lied !

— ritmul muzical in rondoul clasic

— tema cu variatiuni si implicatiile ei ritmice.



Inainte insd de a trece efectiv la dezvoltarea unor asemenea idei,
prezentdm mai jos — spre orientare — un tabel succint cuprinzind rit-
murile poetico-muzicale utilizate mai frecvent in operele clasicilor, deoa-
rece, pe parcurs, vom face referiri la ele.

A. RITMURI ALCATUITE DIN DOUA ELEMENTE (in poezie din
doui silabe — longa si brevis — in diverse combinatii)
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i B. RITMURI ALCATUITE DIN TREI ELEMENTE (in poezie din
trei silabe in diverse combinatii de longa §i brevis)
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2. ANAPEST
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PARTEA I

ASPECTE GUNFIGUR.!“T!\J’Fi CU CARACTER GENERAL
N
FIZIONOMIA RITMULUI MUZICHF CLASICE



CAPITOLUL I

SIMETRIA — BINARA $I TERNARA — A RITMULUI
IN LUCRARILE MUZICALE CLASICE

,Die ganze Musik, die wir bis jetzt gehort haben,
ob Zwei — oder Dreitakt —, hat einen grossen
gemeinsamen Factor : die Symmetrie" 2.

Intreaga creatie a celor trei mari clasici ai muzicii universale
— Haydn, Mozart, Beethoven — se dezvoltd avind la bazid numai rit-
muri simetrice de facturd binard §i ternard, cu posibilitafi combinatorii
dintre cele mai ingenioase si variate.

Asimetria ritmici — in sensul ei de sistem aparte pe plan struc-
tural — nu este inci folositi de citre clasici, ea va fi o cucerire a
timpurilor de mai tirziu in arsenalul mijloacelor componistice.

La baza ritmului muzical clasic std, asadar, o concepfie dihoto-
micd privind formele ritmice — structuri binare §i ternare — expresie
a simetriei si proportiei ce domina intreg acest stil de creatie.

Chiar si lucrdrile in stil polifon intilnite 1a clasici pastreaza cele
doud forme ale simetriei ritmice mostenite, de altfel, incd din Baroc.

Teoretic gindind, dezvoltarea formelor ritmului pe fond simetric
provine din doud operatiuni distincte, dar conexe, i anume :

— distribuirea accentului ritmic dupd ordinea binard — respectiv

ternard — in formule arhetipice ;

— augmentarea §i divizarea matematicd proportionald a intregu-

1ui sistem de valori ritmice.

a. ACCENTUAREA RITMICA IN FORMULELE ARHETIP.

— Intr-o formula arhetipici binard — deci cea care std la baza
oricirui ritm de facturd binard — accentul survine legic din doui tn
doua valori ritmice omogene :

2 Bernstein Leonard, Von der #nendlichen Vielfalt der Musik, Rainer
Wunderdich Verlag, Hermann Leins. Tiibingen, 1968, pag. 100 (,Toatd muzica pe
care am auzit-o pind acum — de doud sau trel tacte — are un mare factor co-
mum : ).
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— intr-o formuld arhetipici ternara — deci cea care sta la baza
oricarui ritm de facturd ternard — accentul survine legic din trei in
trei valori ritmice omogene :

R e T e T

b. AUGMENTAREA $1 DIVIZAREA MATEMATICA PROPOR-
TIONALA A VALORILOR RITMICE plecind de la pdtrime ca unitate
etalon 2 :

—

n formula arhetipica binard :
— augmentare de gradul 1 =
= " nlr =2
= " i w B

— divizare de gradul 1 =

v 3
— » ; r=
In formula arhetipicd ternard : JJ
— augmentare de gradul 1 = ) |
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Vom nota ca augmentarile binare si ternare de gradul 3 (cu bre-
vis) — deci cu cele mai largi valori ritmice — utilizate frecvent in
muzica polifona a Renagsterii, lipsesc din uzul ritmicii clasice omofone,

2 In operatiunea de augmentare si divizare a valorilor ritmice se poate
porni — de fapt — de la oricare altd durati. Am pornit de la pétrime, deoarece,
ea se impune evident, in creatia clasicd, drept etalon metro-ritmic.
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datorita preponderentei muzicii instrumentale cu formulele ei mi-
cropulsative si, in general, a accelerarii tempourilor pieselor.

In schimb, creatia clasicd va largi fondul de valori ritmice divizi-
onare pina la cele mai mici, mergind, exceptional, chiar pina la 128-me,
cum putem observa din exemplul de mai jos, de altfel unic in literatura
acestui stil :

L. VAN BEETHOVEN : Sonata ,Patetica® op. 13

Clasicismul aduce, de asemenea, utilizarea mai frecventa si mai
complexa decit in Baroc a formulelor ritmice provenind din diviziunile
exceptionale ale valorilor ce constau din intrepatrunderi si inlocuiri ale
unor structuri de factura binara cu cele de factura ternara.

Acum, apar la clasici si primele forme de asimetrie ritmicd — un
fel de microasimetrii — pe care le reprezinti cvintoletul, septoletul,
nonoletul si alte formule exceptionale din afara fondului binar sau ter-
nar al diviziunilor ritmice.

Ele se intilnesc, cu deosebire, in creatia lui Beethoven care im-
pinge de fapt evolutia ritmului — mai ales In ultima sa perioadi de
creatie — in plind stilisticd de factura romantica, 2*

Vom urmari, in continuare, si alte forme ale ritmului la cei trei
mari reprezentanti ai clasicismului muzical — Haydn, Mozart si Beetho-
ven — dezvoltate pe fondul simetriei ritmice binare si ternare.

1. IN LUCRARILE LUI JOSEPH HAYDN

In mare masurd, primul care a conturat si formulat principiile
clasicismului muzical — a conceptului ca atare — in aspectele sale sti-
listice cele mai pure, a fost Joseph Haydn.

In fapt, incepind cu 1750 — anul mortii la Johann Seb. Bach —
polifonia, stilul predominant al Barocului va trece in penumbri, in fata
aparind, — dupa cum s-a mai aratat in paginile anterioare — zorii uni-
versului muzical omofon.

Facind abstractie de lucrarile fiilor lui Bach — Wilhelm Fried-
mann si Carl Philipp Emanuel — care asigura puntea de trecere spre
noul stil omofon — ajungem la opera lui Haydn, cel dintii mare repre-
zentant al clasicismului muzical.

In anul 1775 — la un sfert de veac dupia moartea lui Bach —
Haydn avea 43 de ani, Mozart 19, iar Beethoven 5 ani, deci o suitd cro-

4 A se vedea exemplul de la pag. 54 si 55.
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nologicd echivalind cu ordinea in care vor veni sid se afirme cei trei
mari clasici in cimpul artistic, din care rezulta rolul primordial pe care
si-1 asumd Haydn in definirea $i propagarea noului stil.

Operele sale se dezvoltd pe ritmuri de facturd simetrici — binare
si ternare —, cu modalitati de travaliu variate in care se videste rafi-
namentul intelectual al mijloacelor — cu armonii bazate pe cele mai
clare Inlantuiri de conceptie clasici-omofoni —, precum si interesul
pentru disciplinarea imaginatiei si a sensibilitatii.

CITEVA ASPECTE (FORME) ALE SIMETRIEI RITMICE DIN
CREATIA COMPOZITORULUI

a. Ritmuri simetrice de facturd binard. Structuri ritmice binare din
prima, a doua si a treia diviziune proportionalda % plecind de la doime
ca unitate valoricA maximda, generind un ritm de pulsatii vii la prima
voce si un ritm de acompaniament (armonic) la celelalte voci (tipul cla-
sic de omofonie) :

Cvartetul in d-moll
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Structuri ritmice binare din prima si a doua diviziune proportio-
nala plecind de la optime ca unitate valoricd maxima :

Cvartetul in C-dur

-1

~N

Structuri ritmice binare din prima si a doua diviziune proportio-
nald plecind de la pdtrime ca unitate valorica maxima ; ritmuri in con-
tratimpi la vocile interioare, pe formule triolice :

2 A se vedea pag. 45.

417



i

Cvartetul in B-dur
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Formule ritmice exceptionale — triolet si sextolet — pe un fond
ritmie binar :

Sonata pentru pian Nr. 25

inversare) pe o structurd evident omofona :
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Ritm punctat de facturd iambica (1 —) si trohaled (—i ) (prin

Sonata pentru pian Nr. 25
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Ritm punctat — simplu si dublu — augmentat expresiv prin efec-
tul staccato, semn al progresului tehnic de executie la diverse instru-
mente folosite in creatia clasicd :

Simfonia Nr. 101 in D-dur ,Die Uhr* Partea a
II-a

Andante

FL

b. Ritmuri simetrice de facturd ternard. Structuri ritmice ternare
din prima si a doua diviziune proportionald plecind de la pdtrime ca
unitate valorica etalon :
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Sonata pentru pian Nr. 32

Tempo di Menuetto

Structuri ritmice complementare : vocea prima se desfasoara pe
o lungd catend de sincope, iar celelalte voci pe o monoritmie ternard in
accentuare normala (efect pohritmu conflictual prin opunerea dintre
miscarea sincopala si cea normala =) :

Sonata pentru pian Nr. 25

Andante con moto
-

Ritm in contratimpi la vocea superioard si ritm ternar subliniat
prin stacattissimo la vocea inferioara purtatoare a melodiei. Pe cind
vocea superioard deseneazd, prin figuratii ritmice, o armonie in contra-
timpi, vocea infericard expune o temd viguroasd printr-un ritm decis :

% A se vedea pag. 62.
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Sonata peniru pian Nr. 26

Allegro di molto
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Ritmica ternara de structurd omogend la prima voce (melodia
unica) si ritmica de acompaniament pe formule cruzice, anacruzice si in

contratimpi :
L Simfonia in G-dur Nr. 100 (,Militara”) Partea
b a IV-a. Final
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Forme similare ale simetriei ritmice — binare si ternare — pre-
cum si structuri variate in factura ritmului, intilnim, de asemenea, la
ceilalti doi mari reprezentanti ai clasicismului muzical — Mozart si
Beethoven — asupra cdrora nu vom insista, urmind a mentiona unele
situatii mai semnificative.

2. IN LUCRARILE LUI WOLFGANG AMADEUS MOZART

Formule de ritm dublu — punctat intr-un Adagio simfonic cu ca-
racter solemn, expresie redati in special prin factura ritmului :

Simfonia Nr. 39 in Es-dur K. V. 543 (Intre-
ducerea)

Adagio
=5 -
N o P .

=8 T

Retinem din aceeasi magistrala capodoperda mozartiana si pasajul
urmator caracterizat prin persistenta unui ritm sacadat si obstinat la
vocile grave, precum si raspunsul in linie descendentd al primei voci
pe formule pulsative de treizecidoimi :

== =i

Pe o monoritmie a tuturor vocilor, compozitorul realizeaza un ritm
de culoare (timbral), utilizind — cum adesea intilnim in stilul mozar-
tian — efectele speciale ale staccato-ului, ornamentelor, ale accentuarii
dinamice si ale unei armonii strinse (pachet) :
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A-dur

chestrd

rd §i or

219. Partea a IIl-a

Concertul pentru vioa

K. V.

53

tm de siciliani %,

jos pe un ri

Aducerea in temele lucrdrilor a ritmurilor de dans, cum este cazul

71 A se vedea pag. 64.
B A se vedea pag. 31.
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Cvartetul nr. 2 K. V. 421 Partea a IV-a.

Allegretto ma non troppo

H4H

3. IN LUCRARILE LUI LUDWIG VAN BEETHOVEN

Pe fondul simetriei — binare si ternare — Beethoven utilizeaza
ritmuri de o fortd expresivd aparte, in combinatii pline de contraste
care le confera un caracter barbatese, viguros; cu pulsatii diversificate
pina la cele mai mici valori; cu formule de diviziuni exceptionale vari-
ate — ca o manifestare a degajarii si eliberarii ritmului de constringerile
stilurilor premergitoare — cu puternice accentudri dinamice etc., — toate
acestea configurind un stil ritmic specific beethovenian ce va impinge
evident mijloacele de lucru spre stilul romantic.

Prezentam, in acest sens, doar citeva modele, intrucit pe parcursul
studiului vom intilni si altele ilustrind ceea ce exegetii de specialitate
numesc forta ritmicd a operelor lui Becthoven 2.

a. Ritmuri cu variate formule de diviziuni exceptionale in stil
romantic si cu expresive compozitii pe bazi de pauze (dublu contratimp
armonico-melodic) :

Sonata in c-moll op. 10, Nr. 1 Partea a Ii-a
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¥ In expresie germana Die Rhythmische Wucht (Leichtentritt, Hugo. Musi-
kalische Formenlehre pag. 392, op. cit.).
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b. Formule ingenioase de ritm sincopat cu efect armonic in fac-
tura piesei :

Sonaia pentru pian in Es-dur op. 27, Nr. 1

I 1 e S — o —ot® 2 S
e — e .__-_]I_‘L,;"—:.ﬁ_:!

c. Ritmuri in contratimpi, mai intii in valori de optimi si continu-
ate cu valori de saisprezecimi, alcituind ceea ce in teorie numim cres-
cendo-ul ritmic de naturd structurald :
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.Bagatelle“ op. 33, Nr. 5
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d. Un efect aseminitor de crescendo ritmic in contratimpi, este si
«cel de mai jos :

Simfonia Nr. 3 in Es-dur op. 55 ,Eroica” Partea
a IV-a. Final
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e. Efecte subtile de ritmuri complementare : prima voce in struc-
turi sincopale (sincopatio) ; iar celelalte doua voci in pulsatii de contra-
timpi :
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.Fantezie* op. 77
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Conchizind, muzica omofona clasicd utilizeaza legile simetriei rit-
mice, binare si ternare, in cele mai variate aspecte cu scopul vadit de
a reda — In legatura si cu celelalte mijloace muzicale de expresie — o
lume complexa de idei, sentimente si imagini artistice.



CAPITOLUL II

METRICA IN CREATIA MUZICALA CLASICA

Intreaga muzica in stil omofon se desfasoard pe un ritm metri-
zant — adicd pe cadrul masurii — principiile si procedeele armoniei
clasice impunind caracterul lui mensurabil (conceptul de musica men-
surata preluat inci din perioada renascentista si cea barocd a muzicii
universale).

Spre deosebire insi de muzica polifona, in stilul omofon barele
de masuri sectioneaza discursul muzical in adevarate , casute® armonice
avind viata lor interioara, cu tensiuni si distensiuni acordice proiectate
pe timpii virtual accentuati si neaccentuati ai masurii®, generind un
ritm specific armoniei clasice.

Intr-adevar, procedeele armonice de lucru precum : rezolvérile
acordice de tipul disonantd — consonanti, mersul obligatoriu al acor-
dului sensibilei spre tonicd, atractia fundamentala dintre acordul domi-
nantei si cel al tonicii, sistemul de cadente proprii tonalitatii etc. —,
toate se efectueazi in functie de relatia lor cu timpii masurii.

Drept consecintd, un asemenea ritm — prin natura sa — pierde
evident din cursivitatea celui existent la fiecare voce din polifonie, su-
punindu-se reperelor metrice supraevaluate prin tratarile specifice armo-
niei clasice. Acest fenomen ne indreptiteste sa consideram ritmul sti-
lului omofon, un ritm metrizant prin excelentd, fiind strins legat de
cadrul metric pe care se desfasoara operele muzicale de arta.

1. SISTEMUL DE MASURI UTILIZAT IN CREATIA CLASICA

Din factura simetrici — binard si ternard — a ritmului, in ope-
rele clasicilor muzicii universale, decurge in mod firesc, incadrarea lui
in masuri, de asemenea, simetrice, dupa cum urmeaza :

— ritmurile de facturd binard folosesc drept cadru metric masu-
rile de 2 si 4 timpi :

444 4
" 24816
% Spunem timpi virtual accentuati si neaccentuati intrucit ei constituie doar

simple repere mentale in interpretarea exactd a ritmului operelor de arta, ca
atare ei nu trebuie sa fie reliefati in executie.
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— ritmurile de facturd ternard, folosesc drept cadru metric misu-
rile de 3, 6, 9 si 12 timpi (intr-o distribuire omogena a timpilor com-
ponenti) :

=

33 3 66 6, 99 9, 12
4 H Q

1
16" 4816° 48 16" 8 14

o
o

Intrucit in lucrdrile clasicilor nu intilnim ritmuri de facturd asi-
metricd (eterogend), nu se folosese aici masurile corespondente acestor
ritmuri (de 5, 7, 8, 9 cte. timpi) care vor apare mai tirziu, in partiturile
creatiei romantice, venind din fondul ritmicii populare.

Principalele valori ritmice luate drept etalon metric — desiznind
deci timpii masurii — vor fi la clasici patrimea si optimea, dar sint si
cazuri exceptionale in care valori mai mici decit acestea servese ca uni-
tati ale timpilor metrici, cum este cel de mai jos :

L. VAN BEETHOVEN
in c-moll op. 111, ,Arie

Sonata pentru  pian
2

Adagio molto semplice & cantabile(d=60)
r ] 3 ol

€68 o o = %%yﬁ“
i i ; o

v

Muzica omofond va transmite posteritatii intregul sistem de mai-
suri descris mai inainte, organizat, pina in zilele noastre, — in ceea ce
priveste simetria metro-ritmicai —, dupa preceptele proprii clasicismu-
lui muzical.

2. RAPORTUL TEORETIC $1 ESTETIC DINTRE RITM
SI METRU (MASURA)

Creatia de stil omofon ridici, in planul discutiilor teoretice, pro-
blema raportului dintre ritm §i metru (mdsurd) ce a suscitat adesea
controverse in muzicologia universald privind rolul celor doi factori in
opera de arti.
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Asa sc face cd, nu de putine ori, s-a vorbit despre plirania“ barei
de masuri in dusfdsurarca si evoluare1 formelor ritmului in lucririle
de stil omofon.

»La inceput (secolul XVI) — scrie un autor francez3! — maisura
n-a fost decit un mijloc comod de a obfine sincronismul vocilor, ea lisa
insa ritmului o libertate evidenta.

In transcriptile moderne ale muzicii secolului XVI se constata ab-
senfa aproape completda a timpilor tari si slabi, dar se gasese, dimpo-
trivd, accente similare cu cele din cantus planus care cad, indiferent, pe
oricare dintre timpii masurii.

Cu toate acestea, cu vremea, bara de masura a impus compozito-
rului o tiranie arbitrara.

Numai datoritd intimplarii, in aceasti epocd, survine coincidenta
primului ori a celui de-al treilea timp al unei masuri de patru timpi,
sau a primului timp al unei mésuri de trei timpi, cu o notd accentuata.

Ulterior a parut mai comod si se pund in concordan{i accentele
ritmice cu timpii ,coboriti® (,baissés®) ai masurii imaginata in spatiu.

Acesti timpi ,cobori{i“ devenird astfel timpii ,tari“, pe cind timpii

Hridicati® {lev(.s“) deveneau timpii ,slabi®.

Incetul cu incetul s-a atribuit timpilor o virtute ritmici intrinseca
ducind la subordonarea ritmului de cdtre misurd. De aici survin eroarea
si confuzia care dureazi atita vreme.

Posibilitatea de a scri acelasi ritm in mai multe masuri diferite,
demonstreaza cd mdisura nu este decit un cadru esential independent
de ritm*.

In acelasi sens se pronuntd si Vincent d'Indy, in Cursul siu de
compozitie, cind scrie 32 :

nAceasta identificare a ritmului cu masura a avut pentru muzici
urmdri deplorabile, Este una din cele mai gresite inventii ce ne-a ldsat
secolul XVII, atit de bogat in teorii false. Sub pretextul de a reconsti-
tui metrica veche cu ajutorul citorva documente mai mult sau mai putin
bine interpretate, s-au pierdut completamente din vedere, in aceasta
epocd, legile cele mai largi si, totusi, la fel de vechi ale ntmmu sin-
gurele compatxblle cu arta veritabila...%.

Cum este firesc, pentru Vincent d'Indy, a bate masura si a ritma
sint doud operatiuni completamente diferite si adesea opuse. Conceptia
masurii prin timpi neaccentuati (slabi) si accentuati (grei) constituie o
erezie :

wLes nécessités de Uécriture d’ensemble obligent a discerner par
le gest les temps de la mesure, mais le premier temps, qu’'on appelle
frappé, est tout a fait indépendant de l’accentuation rythmique.

La coincidence du rythme et de la mesure est un cas tout a fait
particulier qu'on a malencontreusement voulu généraliser en propageant
cette erreur que le premier temps de la mesure est toujours fort. I#

3l Dumesnil, René, Le rythme musical. Editions la Colombe, Paris, 1949,
pag. 88 si 90.
2 Ibidem. Le rythme musical, pag. 90.
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Jaudrait méme avancer le contraire : cela éviterait bien des erreurs
d’interprétation 33,

Rezulta, asadar, ca s-a ficut de multe ori confuzia intre ritmul
muzical — factorul artistic creator — si masura sau cadrul metric (ca-
navaua) pe care acesta se desfagoard cu timpii ei wvirtual accentuati si
neaccentuati.

Bste adevérat insia ca, fara asemenea repere mentale si vizuale
— cum sint timpii masurilor —, executia ritmici a unei partituri muzi-
cale s-ar desfisura nesigur, ducind chiar la deformarea structurii melo-
dice si armonice a operei de arta,

Din aceasti functie importanti si necesard a factorilor metrici
(masura cu timpii ei), s-a ajuns insi la supraevaluarea si confundarea
lor cu ritmul muzical element artistic distinct, ale carui structuri hoti-
risc cadrul metric pe care se desfisoard, si nu invers,

In muzica omofond un fapt ramine insi evident : din cauza carac-
terului vertical (armonic) al structurilor, rezulta — dupi cum s-a aritat
§i Inainte — un ritm mai retinut ca suplete si cursivitate, fiind supus
alci legilor de constructie proprii stilului omofon de creatie.

Ca o compensare, vom observa insi cd maestrii clasici vienezi
— Haydn, Mozart si Beethoven — au recurs la noi resurse de valorifi-
care expresivi a ritmului, chiar si in aceste conditiuni restrictive ale
stilului, utilizindu-1 ca element de baza in travaliul tematic si variatio-
nal, precum i in alte procedee ce vor fi tratate ulterior %,

Pe de alti parte, in lucririle de stil polifon ale clasicilor, cursul
ritmic trece evident peste restrictiile barelor de misuri, datoriti inde-
pendentei melodice a fiecarei voci, in spefd a gindirii linear-polifonice
care sti la baza lor.

In concluzie — pentru a indepirta orice confuzie pe plan teoretico-
estetic, — ritmul constituie fenomenul artistic creator in forme struc-
turale infinite, iar metrul (misura) rimine complementul sau, factorul
secundar de mésurare a acestui fenomen.

® Apud Dumesnil René, Le rythme musical, pag. 109, op. cit.
# A se vedea pag. 84 si 90.



CAPITOLUL III

POLIRITMIA $I ISORITMIA LA CLASICL
RITMUL OBSTINAT

1. POLIRITMIA CONFLICTUALA

Desfasurari de facturd poliritmicd — in acceptiunea cea mai larga
a notiunii de suprapunere a mai multor ritmuri diferite ca structura in
partiturile pe mai multe voci — se intilnesc, firesc, la orice pas in ope-
rele clasicilor,

La o analizi mai atenid vom observa chiar ci, armonia de tip cla-
sic realizeazd si ea o micropoliritmie a vocilor — dupd cum s-a mai
aratat® — prin procedeele inlintuirii acordurilor cu note de pasaj,
intirzieri la o voce sau la alta, broderii, secvente, figuratii armonice etc.,
care se apropie de conditiile tehnice ale stilului polifoniei, fard insia a
se confunda cu acesta intrucit nu reprezinta suprapuneri de melodii
independente.

Totul constituie expresia unei evolutii evidente care face si se
distinga clar, pe plan stilistic, ritmul variat si imbogitit ca structura din
operele clasicilor fata de cel simplu din monodia cu acompaniament dz
la inceputul Barocului.

Pe de alta parte, si clasicii muzicii universale au folosit, in creatie,
scriitura polifona, in care fiecare voce a unei partituri evolueaza prin-
ir-o melodie diferita si, implicit, printr-un ritm propriu, deci pe bazi
de poliritmie. Dar nu despre acest fel de poliritmie vom angaja discutia

noastra, ci avem in vedere poliritmia conflictuald — in sensul ei de
azi — care constd din intrepatrunderea ori suprapunerea de formule
ritmice divergente ca structura si etos, cum sint — spre exemplu —

formulele ritmice exceplionale (duolet, triolet, cvartolet, cvintolet etc.),
in relatia lor cu cele normale de factura binara sau ternara, ori pasaje
intregi sincopale suprapuse ritmurilor nesincopate sporind astfel ex-
presia ritmica si imaginile artistice pe care le genereazi.

Numim conflictuali o asemenea poliritmie, intrucit fenomenul ast-
fel descris produce un conflict intre un ritm de o anumitia facturd si
etos, cu un ritm de alta factura si etos, prefatind, ca expresie, genul
de poliritmie utilizat adesea in creatia romantica si cea contemporani.

Clasicii muzicii universale au intuit si folosit, in inceputuri, si
acest gen de poliritmie ca in exemplul de mai jos in care trioletul de

% A se vedea pag. 40.



optimi — formula ternarda — se suprapune unui grup de patru saispre-
zecimi — formula binara — creind evident o poliritmie conflictualda in
plan vertical.

W. A. MOZART : Cvartetul in B-dur (Nr. 9)
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Tot o poliritmie conflictuald in plan armonic intilnim si la Beetho-
ven care contrapune cvinteletul vicloncelelor cu formula binara a con-
trabasilor, in scopul de a reda onomatopeic — prin repetare — deslin-
tuirea furtunii :

L. VAN BEETHOVEN : Simfonia Nr. 6 in
F-dur op. 68 ,Pastorala* Partea a IV-a, ,Fur-
tuna*

Yi.

Vic.
Cb.
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De fapt, prin Beethoven poliritmia tinde si mai mult a se apro-
pla ca structura de cea evoluata din creatia romanticd si cea contempo-
rand, pe ambele planuri: armonic (vertical) si melodic (orizontal).

Reddam mai jos doud exemple de poliritmie in plan orizontal (in
linia melodica), anuntind un stil ritmic din lucrdrile pianistice ale lui
€hopin :

L. VAN BEETHOVEN : Sonata pentru Dian
op. 81, Nr. 3

2. ISORITMIA
RITMUL OBSTINAT. PEDALA RITMICA

Prin isoritmie — in sensul cel mai larg al nofiunii® — se infe-
lege evoluarea unei voci (in melodie) sau a mai multora (in armonie)}
pe acelasi desen ritmic.

Consideratd ca o reactie la exacerbarea polifoniei renascentiste
ajunsd la canoane pentru 24—30 voci (un fel de joc al posibilitatilor
maxime de suprapuneri melodice), isoritmia devine un procedeu de care
se va folosi frecvent creatia clasica in stil omofon.

Redim, ca exemplu, un dialog intre grupul de suflitori si cvarte-
tul de coarde, mergind pe un acelasi ritm (isoritmic) :

3 In 1b. greacd isos ( [oos ) =egal, Impartit egal si rithmos ( puBpos )=
ritm, armonie, proportie, miscare regulatd, masurata.
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L. VAN BEETHOVEN: Simfonia Nr. 5 in
c-moll ,Destinul“ op. 67 Partea I

*" Allegro con brio J-108
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De fapt, dialogul isoritmic de mai sus alcatuit din scurte frag-
mente, distribuite pe rind instrumentelor de suflat si coardelor, lasa
evidente efectele timbrale ale pasajului care prevaleaza asupra construc-
tlei ritmice simple.

Din conceptul general de isoritmie derivd, in omofonie, principiul
componistic al obstinatiei ¥ ritmice prin care se intelege persistenta (re-
petarea) unei aceleiasi figuri sau formule ritmice — la una sau mai
multe voci — pe spatii diferite ale discursului muzical.

Compozitorii clasici au folosit ingenios obstinatia ritmici in ur-
mdtoarele forme :

— obstinato-ul ritmic generalizat

— obstinato-ul ritmic de tipul pedald (pedala ritmica)

— obstinato-ul ritmic pe fond tematic.

a. Obstinato-ul ritmic generalizat constd din persistenta (repetarea)
aceleiagi formule ritmice la toate vocile unei partituri. In lucrarile co-
rale se intilneste adesea, dar in cele instrumentale procedeul este re-
zervat, de obicei, momentelor cu puternic efect expresiv care impun —
mai ales in lucririle simfonice si vocal simfonice — evoluarea intregu-
lui ansamblu pe o singura si persistentd formuld ritmica. In acest sens,
s-au scris pagini obstinate de mare exuberantd sau, dimpotriva, de apa-
sdtoare stari sufletesti.

Reddm, in continuare, un obstinato general de mare expresie prin
wunisonul® ritmic al celor patru voci pe formule dublu punctate :

3 1n 1b. latind obstinatus = statornic, incapatinat.
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in c-moll, op. 111
L. VAN BEETHOVEN: Sonata pentru pian

J . ¢ obstinato ____,
Maestosol =qas.§ol o~ T
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b. Obstinato-ul ritmic de tipul pedald (pedala ritmicd) consta din-
tr-o formuld ritmica, mereu aceiasi ca structurd, ce se repartizeaza com-
ponistic uneia sau mai multor voci, constituind astfel un fundal ritmic
pentru celelalte din contextul armonic care merg pe ritmul lor propriu
‘identitate ca sens si functie cu pedala acordica din armonie).

Efectul scontat pe plan componistic si estetic il constituie perma-
2enta tensiune dintre obstinatie si desfasurarea ritmica diferitd a ce-
arlalte voci.

Multe din lucriirile muzicale cu caracter de dans — sau pornind
de la teme de aceastd facturda — utilizeaza obstinatia ritmica de tipul
pedald care redd formulele tipice, de bazi, ale dansului respectiv 3,

Uneori pedala ritmicd serveste si pentru a facilita schimbdrile in
structurile melodiei si armoniei (modulatii de diferite tipuri, folosiren
prelungitd a unor acorduri disonante etc.), dupa cum o pedala armonici
sustine si asigura schimbérile in structura melodiei si armoniei celor-
lalte voci din context (dacd ea este repartizatd la o singurd voce).

® Un exemplu cunoscut privind folosirea pedalei ritmice il constituie ,Bole-
roul® de Maurice Ravel.

66



Existd, asadar, aspecte frecvente si subtile ale aplicatiei obstina-
to-ului intr-un proces de complementaritate in care sint angajate toate
cele trei principale mijloace de expresie ale muzicii : melodia, ritmul si

armonia.

Redam mai jos un exemplu in care intregul compartiment al coar-
delor, acompaniaza discret — pe un acelasi ritm — melodia unici a
flautului :

Mznuetio, Allegreite

J. HAYDN : Simfonia in
Uhr") Partea a III-a.

D-dur Nr. 101 (.Die
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In exemplul care urmeazi sesizim la vocea gravd o pedali cu

dubla functie — ritmica si armonica — la fel ca mai inainte.

W. A. MOZART : Simfonia

Nr. 3, K. V. 22
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c. Obstinato-ul ritmic pe fond tematic se utilizeazi in alcituirea
unor celule si motive supuse prelucririi tematice melodico-armonice.

Prin structura obstinata a ritmului lor, asemenea elemente tema-
tice parcurg uneori parti intregi dintr-o lucrare in genul simfoniei, so-
natei, concertului, muzicii de camera etc., devenind recognoscibile in
orice punct al acestora.

Unul din cele mai des citate si comentate exemple muzicale de
aceastd factura il constituie, desigur, celebrul motiv cu care incepe sim-
fonia a V-a de Beethoven, asupra ciruia vom reveni si cu alte as-
pecte 3 ;
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Mai jos, pentru ilustrare, vom cita un obstinato ritmic celular de
structura dactilica tot din creatia lui Beethoven :

Simfonia Nr. 9 in d-moll op. 125 Partea a II-a

Molto vivace(d=116)
conrd.e

Putin mai departe motivul — in structura sa ritmica obstinati —
va fi reluat de citre coarde pe fundalul unei armonii bogate a suflato-
rilor, realizind o remarcabild si impunitoare expresie pentru intreaga
parte a simfoniei, totul pe un plan dinamic mereu crescind pind la o
culminatie de mare intensitate :

® A se vedea pag. 169.
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Celule si motive ritmice obstinate intilnim, de asemenea, in pasa-

jele onomatopeice, cum sint cele folosite de Haydn in simfonia ,Ceasor-
nicul* sau de citre Beethoven in simfonia a VI-a ,Pastorala® (scena

»La marginea riului“) etc.



CAPITOLUL IV

ISOMETRIA $I POLIMETRIA IN OPERELE CLASICILOR
1. ISOMETRIA

O caracteristica generala a lucrarilor muzicale in stilul armoniei
clasice constd in aceea cd se desfasoard, de reguld, isometric — adica
pe acelasi cadru metric — exceptie facind compozitiile de anvergura
suita, sonata, simfonia, concertul instrumental, muzica de camera —
care-si schimbd masura cu fiecare parte nouia componenta pentru a
raspunde contrastului agogic ce sti la baza ritmului lor.

Isometria se desfasoard deci in operele clasicilor pe spatii intinse

ale discursului muzical, incadrind ritmuri de aceeasi factura — binara
ori ternara.
Prezentim mai jos citeva scheme de isometrie in plan larg — ex-

{ins — din simfoniile clasicilor, situatia este insa similara si in celelalte
lucrari de anvergurd in care se pastreazd unicitatea metricd a partilor
componente, ceea ce inseamna, in fapt, ca este vorba de unicitatea cate-
goriei de ritm — binar sau ternar — ce sti la baza lor.

J. HAYDN : Simfonia in D-dur, Nr. 101 ,Die

Uhr*
Partea I, Adagio, in mésurile : 4 (introducerea) si g
= cadru metric ternar
2
Partea I, Adante, in masura : 4 - " binar
Partea III, Menuetto, Allegretto, in ma-
sura :i " - - ternar
Partea 1V, Finale, Vivace, in mésura 5 = » binar
W. A. MOZART : Simfonia Nr. 40 in g-moil,
K. V. 550
4
Partea I, Allegro molto, in masura 4 = cadru metric binar
6
Partea II, Andante, - % g = » % ternar
5,
Partea III, Menuetto, " ” 4 -, ¥ ternar
p 2 :
Partea IV, Allegro assai, 5 2 = = # binar
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L. VAN BEETHOVEN : Simfonia Nr. 5 in
c-moll, op. 67

Partea I, Allegro con brio, in misura 3 = cadru metric binar
Partea II, Andante con moto, in mésurag -, . ternar
Partea III, Allegro (Scherzo), in masura i =, " ternar
Partea IV, Aliegro, " » Z - B binar

De notat cd, in toate cazurile citate, partea a treia a simfoniilor se
desfisoara in ritmuri si metrici ternare, cu deosebirea cid la Haydn si
Mozart este vorba de o miscare in caracterul Menuetului0, inlocuita
de citre Beethoven printr-un Scherzo — miscare vioaie, optimistd, iar
uneori si cu caracter dramatic.

In mod exceptional vom intilni si situatii in care cadrul metric se
schimba si pe spatiul aceleiasi parti ale unei simfonii, ceea ce nu con-
travine principiului formulat mai inainte al unicititii metrice pe spatii
intinse ale lucrarilor clasice.

Notdm in acest sens schimbarea misurii din partea a treia a Sim-
foniei Nr. 6 ,Pastorala® de Beethoven, care redd o scena taraneasca de
dans, plina de veselie, exuberantd si umor.

Astfel, prima sectiune a partii a treia, se compune dintr-un dans

in trei timpi — mdisura y —, pe un ritm ternar cvasi-obstinat, a cérei

temd de 8 misuri se reia printr-o modulatie luminoasa — expansivd —
din tonalitatea Fa major in tonalitatea Re major :

L. VAN BEETHOVEN: Simfonia Nr. 6 in
F-dur ,Pastorala® Partea a III-a

N
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In cea de-a doua scctiune a aceleiasi parti din simfonie, instru-
mentele de suflat si coardele grave marcheaza prin accente (sf.) pasii

grei ai unui alt dans insd de facturd binard — masura 4 —, pe cind

viorile dezvolti o temd scurti pe un ritm din ce in ce mai wviu si
animat :

0 A se vedea pag. 23.
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PRINCIPIUL CARUREI (CVADRATURII) IN ARHITECTURA
LUCRARILOR CLASICE SI IMPLICATIILE LUI RITMICE

Ca o expresie a conceptului de isometrie — de asta data in planul
formei (arhitecturii) muzicale — creatia omofona clasica foloseste, cu
precddere, motive si fraze egale ca dimensiune sintactica.

Cea mai obisnuitd dimensiune sintactica si unitate de orgamzaru
metricd a discursului muzical este, la clasici, carura (cvadratura): daca
o frazi de pornire este alcituitd din 4 masuri, cealalta care-i urmeaza —
fraza consecventd — va fi tot de 4 masuri (frazare patrata). Principiul se
aplicd apoi, in continuare, si la dimensiuni sintactice mai mari, cum
sint perioadele : dupd o perioadd de 8 masuri, urmeaza o alta tot de 8
masuri etc. In cvadraturd intrd si organizarea frazeala mai mica alca-
tuitd din 2 4+ 2 masuri.

Fara a-1 intrebuinta in mod exclusiv, creatia muzicald omofond
clasicd este totusi dominata de principiul cvadraturii (carurei) in arhi-
tectura frazelor si perioadelor.

Citeva exemple muzicale din literatura clasicilor avind la baza
principiul carurei (cvadraturii) in constructia sintactica a frazelor :
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J. HAYDN : Simfonia in G-dur Partea I
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W. A. MOZART : Sonata pentru pian in D-dur
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Celebra temé a ,bucuriei* din finalul Simfoniei a 1X-a de Beetho-
ven, are, de asemenea, o structura caruratd fiind constituita din motive
de 2 masuri, fraze de 4 masuri si perioade de 8 masuri, deci intr-o
dezvoltare geometricii (2 X 2 X2 X 2), expresie a gindirii dualiste® ca
forma sintactica :

Allegro assai
1

41 Bernstein Leonard. Von der unendlichen Vielfalt der Musik, pag. 95 (op.
<it).
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Ca o consecin{d a aplicarii stricte a carurii in constructia fraze-
lor — prin articularea discursului muzical in grupuri de cite doua, patru
gl opt mdsuri — apare implicit concordanta accentelor ritmice (ictusu-
rilor) cu timpii tari ai acestora ficind posibild supraevaluarea lor in
interpretare.

Confruntati cu rigorile carurei, compozitorii clasici — in special
Beethoven — vor cultiva si organizari sintactice necarurate (3 + 3 ma-
suri; 54 5 masuri; 4 4+ 6 masuri etc.), deschizindu-se pe aceasti cale
orizonturile unei desfasuriri neingrddite de carurd ale ritmului si for-
melor muzicale.

2. POLIMETRIA

Cit priveste polimetria, in sensul ei de utilizare frecventd, in plan
orizontal si cel vertical, a schimbarii masurilor — deci alternanta me-
tricd —, procedeul nu este inca practicat de catre clasicii muzicii uni-
versale, vocile pastrindu-si, de reguld, acelasi cadru metric pe distante
si desfasurari largi, daca este vorba de lucrari de anvergura, si cu atit
mai mult in cele de dimensiuni restrinse.

Este semnul ca factura binara sau ternara a ritmului rdmine con-
stantd in cadrul extins al pieselor muzicale, creatia omofona clasicia nea-
jungind inca in a practica asimetria ritmica si implicit cea metricd —
stadiu evolutiv ce aparfine epocii romantice de mai tirziu.

*

Literatura muzicald a secolului XVIII cunoaste insi un exemplu
considerat pe acea vreme drept o ,monstruozitate“ 2 constind dintr-o
polimetrie de sens vertical, si anume in muzica operei ,Don Giovanni%
de Wolfgang Amadeus Mozart (scena balului din actul II), in care com-

3 2.3
pozitorul suprapune ritmuri in trei feluri de masuri: g’ 4§ 4 gin-

dite, fiecare, pentru o alti orchestra :
— orchestra principala prezinta un menuet de o atragitoare ex-

prasie in mdsura 4°

— o a doua orchestrd propune un contradans (,Countrydance¥) 43
de origina populara, in mdsura 4

— cea de-a treia orchestra sustine concomitent muzica unui vals,
in mdsura g

De fapt, in aceastd ingenioasd partiturd mozartiand se juxtapun
ritmurile de elegantid si rafinament ale unui dans nobil — cum este
menuetul —, cu cele ale unui vals si ale contradansului englezesc. Parti-

4 Dumesnil René, Lé rythme musical, pag. 113, op. cit.: ,L’exemple auda-
cieux de Mozart était longtemps considéré comme une maniére de monstruosité
musicale ; et cette scéne du bal restait un épouvantail pour les exécutants, en
raison du synchronisme de mesures binaires et ternaires®.

4 Dans englezesc de origine tdrdneascd. A se vedea pag. 17.
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tura astfel conceputa — o simbioza fericitd din punct de vedere al ca-
racterului social diferit al pieselor de dans — pune, firesc, dificultati
in executia ei corectd, atit pentru instrumentisti cit si pentru seful de
orchestra :

V. A. MOZART : ,Don Giovanni — Drama gio-
coso” K. V. 527 Actul IL Scena balului

Schema fitmica
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Conchizind, suprapunerile de masuri diferite din opera mozartiana
nu numai ca nu constituie o ,monstruozitate“, cum le calificau contem-
poranii sii, ci, dimpotriva, compozitorul intuieste — cu simtul geniului
creator —, incd de pe vremea sa, un procedeu componistic inovator :
polimetria in plan vertical — in fapt un gen de poliritmie — care avea
si devina aproape predilect si de mare interes in creatia secolului nos-
tru. Astazi, aproape ca nu se mai intilnesc lucrdri muzicale de anver-
gurd (simfonii, concerte simfonice, muzici de camerd etc.) care si nu
foloseasca schimbarea variata a masurilor, atit in plan orizontal cit si
In cel vertical.

Desigur, gustul artistic al publicului receptor din zilele noastre a
cvoluat cu mult, ca si mijloacele muzicale de expresie, incit procedeul
polimetriei orizontale si verticale a devenit atit de obignuit, apreciat
i dorit in silile de concert.



CAPITOLUL V

FIGURATII (ORNAMENTE) RITMICE IN SUBSTANTA
ARMONICA A LUCRARILOR CLASICE

In stilul omofon de creatie intilnim uneori procedeul despicarii
(descompunerii) acordurilor si redarea sunetelor componente ale aces-
tora in plan orizontal (melodic) prin pulsatii ritmice alcatuite din valori
mici subdivizionare numite, in genere, figuratii ritmice.

Ca profil, ele urmeaza structura acordurilor (a starilor acestora)
si sint menite a inviora desfisurarea armonici (verticald), uneori platd,
lipsiti de vivacitate. Printr-un asemenea procedeu folosit in creatia
clasici inregistrdm un aport deosebit al ritmului in reverberarea fie-
cirui acord, indepdrtindu-se astfel pericolul unei armonii statice.

Mai jos, un exemplu muzical in care vocea grava deseneazd, prin
figuratii ritmice obstinate si acorduri frinte, constructia armonici a pie-
sei, sustinind o frumoasi si expresiva desfasurare melodica a primei
voci, Ele pot fi considerate, in acelasi timp, un acompaniament constind
din acorduri desfacute de tipul ,basso Alberti® 4 :

J. HAYDN : Sonata pentru pian Nr. 26 (frag-

ment)
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. ._“ Dupd numele compozitorului italian Domenico Alberti (1710—1740), care
a initiat o asemenea constructie acordicad la vocea grava.
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Un alt exemplu in care prima voce a pianului isi ia rolul de a
prezenta figuratiile ritmice ale armoniei pentru melodia expusa de

vioara :

W. A. MOZART : Sonata Nr. 7 pentru vioara
si pian in F-dur K. V. 376

...llegro (J 114)
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Figuratiile ritmice in substanta acordica a pieselor constituie, asa-
dar, unul din cazurile in care ritmul, prin structuri de factura pulsativa,
este implicat direct in travaliul armonic al pieselor si in sporirea efec-
tului expresiv al acestuia prin proectarea in plan orizontal a acordurilor.

Pe de alta parte, despicarea in figuratii ritmice a acordurilor con-
fera acestora si un plus de culoare, asa incit este deservit si aspectul
timbral al armoniei.

#*

Dupi parcurgerea aspectelor cu caracter general ale formelor rit-
mului in creatia omofoni — dezvoltate pe fondul preexistent al creatiei
baroce — vom cerceta, in continuare, aspectele specifice ale formelor
ritmului deduse din evolutia lor in operele clasicilor muzicii universale.



PARTEA II,

ASPECTE  CONFIGURATIVE §I  PROCEDEE
SPECIFICE  PRIVIND EVOLUTIA  FORMELOR
RITMULUI IN OPERELE CLASICILOR



CAPITOLUL I

RITMUL — ELEMENT STRUCTURAL DEFINITORIU — IN
CONFIGURAREA MOTIVULUI SI TEMEI MUZICALE

PREGNANTA PE CARE RITMUL O IMPRIMA MOTIVULUI $1 TEMEI
IN DEZVOLTAREA DISCURSULUI MUZICAL

GENERALITATI

+Unele forme (muzicale) pier sau se retrag de
pe primul plan, altele apar, se desdvirsesc, se trans-

forma* 4,
Incepind de la mijlocul secolului XVIII — o datd cu afirmarea
omofoniei ca stil predominant — apar modalititi si procedee moi de

lucru in domeniul mijloacelor muzicale de expresie, inclusiv in cel al
ritmului.

Printre acestea, de o importanta aparte ne apare utilizarea inte-
lectual-artisticai a ritmului, cu infinitele sale forme structurale, ca ele-
ment principal in domeniul travaliului tematic (tematismului), declansat
si afirmat de citre marii clasici vienezi : Haydn, Mozart si Beethoven.

Prin definitie, tematism inseamnd dezvoltarea componistici pe
baza unui motiv sau a unei teme muzicale.

Avem, deci, in fata doua notiuni — motivul §i tema muzicald —
carora le vom preciza mai intii acceptiunea teoretici, iar apoi vom ur-
miri aspectele lor concrete de factura ritmica, asa cum acestea rezultd
din creatia muzicala clasica.

A

PROCEDEUL MOTIVIC DE CREATIE SI IMPLICATIILE LUI
RITMICE

1. MOTIVUL MUZICAL

Cea mai mica entitate compomstlca de declansare a dezvoltarilor
muzicale tematice, o constituie motivul 4

4 Grigoriev, S.; Miiller, T. Manual de polifonie. Editura Muzicald a Uniunii
Compozmmlor Bucu.restl, 1963 pag. 284.
% In lb. latind moveo= a misca, a impinge ; in lb. italiand metivo = pre-
text, Indemn.
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El este alcituit dintr-un grup restrins de sunete organizat pe plan
melodic, ritmic sau armonic (in cazul lucrdrilor pe mai multe voci),
avind in germene un sens ideatic si emotional clar conturat 47,

Din punct de vedere sintactic, in constructia frazei muzicale pri-

mul motiv reprezinla antecedentul pentru un altul care-i succede numit,
din aceastd cauzi, motiv consecvent (echivalenta gramaticald : intrebare-
raspuns). -
Alte defini{ii consideri motivul drept ,cea mai mica unitate de
expresie ce sti la baza imagzinii muzicale® 4 ori ,cel mai mic element
al formei si tensiunii muzicale componistice — ritmicd, melodici, ar-
monicid sau de o toexturdi sonord precisa® — 49, denotind si acestea im-
portanta componistici a motivului.

Continutul si forta expresivii concentratd intr-un motiv genereaza
ideea sau tema muzicald — organizare muzicala de tip superior — care
constituie premiza pentru dezvoltari ulterioare ale discursului muzical.

Uneori — in drama muzicald si in creatia simfonica avind la bazi
un program — motivul este conceput si tratat ca leitmotiv (motiv con-
ducitor) pentru a reprezenta singur, in plan artistic, personaje, senti-
mente predominante, actiuni scenice sau idei conducatoare.

In lucririle pe mai multe voci, dupd cum fiecare din cele trei ele-
mente fundamentale ale muzicii se reflectd si predomina ca expresie In
structura motivului, el poate fi de pregnanti melodicd, armonicd ori
ritmicd.

a. Motivul de pregnanti melodicd este alcatuit dintr-o formuld
concisd in care melodia prevaleazi ca expresie fatia de armonie si ritm.

W. A. Mozart: Sonata peniru pian in C-dur
K. V. 309

motivul _
A Allegrol .

;i.

47 In teoria formelor se studiazi ca subunitate embrionard si celula, dar
ea nu are un sens ideatic §i emotiv propriu.

4 Ciortea Tudor. Curs de forme muzicale. Editura Conservatorului, Bucu-
resti, pag. 1.

% Meyers Handbuch iiber die Musik, pag. 98 (op. cit.).
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J. HAYDN : Tema cu variatiuni

motivul 1 motivul 2
“antecedent [ consecvent ]
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b. Motivul de pregnantd armonica se compune din inlantuiri acor-
dice posedind o forid expresiva ce predomina fata de cea melodica ori

ritmica :

L. VAN BEETHOVEN : Scnata in f-moll op. 1,
Nr. 1 Parfea I

motivul 1 motivul 2
antecedent consecvent

c. Motivul de pregnantd ritmicd — alcatuit dintr-o formula carac-
teristici de durate — se impune ca atare prin forta emotiva si de
impulsie a ritmului.

Unul din cele mai expresive motive de substanti ritmici — ra-
mas celebru in istoria creatiei muzicale universale — este cel supranu-
mit al ,destinului® cu care incepe simfonia a V-a de Ludwig van Beetho-
ven, si asupra ciruia vom reveni ceva mai departe : %

Allegro
0 -

Desigur, exista si cazuri in care cei trei factori muzicali de ex-
presie — melodia, armonia si ritmul — realizeazi impreuna o ideala
contopire in constructia unui motiv, fira ca unul sau altul dintre acesti
factori sa prevaleze :

80 A se vedea pag. 169.
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W. A. MOZART : Sonata pentru pian in A-dur

K. V. 331
motivul 1 motivul 2

antecedent consecvent

7 = _?,:rf_‘r:?;
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Incd un exemplu ilustrativ pentru motive de acceasi factura :

L. VAN BEETHOVEN : Sonata pentru pian in
c-moll op. 13 ,Patetica“

GI’O‘[JQ motivul 1 IF motivul 2 , I

Cu toate ci fiecare motiv muzical are o anumitid prevalare struc-
turalii — melodicd, armonici sau ritmicd — asa cum s-a precizat mai ina-
inte, factorul cel mai important de inchegare a celor trei elemente in-
tr-o unitate motivica ramine ritmul :

wDas stirkste Element beim Zusammenschluss der Motiv ist der
Rhytmus® 51,

! 2. TRATAREA OMOFONA A MOTIVULUI

Conceptia tratdrii in stil omofon a motivului se practica incepind
cu a doua jumitate a secolului XVIII pe fondul afirmdrii definitive a
clasicismului muzical prin maestrii scolii vicneze de creatie : Haydn,
Mozart si Beethoven.

Dupé acest concept, motivul muzical estc supus mereu transformi-
rilor si dezvoltarilor prin procedee variate 92, printre care si cele de fac-
turd ritmica %, determinind ceea ce numim, in genere, stilul motivic de

credtie.

51 Keller Hermann. Phrasierung wund Artikulation. Birenreiter Verlag zu
Kassel und Basel, 1955, pag. 88.

52 In 1b. germanad Entwicklungsmotiv.

3 A se vedea, in continuare, pag. 84.
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Partitura omofona — oarecum aeratd si eliberatd de reverberarea
permanenta si diferiti a mai multor linii melodice suprapuse —, lasi
pe verticald un spatiu pretabil travaliului motivic, fructificat intens in
creatia clasica.

Supunind motivul unor transformairi continue — melodice, ritmice
si armonice — maestrii artei clasice universale ii confera o atare capa-
citate si polivalenta in stare a alimenta cu resurse expresive teme muzi-
cale variate ce stau la baza lucririlor de referinti ale clasicismului
muzical : sonata, simfonia, concertul instrumental, muzica de camerd etc.

Motivul capitd acum insemnitatea unui centru foarte concentrat
de fortd componistici — cum se exprimd un autor german % — deschi-
zind orizonturi noi muzicii in stil omofon cu trimiteri pind in contem-
poraneitate.

Prelucrarea motivicd a generat — asadar — tematismul muzical,
concept componistic larg utilizat in creatia universala de citre cei mai
de seama reprezentanti ai acesteia.

Vom retine doar ca mai importante — pe domenii de creatie —
urmatoarele figuri componistice procedind prin travaliul motivico-
tematic :

— In creatia pentru orchestrd : Haydn, Mozart, Beethoven, Berlioz,
Liszt, Bruckner, Ceaikovski, Richard Strauss (tematica ,portret®)3,
Debussy (motivul ,culoare®) Schénberg, Webern, Stravinski, Sosta-
covici, Messiaen etc.

— In creatia pentru pian : Carl Ph. Em. Bach — initiatorul formei
clasice de sonati — Mozart, Beethoven, Schumann, Chopin, Debussy,
Bartok etc.

— In creatia pentru muzica de camerd : Haydn, Mozart, Beethoven,
Schubert, Brahms, Bértok, Enescu, Schonberg, Hindemith etec.

Stilul motivico-tematic isi va gasi, de asemenea, o larga utilizare
in creatia de operd la compozitori vestiti ai genului, precum : Gluck,
Mozart, Verdi, Wagner — cu al sdu leitmotiv % —, Musorgski, Puccini,
Richard Strauss, Alban Berg etc.

Dupa exemplul lui George Enescu, muzica roméneasca a timpului
nostru foloseste, de asemenea, in mod intens, tematismul muzical.

3. PROCEDEE DE PRELUCRARE $I DEZVOLTARE A
MOTIVULUI PE BAZA RITMICA

Creatia clasici omofona utilizeaza variate procedee de prelucrare
si dezvoltare a motivului cu mijloace melodice, ritmice sau armonice —
luate izolat, sau in conexiune.

% Stéhr, Richard. Formenlehre der Musik, pag. 285 (op. cit): ,Das Motiv
erhélt die Bedeutung eines ganz konzentrierten Kraftzentrums®,
n lb. germana ,Portrdtthematik“. Apud Meyers Handbuch iiber die
Musik, pag. 64 (op. cit).
% Ibidem ,Klangfarbmotivik®.
51 A se vedea pag. 8l
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In cele ce urmeazi ne vom opri numai asupra acelor procedee
intilnite la clasici care au prevalenta de natura ritmica, precum :

— repetarea formulei ritmice a motivului

— largirea (amplificarea) motivica

— stretarea (ingustarea) motivului

— descompunerea (despicarea) motivului in par{i mai mici celulare
(submotive)

— varierea ritmica — procedeu cumulativ de mijloace.

Asemenea procedee de lucru, complementate cu cele de factura
melodica si armonica isi gisesc ingenioase utilizari in creatia clasicilor
care le-a conferit nebanuite expresii in dezvoltarea lucrarilor pe baza
tematica.

a. REPETAREA MOTIVICA

Orice repetare a unui motiv, melodic sau armonic — nemaivor-
bind de cel ritmic —, are evidente implicatii de factura ritmica datorita
cirora el devine recognoscibil, indiferent locul din partitura.

Ca structura, repetarea ritmici a motivului poate fi de doua feluri :

— strictd (fidela) respectind modelul initial

— cu modificdri pastrind caracteristici din modelul initial.

Redam mai jos un exemplu de repetare motivicd pistrind fidel
structura ritmicd a modelului initial, cu scopul de a sustine expresia
variata a melodiei :

J. HAYDN : Simfonia Nr. 92 in G-dur ,,Oxford*
Partea a IV-a. Finale

Presto  notv1a motiv 1b motiv ic |

motiv ritmic repetitiy

Constienti de functia estetica a repetarii ritmice fidele si de limi-
tele ei, clasicii asociaza adesea procedeul cu secventa (progresia) melo-
dica ori armonica pentru a evita monotonia :

W. A. MOZART : Sonata pentru pian Nr. 5
K. V. 280

! motivul 1 Ll secventa 1 LA secventa 2 1

e PR

repetitiv
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In opercle de artd beethoveniene repetarea motivului ritmic con-
stituie un procedeu obisnuit, cel mai cunoscut fiind motivul ,destinului®
din prima paric a Simfoniei Nr. 5, pe care-l analizim in altd parte a
lucririi 7.

Caracteristic pentru compozitor este investirea unui asemenea mo-
tiv ritmic cu o energie si o putere expresiva aparte redate prin insesi
structura, ca in exemplul de mai jos, interpretat la unison si octava
de intregul ansamblu al cvartetului :

L. VAN BEETHOVEN : Cvartetul de coarde
Nr. 12 op. 127. Partea a III-a

Scherzando vivace

2 F = =
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1
motivul
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b. LARGIREA (EXTENSIA) MOTIVULUI

Daca mai inainte a fost prezentat procedeul repetarii ritmice in
forme stricte ,creatia clasicd trece si la dezvoltiri motivice extensive, li-
bere, desfasurate in trei faze :

— motiv enuntator

— secventarea motivului

— dezvoltarea prin amplificare (extensie) a formulei motivice

enuntitoare in care se regasesc figuri ritmice ale acesteia :
J. HAYDN : Sonata pentru pian Nr. 52 in
Es-dur Partea a III-a

enuntarea secventarea dezveltarea (amplificarea)

In structura celei de-a treia faze subzista tipul de dezvoltare te-
maticd prin extensia ritmico-melodici a motivului initial cu elemente
decurgind din acesta.

5 A se vedea pag. 169.
5 Procedeul nu trebuie confundat cu cel al augmentirii proportionale a va-

lorilor ritmice componente intilnit adesea si in creatia barocd, fiind vorba aici de
o extensie pe bazid tematicd a motivului.
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Vom mai prezenta inci doud exemple de dezvoltare (ldrgire) te-
matica trifazica :

W. A. MOZART : Sonata pentru pian in Es-dur
;
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° dezvoltare.

L. VAN BEETHOVEN: Cvartetul Nr. 11,
op. 95 Partea a Ill-a

Allegro assai vivace, ma seriosoid-z64) . T
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c. STRETAREA (INGUSTAREA) RITMICA A MOTIVULUI

In prelucarea tematici intilnim la clasici si procedeul diminuarii
partiale sau integrale a valorilor ritmice sau chiar al eliziunii unora din
componenta motivului initial, care capiti astfel forme ritmice diferite
in consecventele sale, cum se poate observa din exemplul urmator :

8 Procedeul se intilneste si In creatia baroca (canonul prin diminutie), dar
transformarile n-au acolo caracter tematic.
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L. VAN BEETHOVEN: ,Waldsteinsonate*
op. 53 Partea I

motive anteccdente b1

St £
aceleasi motive stretate

Motivele a?, b? c¢?, d? se prezinta in forme stretate, prin eliziunea
de durate din corespondentele lor initiale al, bl, ¢!, d!, primind astfel
aspecte tematice noi.

Consemnam aici si procedeul denumit prin expresia greceasca
welipsis® 61 care constd din eliminarea unui grup de note ori a unei note
dintr-un motiv sau fraza muzicala.

Clasicii suprimau chiar o masura intreaga prin ,elipsis“ cu scopul
de a pdstra carura metrici a melodici, ca in cazul de mai jos in care,
pentru cadentfare, repetarea strictid a primei fraze de 8 masuri ar fi
adus o mdsura in plus :

W. A. MOZART : Sonata pentru pian in a-moll
K. V. 310

” elipsis

=

ML

d. DESPICAREA (DESCOMPUNEREA) MOTIVULUI IN PARTI
MAI MICI CELULARE (SUBMOTIVE)

Dupa principiile tematismului, motivul poate fi descompus (des-
picat) in par{i mai mici celulare care la rindul lor sint supuse prelu-
crarii tematice, ritmul servind aici in a asigura filiatiunea structurala
a elementelor celulare cu motivul din care deriva.

6! De la verbul grecesc ,lipo* (Y€m® ) =a omite, a abandona, a lasa.
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Pe plan componistic, procedeul confera discursului muzical — pe
de o parte — unitate tematici, prelucrarile pornind din acelasi trup
— lar pe de alta — o dinamizare si largire a cimpului dezvoltirii te-
matice prin fragmentarea motivelor in cele mai mici elemente constitu-
tive.

L. VAN BEETHOVEN: Simionia Nr. 6
in T-dur op. 68 ,Paslorala“ Pariea I
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e. VARIEREA RITMICA A MOTIVULUI

Procedeul varierii ritmice a motivului prezinti aspecte diverse in
operele clasicilor. El presupune utilizarea izolati sau in forme combina-
torii a tuturor mijloacelor descrise mai inainte, precum si a altora cu
scopul de a conferi noi ipostaze ritmice unui motiv initial carecare coro-
borate, desigur, cu atitea posibilitali pe care le ofera principiului varia-
tional structura sa melodica si armonica.

Vom da mai jos doar doua exemple muzicale aplicative, urmind
ca procedeul s fie prezentat, mai pe larg, in cadrul temei cu va-
riatiuni 62,

@ A se vedea pag. 127.
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W. A. MOZART : Sonata in c-moll. Final
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L. VAN BEETHOVEN : Sonata pentru pian
in As-dur, op. 26 Partea I

Andante con variazzioni
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PROCEDEUL TEMATIC DE LUCRU IN COMPOZITIE $I
IMPLICATIILE LUI RITMICE

1. TEMA MUZICALA

Prin definitie, tema constituie — ca si in discursul vorbit — ideea
principald ce urmeazd a fi dezvoltatd intr-o operd muzicald de artd. Ca
dimensiune sintacticd, ea se profileazd pe spatiul unei fraze sau peri-
oade, rezultind obisnuit din imbinarea si confruntarea a doud sau mai
multor motive muzicale.

Sfirsitul unei teme muzicale este marcat, de obicei, prin cadente
si semicadente melodice sau armonice.

Conceptual, o temd urmeaza ca prin structurd si caracter sa de-
clanseze si si sustini — prin diverse procedee — travaliul componistic,
mai ales in lucriri de anvergurd precum : sonata ciclica, simfonia, con-
certul simfonic, poemul, uvertura si diversele lucrari pentru muzica
de camera.
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Dezvoltarea tematicd devine astfel un proces dinamizator care va lua
locul consecutiei oarecum statice a sectiunilor din formele anterioare de
tipul suitei instrumentale %,

Intre cele doud notiuni — motivul §i tema muzicald — existi o
distinclie functional-esteticd csenfiald, datorita rolului si importantei
fiecireia in compozitie : pe cind motivul constituie germenul (embrio-
nul) dezvoltarilor tematice — deci un factor incipient, incomplet si
neautonom — tema este o.prima constructic definitd si autonomi a gin-
dirii muzicale, avind deci o individualitate precisa si distinctd in arhi-
tectura lucrarilor,

Pe de alta parte, intilnim uneori si teme cu o constructie indepen-
denta de structura motivicd, deci elaborate fara a avea la baza
motivul 64,

Din formularea de mai inainte a conlinutului notiunii, rezulta si
rolul deosebit al temei in compozitie : ,discursul muzical se organi 2
cu ea si imprejurul ei; tema joacd aici rolul unui stilp sustinator, al
unui arc de bolta* %,

wTema este unul dintre cele mai importante elemente ale com-
pozitiei, purtitoarca unei anumite idei, a unui anumit caracter, a unui
anumit tip de erou dintr-o drama muzicala sau al unei povestiri. Cali-
tatea unei lucrari muzicale depinde in mare masura de calitatile te-
melor ei, de expresivitatea imaginilor lor, de forta impresiei pe care o
produc, de specificul lor intonational si ritmic, de alcituirea fireasci si
claritatea lor melodica ce contribuie la retinerea si recunoasterea temei
la fiecare noué aparitie® 86,

In configurarea unei teme se apeleaza adesea la forta de expresie
a ritmului prin variatele mijloace la care se preteazi acest factor in
elaboririle componistice, nu numai pe plan structural, ci si in privinta
caracterului unei teme muzicale sau alta.

2. TRATAREA POLIFONA $I OMOFONA A TEMEI

In legiturd cu tema muzicald se impune sii facem o distinctie neti
ca stil intre tema polifona si cea omofond, fiecare dezvoltindu-se dupi
procedee componistice proprii unui stil sau altul.

In ambele cazuri, ritmul muzical este implicat structural — alituri
de melodie §i armonic — determinind specificitatea stilistici a temei.

a. O temd in stil polifon — asa cum ne apare, spre exemplu, in
constructia fugii, unde ea mai poarta numele si de subiect, — se struc-
tureaza si dezvolta cu anumite ingridiri determinate de planul de com-
punere specific unei fugi (subiect, contrasubiect, interludii etc.).

6 A se vedea pag. 10.

& A se vedea tema din Sonata in c-mol op. 13, partea a II-a (Adagio Can-
tabile) de L. van Beethoven,

% Apud Appia Edmond. De Palestrina @ Bartdok. Ed. Flammarion, Paris,
pag. 224: ,Le discours musical s'organise avec lui et autour de lui; le théme joue
le réle de pilier, d’arc-boutant, de centre®.

% Apud Doljanski A. Mic dicfionar muzical. Edit. Muzicala a Uniunii Com-
pozitorilor, Bucuresti, 190, pag. 422.
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Fiecare din componentele unei fugi urmeaza si conditii ritmice
speciale pe lingd cele intonational-melodice, asa cum ele transpar din
arta contrapunctului (augmentari si diminuari ale wvalorilor ritmice,
transformari imitative, inversiuni, recurente si stretari ale temelor etc.),
dupd reguli devenite aproape scolastice. Asemenea procedee au in ve-
dere pastrarea permanentd a strinsei corelatii dintre tema conducétoare
(subiect) si celelalte parti componente ale fugii. Johann Sebastian Bach
va fi cel care va exploata toate posibilitatile contrapunctice iesite din-
tr-o temd in stil polifon.

Din punct de vedere structural procedeul componistic care pre-
domind in intreaga fuga este, in genere, cel al imitatiei in care apar
dese reeditiri ale formulelor ritmice, incepind chiar cu enuntul subiec-
tului si rdspunsul la subiect.

J. S, BACH : Wohitemperiertes Cla-
vier I. Fuga in H-dur

L subiectul 1

¥ raspunsul or

L. VAN BEETHOVEN : Sonata pentru pian in
As-dur op. 110. Fuga

Allegro ma non troppo Raspuns
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b. O tema in stil omofon este mult mai liberd in dezvoltare — asa
cum va fi tratatd in paginile urmatoare — suportind transformari si
prelucrdri variate de naturd melodicd, armonica si, in special, ritmica,
intrucit ritmul se preteaza cel mai mult la combinatii si schimbari care
sa asigure — pe de o parte — prelucrarea in aspecte noi a unei teme —
iar pe de alta —, s faca evidenta recognoscibilitatea sursei dezvolta-
toare, in speta a temei muzicale de pornire.

Mai mult chiar, o tema in stil omofon poate fi descompusa in ele-
mentele sale motivice si celulare care, la rindul lor, pot fi tratate te-
matic, cum procedeazid Beethoven utilizind, in travaliu, un fel de
nmicroteme* — celule tematice decurgind din despicarea (descompu-
nerea) temei si a motivelor componente — ce sint apoi ele insele prelu-
crate melodic, armonic sau ritmic 7,

Procedeul componistic predominant in tematica de stil omofon va
fi cel variatoinal — un procedeu cumulativ al tuturor celorlalte — cu-
noscut, mai ales, prin frecventele sale implicatii de natura ritmica, fard
de care si-ar limita extrem de mult posibilitifile de manifestare si cele
expresive.

Ca importanta si functie, in lucrdrile tematice ale clasicilor, se dis-
ting doua feluri de teme :

— tema principald sau generatoare ® prin care se declanseazi tra-
valiul in stil tematic ;

— tema sau temele secundare din planul dezvoltirilor muzicale
ulterioare.

Apartine, desigur, muzicii clasice universale, celor trei mari repre-
zentanti ai acesteia — Haydn, Mozart si Beethoven — meritul de a fi
conceput tematismul de tip omofon dupa principiile descrise mai sus, la
care se adaugd inca si altele ce vor fi analizate in continuare, deschizind
astfel artei muzicale noi orizonturi stilistice in evolutia ei spre roman-
tismul secolului XIX.

*

Dupi prezentarea, in plan generic, a teoriei privind motivul si
tema muzicala vom studia, in continuare, pornind de la criteriul formei
(arhitecturii), implicatiile ritmice in temele principalelor forme muzi-
cale clasice : sonata, liedul, rondoul si tema cu variafiuni.

67 A se vedea la pag. 89 exemplul din Simfonia a VI-a ,Pastorala“ de L. van
Beethoven.
@ In Ib. germand ,Haupttema®“.



CAPITOLUL II

RITMUL MUZICAL IN TEMELE FORMEI DE SONATA

wMuzica cea mai matematica si cea mai pate-
ticd dintre toate artele, are acest unic privilegiu de
a se sustrage unitdtilor, volumelor si spatiilor care
limiteaza artele plastice.

Si daca i se obiecteazd rigoarea unor anumite
forme muzicale, noi vom rdspunde cd ele n-au alt
scop decit de a capta sunetul, de a-l1 organiza in me-
moria noastrd, de a permite spiritului nostru sd per-
(:.*a;)l:(. in toatd integritatea sa, gindirea compozitoru-
lui“ &,

Forma componisticd pentru care clasicii muzicii universale au de-
monstrat o adevarata predilectie in dezvoltirile tematice, este sonata ™,
prototipul arhitectural utilizat in compunerea lucrarilor instrumentale
de diferite genuri : simfonie, concert instrumental, uverturda, muzica de
camera $i — bineinteles — sonata ciclica pentru instrument soloe sau cu
acompaniament (pian, orga, clavecin).

Ea constituie forma cca mai evoluatd a stilului omofon si, totodata,
unul din cele mai importante tipare componistice utilizat in creatia mu-
zicald universala.

Schema de organizare (tiparul) pe care clasicii au pus-o la baza
formei de sonatd, cuprinde, in mod constant, trei sectiuni in care se uti-
lizeazd cele mai variate resurse ritmice :

— expozitia (expunerea temelor)

— dezvoltarea (prelucrarea temelor)

— repriza (reluarea temelor)

Uneori se obisnuicste a se adduga celor trei sectiuni o Coda, iar
mai rar si o Introducere.

Creatia Barocului foloseste forma de sonatd cu o singura temi
(sonata monotematicd) dezvoltarea si tratarea ei efectuindu-se, in genere,
prin procedee de factura polifona.

& Appia Edmond. De Palestrina a Bdrtdk, pag. 134 (op. cit.).

7 Etimologic notiunea de sonatd designd o compozitie destinata a fi
cintatd la instrument (in 1b. latind sonare), spre a se deosebi de cea compusid pen-
tru a fi cintata cu vocea (cantare).

In lexicul muzical, notiunea are doud acceptiuni :
— sonata = gen ciclic compus din mai multe par{i — pentru instru-
ment solo sau cu acompaniament — ¢ put ca o lucrare unitara.
— sonata= forma arhitecturalda specificd utilizatd ca tipar in dezvoi-
tarile muzicale pe bazd tematica, asa cum este tratatdi in paginile de

fata.
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Clasicii vienezi — Haydn, Mozart, Beethoven — adoptd forma de
sonatd cu doud teme dezvoltatoare (sonata bitematica A + B) propusa,
inca inaintea lor, de catre Carl Philip Em. Bach (1714—1788), prima
constituind tema principald, iar cea de-a doua tema secundard ambele
contrastante ca structurd si caracter constituind un evident dualism
tematic.

Pind in acest stadiu, ,orice idee noua intervenind in discursul mu-
zical n-avea decit un caracter epizodic, piesa era monotematica 7.

Prin introducerea celei de-a doua teme se amplificd nu numai spa-
tiul de dezvoltare a formei de sonata, ci si dramaturgia tematica a aces-
teia datoritd oponentei dialectice (contrastului) dintre cele doud teme.

PRINCIPIUL CONTRASTULUI TEMATIC IN LUCRARILE DE
CAMERA ALE CLASICILOR

Cea mai imoprtantd si directd implicare a ritmului in arhitectura
si estetica sonatei este utilizarea unor constructii ritmico-melodice si
ritmico-armonice contrastante in factura celor doud teme din expozitie.

Acestea sint concepute — de reguld — in aspecte structurale si de
caracter, opuse : prima temda — cea principala — de obicei energica,
barbateasca, dinamica, impunatoare ; iar cealalti — tema secundd — li-
rica, feminina, senind, conform atot.putermculm ,,prmcnpm al gindirii
duahste“ cum se exprimi un muzician contemporan 2,

Im ambele situatii ritmul potenteazi — mai mult decit celelalte
mijloace de expresie — caracterul opus al celor doui teme.

Vom urmari acest aspect al temelor mai intii in lucrarile de ca-
mera ale clasicilor, iar apoi si in simfonii, prin exemple adecvate.

1. TEME EXTRASE DIN LUCRARILE DE CAMERA ALE LUIL
JOSEPH HAYDN

In evolutia formelor muzicale, Joseph Haydn este primul maestru
al deschiderii tematice de tip clasic, largind utilizarea celei de-a doua
teme si impregnindu-i un evident caracter opus fata de prima tema.

Mijlocul principal pentru sublinierea contrastului dialectic dintre
cele doud teme va fi ritmul — factor expresiv si structural hotéritor in
atingerea unui asemenea tel, asa cum se prezintd Intregul repertoriu in
genul muzicii de camera al compozitorului, din care prezentam, in con-
tinuare, citeva extrase.

7 Apud Appia Edmond. De Palestrina a Bartok, pag. 171 (op. cit).

7 Bernstein Leonard. Von der unendlichen Vielfalt der Musik. Tubingen,
Reiner Wunderlich Verlag Hermann Leins, 1968, pag. 59.
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Sonata pentru pian Nr. 52 in Es-dur Partea I

Tema principald — pe un ritm decis, barbdtesc, energic, cu valori
punctate care confera vivacitate formulei, totul intr-o nuantd dinamica
puternica :

Allegro

Tema secundard — pe un ritm ,subfire®, feminin, cu intretiieri
foarte fine de pauze, in nuanta refinuta :

non e 0

o

L]

Cartetul in G-dur op. 77, Nr. 1 Partea I

Tema principald — ritm de concizie, pe o formuli repetitivi, ce-i
confera un caracter martial, impunitor :

Altegro moderato b ¥ !-

f-& T s ——r— e T i S i e e |
@r;;z..u, e P |
= = F=

Fl =~z :

Tema secundard — pe un ritm deservind fidel expresia melodica
prin valori omogene (in afard de prima), intr-o succesiune cursivi de
patrimi :

Aliegro moderato
LH¢

x4 e o

E=====x

Cvartetul in F-dur op. 77, Nr. 2 Partea I

Tema principald — alcatuiti din doud motive, ele insele oponente
din punct de vedere al caracterului : primul motiv energie, impunitor,
cel de-al doilea potolit, retinut. Consemnim prin acest exemplu extin-
derea principiului contrastului chiar si in interiorul unei singure teme
intre elementele sale componente, adicad intre motive :

Allegro moderato
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Tema secundard — de caracter linistit, lin, ritm curgator, lasind
prioritate expresiei melodice :

2. TEME EXTRASE DIN LUCRARILE DE CAMERA ALE LUI
WOLFGANG AMADEUS MOZART

,La Mozart, arhitectonica este arta lui cu cele mai apropiate afini-
tati ; el este prietenul ordinei* — afirmd Busoni in lucrarea sa ,Esenta
si unitatea muzicii® (Wesen und Einheit der Musik) ™.

Pe drept cuvint, in literatura muzicala mozartiana perfectiunea
formei constituie o cerinti componistici si estetica de prim ordin, la
el insi lucrul tematic se observa mai ales in melodie, ritmul contribuind
totusi efectiv in afirmarea caracterului contrastant al temelor, cum vom
vedea in exemplele citate in continuare.

Sonata pentru pian in c-moll K. V. 457 Partea I

Tema principald a sonatei — de caracter dramatic — este alcatuita
dupi preceptul confruntarii interne antitetice a motivelor componente :
primului motiv — energic, de ritm sec cu valori punctate prin staccatto,
in nuanta forte — i se raspunde printr-un altul de caracter depresiv, in
nuanta piano.

Woito allegro b
a 1
- +— = A = —
e e
p: » :
Tema secundard — se prezintd, dimpotriva, de caracter opus:

linistire a sentimentului dramatic, ritmul fara izbucniri §i asperitati
deservind fidel o melodie cantabild, totul pe fondul nuantei piano :

7 Apud Altmann Ginter. Musikalische Formenlehre Volk und Wissen Volk-
seinigener Verlag, Berlin, 1960, pag. 165.
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Cvartetul pentru pian si coarde Nr. 1 in g-moll, K. V, 478 Partea I

Tema principald — este alcituiti din doud motive contrastante ca
facturd ritmica : primul motiv exccutat energic in ,tutti* are la bazi
un ritm de valori mai mari fati de cel de-al doilea prohlat pe un ritm
pulsativ predominind saisprezecimile :

a b
T - =
Alle o
L Y T T
e e e G
LA G L -
4 (tutti) {pianoforte) x

Tema secundard — rezervata in executia pianului — se desfisoara
pe o ritmicd expozitivi mai omogend ca structurd decit prima tema :

(pianoforte)

3. TEME EXTRASE DIN LUCRARILE DE CAMERA ALE LUI
LUDWIG VAN BEETHOVEN

Prin Beethoven sonata ca formd a muzicii instrumentale ajunge
la o tratare si dezvoltare de un intens dramatism utilizind teme de
un caracter extrem de incordat si de contrastant, iar in aceasta ritmul
sdu specific are un rol determinant.

Intilnim in lucrarile sale teme continind in sine tensiuni si incor-
dari dramatice fara precedent in creatia clasici, cu structuri ritmice
pline de energie, cu accente persuasive, cu expuneri dialogate intre-
taiate de pauze, multe pe un fond melodic in proectie unghiulardi — cu
salturi intervalice mari si contraste dinamice izbitoare — si inca alte
procedee ce imping evolutia muzicii spre stilul romantic de mai tirziu,

wIemele beethoveniene — afirmi un autor contemporan™ — sint
adevirate personaje, ele au proprietatea de a fi vii. Intre ele se stabilesc
schimburi, tisnesc conflicte exprimind cu subtilitate sau violentd varia-
tiile fiintei psihice. Bucuria, durerea, dragostea, ura, revolta, resemna-
rea se intruchipeaza in cursul actiunii.

Prin procedeul dezvoltirii, Beethoven confrunti aceste elamente
vil degajind emmflcatna lor profunda“

Si incd un alt citat ™

wBeethoven nu vede in forma de sonatd un fel de armaturd apta

a susfine orice fel de constructie sonord; el cautd — ca un aparat de

" Appia Edmond. De Palestrina @ Bdrték, pag. 173 (op. cit.).
7 Chantavoine Jean. ,Beethoven“. Onzieme Edition, Librairie Félix Alean,
Paris, pag. 88.
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dialectici muzicala permifind dupa o formula scumpa filosofilor tirii
sale si timpului sdu — sa propuna teza, apoi antiteza, si sa conchida
fie prin afirmarea uneia sau alteia, fie printr-o sinteza®.

Sa urmarim asemenea legitati in constructia sonatei prin citeva
exemple din creatia lui Beethoven, considerat pe drept cuvint un
nmare maestru al contrastelor* 7.

Sonata pentru pian Nr. 5 op. 10, Nr. 1 in c-moll Partea I

Tema principaldi — de un caracter tragic, de suferinti, — con-
fine o exprimare launtrica de tipul tezd-antitezd (intrebare-raspuns) :
primului motiv energic, pe un ritm punctat, in nuanta forte, cu salturi
intervalice mari, i se raspunde printr-un altul opus ca structura pe
o ritmica linistita, cursiva, fara ascutisuri, in nuanta piano. La fel vor
fi tratate motivele trei si patru ale temei.

De remarcat cd, motivele ,intrebare* — profilate din punct de
vedere melodic pe o schema acordicd — isi capatd adevirata lor forfa
expresivad prin ritm :

Allegro molto e con brio

intrebare raspuns
T ] r
5y | PO J
x o e o i B T y
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Tema secundard — lumineazi atmosfera creati de prima tema

fiind calma si plina de gratie, pe un cadru ritmic fluent, cu o susti-
nere la vocea grava printr-un ritm obstinat :

Molto allegro e con brio”

I
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b
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7 Ibidem pag. 89.
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Sonata pentru pian Nr. 32 in c-moll op. 111, Partea I

Tema principald — de un caracter grav, apasator, pe fondul tona-
litatii c-moll — posedd un ritm tAios augmentat expresiv printr-o for-
muld anacruzica §i o succesiune de vaiori in staccato :

i ..Mj_mn: brio ed appasionato
o - M- b .

Tema secundard — pe cadrul expansiv al fonalitatii As-dur,
prezinta — dimpotriva — un caracter senin, luminos, ritmul deservind
fidel asemenea trasaturi :

e
ity I o £t
e e e e e e S e
¥y Pl S|
= Lt

= 4

Sonata pentru pian in f-moll op. 57 ,Appasionata” Partea I

Tema principald — intr-o alcdtuire melodicd arpegiati — capata in
special prin structura ritmului un caracter expresiv nelinistitor, pe
fondul unei nuante discrete :

Allegro assai

D e e e o S T —
SRRt = e e e TR e e e e
K 3:(3 <3 T LI
Tema secundard — in evidenti opunere cu atmosfera nelinisti-

toare din prima temd, se prezintd calméi, nobild pe un ritm celular re-
petitiv, de factura cretica (—v—):

Allegro assai

4 “ 1 i
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Dacé, in majoritatea cazurilor, temele principale ale formei de
sonatd sint concepute la clasici ca viguroase, barbatesti, impunatoare
— pentru a se asigura contrastul tematic in dialectica expozitiei — in-
tilnim totusi, in mod exceptional, §i teme principale de caracter linistit,
pe un ritm curgdtor, fara asperitati, exprimind stari sufletesti idilice,
epice sau narative, ca in exemplul de mai jos in care, si constructia ar-
monicid pe un bas pedald, augmenteaza acest fel de caracter al temei :
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L. VAN BEETHOVEN : Sonata pentru pian In
D-~dur op. 28 ,Pastoralsonate”

)

i BT . == —
? T S [ k\_’—/r 1
2 B R ¥ v Trr
Conchizind, putem afirma cd — precum Bach a fost neintrecutul
maestru in constructia fugii —, de aceeasi maniera s-a impus Beetho-

ven in domeniul formei de sonatd, prin el fiecare parte a acesteia, de la
inceput pind la sfirsit, primind o noud vitalitate afirmatd, in primul
rind, prin mijloace ritmice.

B

PRINCIPIUL CONTRASTULUI TEMATIC IN SIMFONIILE

CLASICILOR
Forma sonatd rdmine in simfoniile clasicilor — ca si in lucrdrile
de camerd — una din miscirile de bazi ale acestora, In consecintd te-

mele sint elaborate dupi acelasi principiu al oponentei dialectice privind
structura §i caracterul lor.

Ritmul — prin tratiari si imbindri variate — serveste si aici ca
element definitoriu pentru reliefarea caracterului diferit al temelor in
expunerea si dezvoltarea lor.

Vom ilustra fenomenul prin citeva extrase tematice din simfo-
niile lui Haydn si Mozart, iar apoi, mai consistent, prin temele 51m~
fonice beethoveniene intr-o tratare speciald de la sﬁrsitul studiului 77

1. EXTRASE TEMATICE DIN SIMFONIILE LUI JOSEPH HAYDN
Simfonia Nr. 92 in G-dur ,,Oxford* Partea I

Tema principald a partii intiia a simfoniei — precedata de o in-

troducere lenti a coardelor — are dimensiuni extinse, fiind conceputd

intr-o alcituire din doui fraze de caracter diferit : prima, pe un desen

melodico-ritmic relativ conjugat, si in nuanf{a piano; a doua printr-o

7 A se vedea pag. 153.
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linie melodica frintd si un ritm subliniat in nuanta forte (dialectica
interna tezd-antitezd) :

Allegro spiritoso
a

"l T £ I-l T ]
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Tema secundard — conceputd sintactic pe dimensiunea unei fraze
alcituitd din doua motive — se contrapune ritmic fati de prima tema
prin formule aerate, cu dese intreruperi de pauze, in nuantd discreta :

Simfonia Nr. 103 in Es-dur ,Mit dem Paukenwirbel* Partea a Ill-a

Tema principald a partii a treia a simfoniei se distinge printr-un
ritm de menuet viguros, energic, cu accente sforzando, intr-o alcatuire
melodicd secventiala :

Mznuetto

Tema trioului ™ acestui menuet se prezinti, dimpotriva, linistita,
pe un ritm cursiv, legat, alcdtuit din durate omogene (numai optimi) :

)
)

H iy

-

e ==
r

7 Trioul constituie partea de mijloc dintr-un menuet sau scherzo de sim-
fonie, dupa schema : menuet (A), trio (B), menuet da capo (A’). Se foloseste, de
asemenea, $i in alte lucrari instrumentale ca: valsul, marsul etc. El poarta acest
nume deoarece este destinat a fi cintat la trei instrumente (voci).
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2. EXTRASE TEMATICE DIN SIMFONIILE LUI WOLFGANG
AMADEUS MOZART

Simfonia Nr. 40 in g-moll K. V. 550 Partea I

Lucrarea, cu prima parte in forma de sonatd, porneste ex-abrupto
prin tema sa principald avind la bazi o celula ritmica de facturd ana-
pestica, pe fondul trist, nelinistitor, al tonalitatii g-moll :

5 Allegro molto

).

P
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e e & S =R ST
e d 114,030,53.,
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O punte de caracter luminos — in tonalitate majora (B-dur) pe
un ritm decis, viguros, aproape sec, in nuanta forte — pregiteste apa-

ritia temei secundare ce rimine in ambianta senini creatd de aceasta.
Ritmul revine la o desfasurare legata, cursiva, fara asperitati :

Puntea
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S =F e e s s e ef——Tr—
RS2 == = E e 3 = =S ==
£ =

E— :
A (_\ —
b—tr—p—hy—ir L Ly 1
e ——— k1 |
i T 1 e = F—p— :
— == =S e 5 |
P r —t—t F

De aceeasi manierd a tratirii antitetice a temelor se prezinta fi-
nalul simfoniei, si el in forma de sonata.
Prima temd se desfagoara in ritm alert, decis, si pe doui planuri

de nuante : motivul 1 in piano, motivul 2 in forte (contrast intern al
temet) :

“Allegro assai page
: ey & »
e i = 1 e }_"‘ T
P 5

Tema secundd, dimpotrivd, merge in ritm larg, pe o melodie lini,
de caracter senin, linigtit :
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Simfonia Nr. 41 in C-dur ,Jupiter* K. V. 551. Partea I

Inceputul simfoniei se declanseazi printr-o temd alcituitia din
doud motive contrastante ca structura si caracter : primului motiv — tis-
nind viguros, barbatesc, energic, in nuanta forte, interpretat la unisonul
coardelor si suflatorilor, — i se da o replicd resemnata, calmad, in ritm
cursiv, pe o melodica lirica, dupa principiul feminin al expresiei :

a b
g T 5 1 T P
f) :
?ﬁiﬁli% e e —F j
s Fz 3 v ¥ R | T
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Tema secundd anuntd o atmosferd senind lisind in prim plan ex-

presia melodicd, augmentati ca frumusete printr-un joc obstinat de
formule ritmice in acompaniament :

: te P -
1 1 ya T e
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Teme de profil contrastant — structural si estetic — intilnim, de
asemenea, si in celelalte pérti ale simfoniei, rolul ritmului fiind evident
in precizarea unui astfel de profil ™.

7 Extrasele tematice din repertoriul simfonic beethovenian a se vedea in
capitolul special de la pag. 153.
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CAPITOLUL III

RITMUL MUZICAL IN TEMELE FORMEI DE LIED

»Legat cu toti componentii muzicali, ritmul ca-
lificd forma pind in a se confunda cu ea, forma fiind,
in definitiv, creafia unui domeniu de timp specific* 8.

Cea mai veche formd — cel mai rispindit tipar — din evolutia
generald a muzicii este liedul (cintecul) 81,

In lexicul muzical notiunea designi doud acceptiuni :

— lied, gen componistic avind sorgintea in creatia populard a
timpurilor preluat si innobilat ulterior — cu elemente de mare atractie
estetici — de citre componistica universald cultid incepind cu cea cla-
sica-omofona ;

— lied, forma arhitecturald (tipar) de mare rispindire, atit in cre-
atia culta vocald, cit si in cea instrumentald, o dati cu afirmarea omo-
foniei ca stil predominant in muzica.

Aspectele cele mai variate privind relatia dintre ritm si forma lie-
dulu1 ne sint oferite, in mod firesc, de catre liedul de factura instru-
mentald de care ne ocupam in capitolul de fata.

Desigur, multa vreme nu s-a ficut diferenta dintre stilul compo-
nistic vocal §i cel instrumental.

Muzica secolelor XV—XVI era adesea numiti ,buon da cantare
o suonare® 82 adica ceea ce convenea in cintare vocilor se folosea si la
instrumente.

Ulterior, muzica instrumentald ia insd o dezvoltare aparte fatd de
cea destinatd vocilor, permitind astfel o diversificare clara a lucrarilor
pe cele doud mari genuri — vocal si instrumental —, iar concomitent
§i compunerea de forme variate (tipare arhitecturale) adecvate fiecarui
gen.

Pind si liedul care, atit ca gen cit si ca formd, este de sorginte
vocala, in muzica instrumentala a primit dezvoltari §i tratari tematice
mult mai complexe, in toate variantele sale, incd din perioada clasicd
a muezicii universale.

® FEneyclopédie de la Musique, Tome 11, Fasquelle, Paris, pag. 120.

81 In 1lb. germand das Lied = cintec, cintare, poem, epopee (notiunea este
folositd cu aceleasi sensuri si in poetica universald). Corespondentele muzicale in
alte limbi : song, canto, mélodie.

8 Spalding R. W. Manuel d’analyse musicale. Ed. Payot, Paris, pag. 79.
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Vom urmiri, in continuare, prin analize de rigoare, cele mai frec-
vente forme de lied din creafia instrumentald a clasicilor vienezi, si
anume :

— forma monopartita

— forma bipartitd (mica si mare)

— forma tripartitd (mica si mare)

— forma combinata tripentapartitd

1. LIEDUL DE FORMA MONOPARTITA (simbol A)
Dupi cum rezultd din insesi expresia, liedul monopartit (de o

singura parte) este construit pe baza unei teme (idei) muzicale unice,
cum se prezinti modelul de mai jos :

L. VAN BEETHOVEN : ,Bagatelle* op. 119,
Nr. 10
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Alcatuirea sintactici a formei liedului denoti o singurd temi de
8 masuri ce constituie o perioadi de facturid cvadratd (2 fraze de cite
4 masuri fiecare), cireia i se adaugd, dupi repetare, o scurti Coda de
4 masuri.
Fati de dimensiunea compozifiei — proectati pe cadrul restrins
al formei monopartite ce nu permite dezvoltari extinse melodico-ar-
monice —, ritmul sdu rdmine evident factorul principal de expresie.
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Intr-adevir, pe fond monotonal, liedul citat ne propune o scurtd,
dar ingenioasd suprapunere poliritmica : ritm binar de valori omogene
in staccato la vocile superioare, si ritm binar sincopat la vocea grava.
Se creeaza in acest fel o atrigitoare expresie ritmici de naturd con-
flictuald predominind asupra organizirii melodico-armonice :

J J |J J |J J IJ J | el
I Y SR R Y R

Contrastul dinamic al celor doua fraze ce alcatuiesc liedul —
prima in nuanta mezzoforte, iar secunda in piano — desivirsesc pe
plan expresiv suprematia elementului ritmic menit si suplineasca aici
absenta din travaliu a unei a doua teme cerutd de legile proprii tema-
tismului muzical clasic.

2. LIEDUL DE FORMA BIPARTITA (simbol A + B)

In liedul alcituit din doua parti concura doud teme (idei) muzi-
cale care procurd, in plan expresiv, dialectica intilnitd si in forma de
sonatd : teme cu caracter contrastant conferite prin mijlocirea oriciror
factori muzicali de expresie melodie, armonie, ritm, dinamica, tim-
bru — actionind fie izolat, fie in conexiune.

Ca dimensiune sintacticd, forma liedului bipartit este de doui
feluri :

— bipartita micd, obisnuit de 4 + 4 maisuri sau 8 4+ 8 mdsuri

(A + B),

— bipartitd mare (multiplicat), in care proportiile metrice sint
evident mai extinse permitind tratiri mai largi ale celor doua
teme.

a. Un exemplu de lied in forma bipartitd micd :

L. VAN BEETHOVEN : ,Bagatelle“ op. 33, Nr. 4
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Alcatuirea sintacticA a liedului citat: prima temad (A) continind
8 masuri este continuati cu cea de-a doua (B) tot de 8 mdsuri (con-
structie simetrica), ultimele masuri ale acesteia fiind imprumutate, ca
mica repriza, din tema A.

Contrastul fematic se realizeazi in lied, in special prin tratarea
armonicd a celor doud parti: prima (A) desfasurindu-se pe trupul ar-
monic al tonicii La, folositd ca pedald in bas, iar cea de-a doua (B) pe
acela al dominantei Mi utilizata, de asemenea, ca pedald pentru tema
respectiva.

Ritmul muzical constituie atit elementul de contrast cit si cel de
sudare a celor doud teme (A + B) intr-un tot inchegat, utilizind for-
mule binare comune, precum :

d Fly 5330
J ] ] J;l Jﬁ l(c;?piric)

J J (spondaic)

m i m (mdu:ul :
n J—J (troheue pirict
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Din cauza dimensiunii restrinse, liedul evolueazi cu ambele teme
in aceeasi tonalitate (A-dur).

b. Pentru liedul bipartit mare prezentim un model din literatura
muzicala clasicd in forma multiplicatd prin reluarea in suitd a ambelor
teme componente (simbol A + B + Codal! + A’ + B’ 4 Coda?) :

W. A. MOZART : Sonata pentru pian in F-dur,
K. V. 332 Partea II. Adagio

Temad
Adagio P
. * ]
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Fatd de liedul bipartit de formd mica, acum, in liedul de forma
mare, cele doua teme prezinti o desfasurare mai largd permitind dez-
voltiri modulante in plan tonal, precum si o bogatd ornamentare melo-
dicd avantajatd de fondul miscarii de tip Adagio.

Ca elemente de contrast cerute de dialectica travaliului tematic,
vom distinge ‘din exemplul citat :

— pe plan tonal, tema A moduleazi din B-dur in b-moll (la polul
modal opus) ; iar tema B se instaleazd, de la inceput, in cimpul tonali-
tatii F-dur cu scurte pasaje modulatorii in g-moll ; ultima Coda (Nr. 2)
readucind totul in tonalitatea initiald B-dur ;

— pe plan ritmic, prima temd (A) se desfasoara in formule cursive
uneori sincopate — fard ca prin aceasta si se intrerupi fluiditatea rit-
mica — ; iar cea de-a doua tema (B), contrapune, de la inceput, for-
mulele sale concise, intretaiate de pauze si continuate apoi cu structuri
micropulsative, cu grupe triolice etc., toate constituind elemente de
contrast fatd de prima tema.

Asadar, liedul bipartit de formd mare se angajeazi, atit in plan
tonal cit si in cel ritmic, intr-o tratare mult mai complexa si diferen-
tiatd fatd de bipartitul mic ce nu permite acest lucru in spatiul sdu
formal restrins.

3. LIEDUL DE FORMA TRIPARTITA (simbol A + B 4 A’)

Forma de lied cea mai frecvent intilnitd, atit in creatia vocald cit
si In cea instrumentald, constd din trei parti in care evolueazi dou&
teme contrastante, cea de-a treia fiind repetarea primei (repriza).

In forma micd de lied tripartit, alcituirile sintactice sint mai
scurte (de obicei 3 X 4 masuri sau 3 X8 masuri).

In forma mare de lied tripartit, alcatuirile sintactice sint evident
mai extinse din care cauzd contrastele dintre teme — melodice, armo-
nice, ritmice, agogice — sint mult mai pronuntate.

a. Prezentim, mai jos, un lied tripartit de formd micd :

110



L. VAN BEETHOVEN: Sonata pentrn plam
op. 22 in B-dur ,,Menuetto”

)

— F—fﬁ_hz P
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cresc.

Constructia formala a liedului urmeazd schema: A==8 masuri,
B =8 masuri, A’— 8 madsuri, ultimele doud din acestea constituind un

complement cadential.

Din punct de vedere ritmic retinem factura anacruzicd predomi-
nantd a formulelor (figurilor) ce confera acea eleganta si distinctie pro-

prii unui menuet :

in tema A: ZJ_aiJ ﬁil J
deedid 4 deeeid 4
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Cea de-a doua tema (B), prin structurile sale pulsative de 16-mi
in suitd, isi asigura, in mod evident, contrastul dialectic fati de prima
temad (A).

b. In forma de lied tripartit mare sint compuse, de obicei, menue-
tele si scherzo-urile concepute ca miscari de extensie in simfoniile cla-
sicilor.

Dezvoitindu-se pe spatii formale mai largi, liedul de aceastd fac-
tura permite puternice contraste intre teme, dupa schema :

A = menuet B =trio A’ =menuet da capo

(scherzo) - (scherzo da capo)

Cele doua parti (teme) A + B, atreia fiind reluarea primei, se re-
marcd printr-o dezvoltare largd si o entitate structurald net diferentiata
(modulatii, structuri ritmice, nuante, tempouri etc.), spatiul extins al aces-
tora permifind un mal mare §i mai variat joc al contrastelor. Redim,
in continuare, un model de lied de o asemenea factura :

J. HAYDN : Simfonia Nr. 100 in G-dur Partea
III. Menuetto

Menuetto
Moderato
A N

Urmeaza o dezvoltare de 40 masuri a temei A, dupd care se
enuntd tema B (trioul) :
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Comparind structurile ritmice ale celor doua teme (A + B) ne este
cit se poate de evident rolul factorului ritmic in a produce puternice
contraste utilizate cu ingeniozitate de cdtre compozitorii clasici in dez-
voltdrile tematice. Astfel :

— tema A se declanseazi pe un ritm continuu (legat) folosind for-

mule repetitive ca acestea :

BRI BITITT,

— tema B, i contrapune, in schimb, formule ritmice discontinue
si obstinate sau punctate scurt, generind un ritm zglobiu, in pofida mo-
dulaliei pasagere la omonime tonalitatii de baza (g-moll)

FT 53,4 333 add 34,4
Y s My s p B
Cea de-a treia parte (temd) constituie o repetare ad litteram a

primei parti (Menuetto da capo), de aceea nu se mai scria in partitura,
uneori clasicii adaugindu-i si o scurtd Coda.

4. LIEDUL DE FORMA TRIPENTAPARTITA

Din imbinarea a doud forme simple de lied — bipartita si tripar-
tits (simbol A + B 4+ A’ + B’ + A”) — ia nastere liedul tripentapartit
constind, deci, din desfisurdri mai ample decit celelalte forme tratate
deja.

113



le dou&

prime!

Pentru analizele ritmice de rigoare ne vom opri asupra unui model

din creatia simfonici beethovenianid din care vom detalia
teme (A + B), celelalte nefiind decit reeditarea lor pentru a completa

forma compusa tripentapartita :

7

BEETHOVEN : Simfonia Nr.

A-dur, op. 92 Partea IIL. Scherzo

L. VAN
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CARACTERISTICILE RITMICO-DINAMICE ALE TEMEI A :

— miscare extrem de vie (Presto) cerind in executie tactarea
una battuta®;
— mica introducere de facturd anacruzici :

%-]TJ dh“vJ IJ bv

— persistenta (obstinatia) motivului ritmic principal al temei de
facturd tribrahici complementat expresiv si prin efectul staccato :

it

?J J J ;rj J J IJI J J | (tribrah in viteza Presto)

— varierea motivului ritmic principal prin augmentarea proporti-
onala a unor valori componente :

[
1 .

|
| J Pl (tribrah+ troheu)

s
" o

| |
- | rJ ¢  (dudlu treheu)

— ftratarea timbricad ingenioasi a motivului anacruzic de la inceput
prin distribuirea lui succesivid la diferite instrumente :

f v
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¥ L
Din punct de vedere dinamic — cum vom mai intilni cazuri in
lucrarile simfonice beethovniene® — compozitorul amplifici treptat

vigoarea ritmica a temei A prin crescendo si puternice accente in sfor-
zando, inainte de a incepe tema B la care se trece brusc intr-un piano-
dolce.

8 A se vedea pag. 153.
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CARACTERISTICILE RITMICO-DINAMICE ALE TEMEI B:

— miscarea temei in Assai meno presto reduce sensibil viteza ini-
tiald ca o replica evidentid in contrast cu viteza primei teme (Presto);

— predominanta (obstinatia) pe pagini intregi a motivului ritmic
principal al temei B a carui expresie creste prin desenul celor doua
pauze de patrimi survenite periodic :

25jvﬂijx 2 |¢J\_/D|J? 1y

— alte formule ritmice din dezvoltarea temei B denoti preponde-
renta aici a ritmului cruzic :

1 dad 10 sderadid i gl i lgd v ay

S

— din cauza reducerii sensibile a vitezei, tribrahul primei teme A
devine molos in execufia temei B:

didd_ 1l

Vom mai mentiona in planul contrastului dintre cele doui teme,
pe de o parte, desfasurarea lor in tonalitati diferite — prima in F-dur
iar secunda in D-dur; iar pe de alta, in tratarea dinamicd variatd a
temei B, finalul acesteia mergind printr-un decrescendo, pind la un
imperceptibil ppp. Totul este conceput pentru ca tema initiala sa fie
reluatd ex-abrupto in forte si in Presto, procedeu ce se va repeta aidoma
si In tratarea celorlalte pirfi A’ 4+ B’ + A" ale liedului tripentapartit.

O Coda plina de strilucire, executatd in Presto-fortisstmo de ci-
tre intreaga orchestrd, incheie energic liedul tripentapartit, pregitind
trecerea simfoniei intr-o nouid miscare 84,

Structura ultimei parti a acestei Coda: cinci note (acorduri) in
«cinci masuri, cu intreruperi periodice de pauze impunind si acum rit-
mul ca factor expresiv principal :
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8 A se vedea si pag. 179.
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CAPITOLUL IV

RITMUL MUZICAL IN FORMA ,RONDO“

In creatia clasicd, forma ,rondo% se intilneste fie ca miscare finala
in simfonie, sonati ciclici sau lucrari de camerd, fie ca piesd instru-
mentald izolata.

La origine (secolele X—XI), rondoul era un cintec francez de joc
in cerc (ronde == cerc) 8, alternind cu acela de perechi (coupler—a lega
perechi, a cupla).

Din acest dans medieval a generat, cu timpul, in muzicd, rondoul
— forma speciald componstica utilizatd atit In creatia vocald, cit mai
ales in cea instrumentala.

Tiparul sdu consti din alternarea de mai multe ori a unei teme
principale denumiti refren (ritornel si rondo) cu un numar variabil de
sectiuni intermediare denumite cuplete.

In practica artisticd s-au delimitat douid feluri de rondouri :

— rondoul mic, cu un singur cuplet de forma A 4+ B + A’ litera
A reprezentind refrenul, iar litera B cupletul ;

— rondoul mare, cu doud sau mai multe cuplete 8, compozitorii
clasici adaugindu-i i o Coda: A+ B + A' 4+ C+ A” 4+ Coda

Rondoul mic — care are aceeasi forma ca si liedul (A + B + A") —
se deoscbeste de acesta prin caracterul siu de dans, pe cind liedul pis-
treazd amprenta sa lirica.

Clasicii adauga rondoului mic si o Coda.

In muzica francezi preclasici (secolele XVII—XVIII) — din care
vom da mai jos un exemplu — rondoul era una din formele preferate.

Caracteristicile de structurd ale rondoului preclasic sint urma-
toarele : refrenul (tema principald) isi pastreazi configuratia structurali
initiald, inclusiv tonalitatea, pe cind cupletele prezinti fiecare o struc-
turd proprie si chiar momente modulatorii. Asadar, factura ritmici a
refrenului ramine neschimbati, ficindu-1 recognoscibil ori de cite ori
reapare pe parcurs.

Provenind din dans, compozitorii preclasici (Fr. Couperin, J. B.
Lully, J. Ph. Rameau) pastreazi rondoului acest caracter reflectat prin-
tr-un ritm precis masurat si fard schimbari de tempouri, atit in expu-
nerea refrenului, cit si a cupletelor.

In starea sa tipici — asa cum il intilnim la Couperin — fiecare
rondo este de 8 masuri §i mai multe cuplete (parti intermediare) :

% Din 1b. latin& rendellus si rotundellus = rotund.
% In 1b. germand Kettenronde =rondo .In lant*.
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FR. COUPERIN : ,Rondeau”
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1. Ne vom indrepta, in acest sens, atentia spre unul din rondou-
, in care — pe o ri

rile scrise de Joseph Haydn, ficind parte din Sonata pentru pian Nr. 24

Perioada de inflorire a rondoului instrumental — marea sa peri-
oadd — va fi realizata insa de catre Haydn, Mozart si Beethoven, care

trec intregul concept de lucru pe bazele §i resursele oferite de tema-

tismul muzical.

f

cipald (refrenul 1) de un profil melodic extins (a se vedea exemplul

muzical de la pagina urmatoare).

in C-dur,
118



La reluare, dupa primul cuplet, tema rondoului (refren 2) este pre-
Jucrati intr-un stil melodic foarte ornamentat si pe o baza ritmica obsti-
natd (pulsatii de saisprezecimi).

O noud revenire a temei principale a rondoului (refren 3), desi
mai putin ornamentati melodic, prezinta totusi modificari fatd de pri-
mul refren.

Cele trei cuplete (1, 2, 3) au fiecare, o individualitate componis-
tici — si deci ritmici — evidentd, preluind din refrene doar desenele
ritmice tipice (grupul de doua optimi si cel de patru saisprezecimi) :

JOSEPH HAYDN : Sonata pentru pilan Nr. 24
in C-dur Rondo (fragment)
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2. Rondoul — ca formi componistici — a constituit si pentru

Wolfgang Amadeus Mozart o atraciie aparte, investindu-1 cu inspirate
si inventive procedee ce depigesc practicile preclasice ale domeniului.
Si urmarim, in acest sens, un exemplu din creatia lui de camerd :

W. A. MOZART : Sonata pentru vioard si pian

Nr. 5

Tema principald (refrenul) relevd un ritm asezat, cu figuratii in
a doua parte a sa, pe cadrul unui frazari de tip patrat (cvadraturd), in

ambianta unei nuanfe puternice :
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Cupletul 1. Pastreazi, in genere, acelasi caracter
bindu-se insa prin elemente de structura :
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Cupletul 2. Va contrasta evident atit ca structura cit si ca atmos-
ferd cu tratarile anterioare, desfisurindu-se pe un fir melodic foarte
{in, alciituit din figuratii ritmice de saisprezecimi, in nuanta piano si
cu delicate desfasurari in staccato :

Cupletul 3 reediteazd, in mare parte, — melodic, ritmic si dina-
mic, — structura si atmosfera primului cuplet :
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Rondoul mozartian astfel descris se termina printr-o Coda — cum
obisnuiesc, in general, compozitorii clasici — pe un ritm de factura

uniforma (obstinatd), intr-un plan dinamic diminuat pina la un fin
pianissimo :
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3. Creatia muzicald beethoveniand ne procura destule modele de
utilizare a formei rondo imbogétite pe planuri diverse : melodic, armo-
nic, ritmic, dinamic si timbric.

Ca si in formele de sonata si de lied — tratate deja — Beethoven,
oriunde apeleaza la tiparul rondoului, are in vedere permanenta evi-
dentiere a contrastelor tematice, in speta oponenta structural-estetica
dintre refrene si cuplete, mergind deci pe acelasi concept al desfagu-
ririi dramaturgiei componistice proprii travaliului tematic.

Pentru analizele de rigoare am refinut din repertoriul beethove-
nian o piesd in forma de rondo utilizind, in corpul sdu, cinci cuplete
alternind cu tema refrenica.

Vom extrage din lucrare numai prima voce (melodia) cu exceptia
ultimului cuplet (Nr. 5), care indeplineste aici si rolul de Coda, pentru
a i se urmari ulterior §i structura armonica.

L. VAN BEETHOVEN : _Bagatelle*® op. 33,
Nr. 6

Allegretto quasi andanie
Con una certa espressione Llurtgrnlz
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8 Bagatela este o piesd instrumentald in forme libere cu caracter liric de
dimensiuni restrinse bazatd componistic pe fantezie. Pentru exemplul citat, com-
piztorul — care ne-a lasat trei caiete de bagatele — a ales forma rondo.
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Schema arhitecturald a rondoului urmeaza structura :
Ry + C; + Ry + Cp + Ry (variat), C3 + Ry + C4 + Rj (variat) +C; (Coday

Tema rondoului (refren 1) — alcituita dintr-o perioadd de 8 ma-
suri (doua fraze a 4 masuri fiecare) —, denotd o organizare sintacticd
cvadratd obisnuitd adesea in lucrdrile clasicilor.

In reluare, ea va suporta doua extensii variationale (R3 si Rs;) deo-
sebindu-se astfel, in esenid, de prezentarea invariabili ca structurd —
de la inceput si pina la sfirsit — practicata in rondoul preclasic 8.

a. DETALII ALE PLANURILOR TONALE

— tema (refrenul) este expusa in tonalitatea de bazid D-Dur;
— cupletele 1, 3 si 4 folosesc inflexiuni modulatorii in h-moll ;
— cupletul 2 se desfasoara in progresii modulante spre fis-moll
— cupletul 5 (Coda) termini in tonalitatea initiala (D-dur)
— refrenele variate 3 si 5 evolueazi intr-o structura cromaticd

intensd a melodiei.
In rondul beethovenian ni sepropune deci un cadru tonal ce ser-
veste ca factor important in jocul contrastelor refreno-cupletistice.

b. DETALII PRIVIND STRUCTURILE RITMICE

Tema principald (refrenul) foloseste structuri ritmice binare cu for-
mule (figuri) plecind de la patrime ca unitate etalon :

J = n =m . .ﬁ {?n diminuare) ; -t # ;h= J (in augmentare)

Constructii ritmice contrastante in diversele cuplete fati de tema
2
(mésura 4)*

— cupletele 1 si 3 = valori ritmice omogene in succesiune :

MITT Tl ITT

— cupletul 2==formule ritmice repetitive deservind progresia melo-
dica :

Md I o hid FD
— cupletul 4 == formule ritmice mono in valori de 16-imi

5333, TR FF53,. f3373 «

B A se vedea rondoul de Fr. Couperin de la pag. 118.
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— cupletul 5 ==reverberare sincopald prelungi la vocea grava :
DI Mid)b) w

Pe alt plan, intreaga tesdturd ritmicid a piesei se caracterizeazi
prin preponderenta formulelor de profil anacruzic, dupd cum urmeaza

{masura 4| *

— refrenul 1 (tema si cupletul 2 = b | J m !
b

— cupletele 1 5i 3 =

— cupletul 4 — ﬁ | ﬁ -ﬁ |
— refrenul 3 (variat) = J) | J ] 3 mﬁ |
— refrenul 5 (variat) = ﬁﬁ | Jﬁ ﬁ |

Ultimul cuplet (Nr. 5), avind si rolul de Coda, prin structurile sale
specifice, iese din contextul configurativ ritmic general — refrene si
cuplete — trecind pe o monoritmie de patrimi la vocile superioare
acompaniatd obstinat de un lung sir de sincope omogene la vocea

grava :
L J)‘? J | J J | J J | J etc,
it} .lk’.i .h\l,b.l J:LJSJ .fl./.b etc.

In aceasti Coda, pe care am redat-o in intregime si sub aspect ar-
monic, articulatia sincopala — coroborati cu fine tratiri dinamice
in pianissimo pe o miscare calando —, corespunde perfect ideii de sfirgit
(incheiere) contrapusa evident tratérilor tematice din corpul rondoului.

De altfel, piesa foloseste multe detalii de nuante — aproape ca
intr-o partitura de stil romantic — potrivite pentru caracterul ei liric,
plin de fantezie.

Dacd ne-am oprit asupra unei asemenea lucriri instrumentale de
dimensiuni mici $i am purces la detalii analitice de rigoare, este pentru
a constata, o datd mai mult, grija constanti a lui Beethoven de a ur- .
mari, §i In cele mai subtile si aparent usoare forme ale textului mu-
zical, legea (principiul) contrastelor tematice pe toate planurile expre-
siel muzicale.

Rondoul va fi folosit de citre Beethoven ca parte (migcare) in lu-
«crarile mari simfonice §i concertante, in muzica sa de cameri etc., in
dezvoltari largi, amplificate, motiv pentru care procedeaza pentru echi-
librul formal — ca si ceilalti compozitori clasici — la reducerea numa-
rului de cuplete. Cel mai simplu si obignuit tipar de rondo la maestrii
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clasici urmeaza schema : Ry C; Ry C; Rj3 (trei reprize ale temei si doud
cuplete).

Mai tirziu, rondoul va deveni o constructie la modd pentru stilul
romantic si cel modern de creatie.

*

In repertoriul clasicilor, mai ales la Beethoven, intilnim si o forma
componistica hibrida numita sonatd-rondo, asupra careia nu insistim —,
ea constind din ingeminarea de elemente formale (arhitecturale) aparti-
nind atit sonatei cit si rondoului (simbol A +B + A’ + C + A” + B' 4+
A™).

Se intelege ca factorul ritmic constituie si aici un element deter-
minant in a asigura, ceea ce am considerat mereu in acest studiu a fi,
legea fundamentala a contrastelor in constructia formelor muzicale.

Exemple de lucrari beethoveniene utilizind forma combinatd so-
natd-rondo :

— Sonata in f-moil, op. 2, Nr. 1, ultima parte

— Sonata in A-dur, op. 2, Nr. 2, ultima parte

— Sonata in E-dur, op. 14, Nr. 1, ultima parte

— Concertul pentru pian si orchestrd Nr. 5, partea a III-a.



CAPITOLUL V

RITMUL MUZICAL IN TEMA CU VARIATIUNI

LVariatio delectat

Un alt tipar in constructia (compunerea) operelor muzicale clasice
are la baza tema cu variatiuni.

Prin definitie, variatiunea inseamna prelucrarea gi tratarea in
forme configurative modificate ori transformate a unui motiv sau teme
muzicale, cu scopul de a cdpita alte aspecte structurale si expresive.

In travaliul variational se utilizeaza oricare dintre mijloacele mu-
zicale de exprimare — melodie, ritm, armonie, dinamicd, timbrici —,
luate jzolat sau in conexiune, precum si orice procedeu componistic
cunoscut in practica artisticd, de unde si largul siu cimp de aplicabili-
tate 8. Variatiunea constituie — asadar — un procedeu cumulativ de
mijloace componistice intuit si folosit din cele mai vechi timpuri cu
evolutiile de rigoare in privinta formelor de manifestare,

Daca-1 referim la dimensiunile unui discurs muzical intreg, pro-
cedeul este menit si sporeascd si sd diversifice forta comunicativi si
de expresie a acestuia, conferindu-i noutate, interes si atractie ca o ce-
rin{d a conceptului estetic formulat incd din antichitatea latina : ,Vari-
atio delectat®.

a. Ca stil, variatiunile raspund celor doud mari directii de lucru
ale muzicii, dupd cum se foloseste o tehnici sau alta componistica :

— wariatiunile de facturd polifond (contrapuncticd), utilizate deja
In arta preclasica ;

— variafiunile de facturd omofond practicate si desdvirsite in
operele clasicilor.

b. Din punct de vedere al structurii, distingem, de asemenea, dous
feluri de variatiuni : stricte si libere.

— Variatiunea se considerd strictd intrucit modificarile interve-
nite asupra elementului configurativ — motiv sau tema —, pdstreaza
conturul structurii inifiale (melodic, ritmic, armonic) facindu-l1 in
continuare recognoscibil. Asadar, trupul motivic sau tematic initial se
recunoaste in prelucrarile intervenite prin acest procedeu variational.

% Uneori se face confuzia Intre notiunea de variatiune, procedeu componis-
tic complex si variantd, aceasta din urma denotind doar usoare schimbari de to-
malitate sau mod, intr-o lucrare, fard alte implicatii de substanta, constind deci
din simple artificii de scriere si nu din schimbari componistice de esen{d care
se bazeazd pe principiul inventivitatii creatoare.
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— Variatiunea se considerd liberd intrucit transformarile interve-
nite vizeaza toate dimensiunile unui element tematic — structura me-
lodica, ritmica, armonica etc. —, pentru a deveni o noui alcétuire, in
noi forme de manifestare, vizind deci o noud calitate ca sens si expre-
sie fatd de cea initiala.

Schimbarile tematice prin variatiunea liberd ating uneori granita
travaliului componistic improvizatoric.

c. Pe de alta parte — intr-o clasificare complementard — variatiu-
nile mai pot fi : ornamentale (figurale) si de caracter.

— Variafiunile ornamentale (figurale) % constau din folosirea unor
mijloace secundare — exterioare — in modificarea imaginii muzicale,
cum sint diferitele figuratii, pasaje §i ornamente melodice aplicate la
profilul de baza al motivului sau temei muzicale, fira a aduce schim-
bari de calitate (intrinsece).

— Variatiunile de caracter 1 vizeazi, dimpotrivé, transformiri de
calitate In structura unui motiv sau teme muzicale, putindu-se ajunge,
pe aceastd cale, la noi ipostaze motivico-tematice cu totul diferite de
cele initiale.

Ambele aceste feluri de variatiuni pot actiona — cu efectele de
rigoare — atit asupra celor stricte, cit si asupra celor libere, cu preci-
zarea cd, cele ornamentale se obisnuiesc si sint proprii primei categorii
(variatiunilor stricte), iar cele de caracter vizeazi in special cea de-a
doua categorie (variatiunile libere).

Pind la mijlocul secolului XVIII principiul variational s-a utilizat
componistic in forma sa strictd, cum il intilnim la Bach in lucririle
»Clacona pentru vioard solo“,  Variatiunile Goldberg*, ,Arta Fugii% —
sau la Haendel in compozitii de felul ,Grobschmied-Variationen¥, ,Suita
in d-moll pentru pian®, ,Arie cu variatiuni din Suita in F-dur etc.

Modificarile pe care le suportd — in stilul preclasic — angrenajul
melodic, ritmic si armonic, lasd totdeauna sa fie recunoscutd tema su-
pusa variatiunii.

In creatia clasicd se trece si la exploatarea resurselor componistice
pe care le oferd wvariatiunea liberd prezentind o temi in noi ipostaze
structurale si chiar formale. Se practicd acum — prin Beethoven — si
variatiuneq liberd de caracter ® cu efecte mergind pini la procedeul im-
provizatoric propriu-zis.

*

Dupé aceste citeva precizari teoretico-evolutive privind tema cu
variatiuni, vom cerceta, in continuare, implicatiile ritmice ale proble-
mei in lucrarile clasicilor, ritmul oferind solutii atit de bogate si dife-
rite — ca nici un alt mijloc de expresie — incit el constituie, pe drept
cuvint, factorul dinamic principal al variatiunilor de orice fel. Datoritd
ritmului, fiecare variatiune poate primi un caracter independent, chiar
dacéd in structura melodici si armonica intervin doar putine modificari.

In fapt, capacitatea ritmului de a conferi noi si noi fizionomii te-
mei muzicale si de a-i contura variate expresii artistice, este infinita.

% In 1b. german Figural und Ornamentalvariationen.
91 In 1b. germana Charaktervariationen.
% A se vedea ,Variatiunile pe o tema de Diabelli* pag. 137.



1. TEMA CU VARIATIUNI IN LUCRARILE LUI JOSEPH HAYDN
ASPECTE RITMICE

Procedeul variational in tratarea temei muzicale este utilizat ca
tipar componistic de catre Haydn mai ales in lucrarile sale de camera,
din care — spre exemplificare — am selectat trioul al doilea din seria
celor trei triouri londoneze pentru doua flaute (sau doua viori) — si
violoncel.

Fiecare dintre partidele trioului este conceputi ca o tema cu vari-
atiuni in tratare omofona, asa incit putem urmari desfdsurarea supra-
pusi (concomitentd) a trei teme prelucrate in stilul variational strict,
pe fond ornamental (figural).

Din punct de vedere al structurii ritmice, cele trei teme apartin
conceptului de ritm simetric prin excelentd, cu formule de tip binar, in
miscare fluenta :

»Londoner Trios“ pentru 2 flaute Sau violine
si violoncel. Trio I

Andante(con varnazioni)
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| a. Vom reda ,in extenso“ prima variatiune a trioului in care ce-
lor trei teme suprapuse li se conferd un continut expresiv nou, prin
figuratii ritmico-melodice frecvente, ritmul constituind elementul prin-
cipal de inviorare a atmosferei calme initiale a temelor.
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Se utilizeaza tipul de variatie strictd (ornamentald) péstrindu-se
sunetele de bazd din alcituirea melodiilor-temad (a se face comparatie
cu originalul temelor) :

Prima variafiune a celor trei teme

D P p—

s = =T w» e o e s e P 1
= T |
F - t T D — —
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H144

Daca ar fi sa urmirim schematic, numai variatiile ritmice ale pri-
mei voci de mai sus, ne .va fi si mai clar cit de mult imbogéteste fac-
torul ritmic o tema in variatiune §i ce potente expresive noi ii confera :

Rilmullemein J—J|J .J |J J ;J ﬂ |J s
Variatiunea o 3, 7] ﬁlm;ﬂm.J H

Vocea
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La fel se comporta travaliul ritmic si in variatiunile celorlalte

doua voci (II si IIT).

b. Cu variafiunea a doua a temelor, prelucririle angajeazi mai

intens ritmul vocilor a doua §i a treia, pe cind prima voce se desfisoard
strict pe unda temei inifiale, transpusa insi la octava superioari :

o £ £ £ W £
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# e e
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T

IR e
— E;
Mai departe — in variatiunile a treia §i a patra — vom urmairi

numai evoluarea tematica a primei voci (flaut sau vioara).

c. Variatiunea a treia confera primei voci o unduire melodici bo-

gat desenatd si reverberatd prin ritmuri de pulsatii fine in valori de sai-
sprezecimi si treizecidoimi, preluind din tema initiald conturul structu-
ral de bazi al acesteia :

131



=rr—{ 1
i e " o
3

]
e t—— T
—— e it o

ot — Tt —— |
e e e e e B —— ——
. —— —— i —

d. Cea de-a patra variatiune a trioului, printr-o modulatie la omo-
nima (g-moll), iese din atmosfera tonald a celorlalte tinzind catre tipul
de variatiune de caracter.

Ea pastreazi insd formule ritmice comune cu cele folosite deja in
variatiunile precedente :

i£

e. In sfirsit, ultima variatiune — a cincea — din care redam un
fragment la toate cele trei voci, revine in tonalitatea originala (G-dur)

cu predominantid de formule ritmice obstinate de factura dactilica i ] 3

incheind intr-o atmosfera luminoasd, expansiva :
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2. TEMA CU VARIATIUNI IN LUCRARILE LUI WOLFGANG
AMADEUS MOZART

ASPECTE RITMICE

In operele de arti mozartiene intilnim adesea — ca formd de con-
structie — tema cu variatiuni in care distingem ingenioase solutii de
factura ritmica integrate in substanta melodici si armonicd a pieselor.
Compozitorul va utiliza cu predilectie acest limbaj mai ales in partile
(miscirile) lente ale pieselor.

Un model de variatiune strictd de tip ornamental (figural) il con-
stituie cel realizat pe tema ampld de mai jos ce are la bazd un ritm
fluent, cu o desfisurare aproape bachiand ca factura :

Sonata pentru pian in D-dur K. V. 284

e

Andante Tema
i o
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Vom reda, in continuare, numai prima variatiune a acestei teme,
suficientd pentru a ne ilustra o arta in care efuziunea lirica se conto-
peste cu disciplina scolasticd urmarita permanent de Mozart in elabo-
rarea formei.

Linia melodicd a variafiunii, prin unduiri repetate in ritm triolic,
creeazi o continud si impresionantd pinzi sonord ce invilue scheletul
perfect sesizabil al temei.

Pentru a scoate in evidenta fluenta ritmico-melodicd a variatiunii,
armonia este foarte aerisitd acum : bicorduri si acorduri tonale intrerupte
din loc in loc de pauze, pe o ritmicid binard simpla creind si momente
de poliritmie cu structura triolicd a primei voci :

M

Yo
B
L
r-
-l



P
g

Py

N3t Sep e

F ]

¢ o o .

il
™ T
N
"HT .
JEE
.«
e B -
Fr....
i TR
[t Iy
ITIA ..L
P i
/ n T
N [T
it
ﬁ._r.x- ™
pNril T
LI
fr”...— R
H”_ i
A -
{11
11 I
il W
<y <
S

—_—

”
¥

Ny pRia o g

J

o

ot
o e

=
—
3

T

——
3

2
2
a3

—
5
”

T
t

f

=TT

In scopul de a sublinia si mai mult diferenta dintre variafiunile
stricte pe bazd ornamentala — exemplificate mai inainte la Haydn si

Mozart — si cele libere, de caracter, ale unei teme, vom apela la citeva
din variafiunile pe care Max Reger (1873—1916) le construeste pe tema

mozartiana a Sonatei pentru pian K. V. 331, in A-dur:

wVariatiuni si fugd pentru orchesird pe o temi

de Mozart* op. 132

Andante grazioso

4
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Schimbarile de caracter vor viza evident toate compartimentele
constructiei variationale — melodie, ritm, armonie — in opera lui Re-
ger, ca spre exemplu :

— Vana;w.nea a doua prezinta schimbarea tonalitatilor si implicit
a armoniei ; apar aici ritmuri pulsative subdivizionare la vocile interi-
oare, cu diferentieri dinamice intre voci (in plan vertical), cu accente si
punctdri staccato pe un fond expresiv agitat (fati de Andantele grazioso
din tema) :

Poco agitato

4
.
B

— In variatiunea a treia, transformarile de calitate ale temei mo-
zartiene sint si mai pronuntate : o noua schimbare a tonalitatii initiale ;

ritmica si metrica trec pe un calapod binar cu formule uniforme de
optimi, intr-o miscare insufletita :

C°n%
nn lgll- 0 — : T
—_— e
—
efee
e e e e e

— In Variatiunea a opta — de formi mult extinsi — se modifica
din nou tema printr-o armonie bogat coloratd, pe o ritmici ternari in

mdsura 4 $i un acompaniament

de contratimpi sugerind wvalsul, cu
multe detalii privind desfisuririle dinamice :

Molto sostenuto
bty A 4 b Tk
P e =
: £ 18 34 dd L Y hJ—J J,
e = = e ,I ‘_—
— In final, variatiunile ,Reger® sc angajeazi intr-o inspirati
fugd dubla (cu doud teme) in luminoasa tonalitate initiali a temei
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{A-dur) si pe ritmul ternar al acesteia, totul decurgind vizibil din splen-
dida si frumoasa cantilena mozartiana :

Tema I a fugii, de ritm viu, in staccato, pe formule provenind
din cea ternara de baza :

I THRRAT . I 355

Allegretto grazioso

s 8 L =, =
=t

Tema a Il-a a fugii, pe un ritm ternar discursiv — in contrast cu
cel din prima tema — §i o melodie vadit cantilenica :
pin o7 £ pe . # e —
— —7 —r

e == = =

U Lo

Variatiuni vizind schimbéri de calitate ale temei vom intilni insd
chiar la Beethoven, in analizele care urmeaza.

3. TEMA CU VARIATIUNI LIBERE — DE CARACTER —
LA CLASICI

Prin Ludwig van Beethoven se ajunge si la utilizarea variatiunii
libere — de caracter — a unei teme, procedeu vecin celui improviza-
toric ce va avea o largd rispindire in creatia ulterioara clasicismului.

,Beethoven a scris un mare numdir de variafiuni, moda impunea
acest lucru. Precum Haydn si Mozart, el s-a multumit la inceput sd bro-
deze in jurul unei teme arabescuri ingenioase de facturd pur ornamen-
tald. Putin cite putin el a pus insi mai multd indrazneala in tehnicd si
mai multd libertate in interpretarea temei.

Veritabilele sale variatiuni ,marile variatiuni beethoveniene* se
gisesc in acele opere ale sale unde le-a inserat nu ca un divertisment
superficial, ¢i ca un mod real de dezvoltare® 9,

O astfel de lucrare — de altfel ultima scrisd de Beethoven pentru
plan (anul 1823) — o constituie admirabila serie a celor ,33 variatiuni

9% Chantavoine Jean. ,Beethoven“. Librairie Félix Alecn, Paris, pag. 99
{op. cit.).

.
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pe 0 temd de vals de Diabelli in care compozitorul demonstreazd —
cu inventivitatea sa de geniu — cit de multiple sint posibilitatile crea-
toare de a trata variational o temd prin schimbiri si transformiri in
insesi calitatea acesteia.

Intr-adevir, prin travaliul variational liber si plin de fantezie,
Beethoven creeazi de fapt 33 de piese de sine stititoare valorificind in-
genios o temd monoritmicd de vals — oarecum platdi — inventata si
armonizata de Diabelli prin acorduri repetitive, intr-un plan modula-
toriu din tonalitatea C-dur la dominata G-dur %.

Data fiind importanta lucrérii si a momentului pe care-1 reprezinta
in evolutia temei cu variatiuni ca formd componisticd distinctd, ne pro-
punem si analizim o parte din aceste variatiuni sub aspect ritmic, ca
unul ce se impune a fi determinant si predominant in configurarea in-
dividualitatii structural-expresive a fiecireia dintre ele.

Tema de vals propusid de Diabelli lui Beethoven cuprinde, in
intregime, 16 masuri, constituind, pe plan sintactic, doua perioade mu-
zicale de forma cvadrata (caruratd) :

Vivace (d.=60)

4
=2 ey
i = —t—1 = ————
%2#‘rr‘= % $ ¢ ¢ ' §$ § ¢ e

—~J T t R 3 kS e 3 . ¥ k3 3 ¥ -
— T . A =
o wesst pw R 5]
P ————— e
e 4 ; ;
% = I = X
d = o i
,f\___/
8 :
B e =
B T o W —
r ¥ ¥ *
- —— —— .
e e e e e e e e e e e e
: 4 I i =
Jf\_-/-

12 1
gty e ey 64,
=R e S T=E S 2 = ==
= T e 5—1’

y—t { + } —— —

e e L e e ==

g > = = -
SR 5

¥ Se stie cd, la aceastd temd, compozitorul §i editorul austriac Anton Dia-
belli (1781—1858) solicita, de fapt, numai gsase variafiuni, pentru care oferea ca
platd 80 ducati.

Dintr-o revirsare impresionantd a resurselor sale creatoare, Beethoven rea-
lizeazi, In schimb, 33 variatiuni In care ritmurile cele mai diverse, cu accente
subtfle si neasteptate, cu schimbiri ale tempourilor la fiecare noua variatiune ;
apoi prin decuparea temei In celule (microteme), prin tratarea ingenicasd a ar-

.
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Caracteristicile ritmice ale temei ,Diabelli“ sint urmaitoarele : vo-
cile superioare (I, II, III) se desfiasoard pe o monoritmie de patrimi ce
nu oferd prea multe resurse pentru o temd cu variatiuni — afaria de
celula anacruzica de la inceput i din masura a patra —, autorul lisind
probabil ca structura ritmicid simpld a temei si fie liber angajata si
dezvoltatd variational. In schimb, vocea gravi (IV), mai feluriti ca struc-
turd, prin jocul de pauze din prima parte, sugereazi evident ritmul de
vals al temei :

2J3J|J1J|Jm1J

Vom analiza, in continuare, inceputul unora dintre cele 33 varia-
tiuni compuse de Beethoven din care si putem observa si refine partea
ritmului in schimbdrile de calitate intervenite.

De observat cd, oricare variatiune are o particularitate ritmica a
sa, dezvoltindu-se mereu pe aceiasi formula (figurd), dupi cum se va
mentiona la fiecare exemplu muzical.

VARIATIUNEA 1

Este in intregime dominatid de un motiv ritmic anacruzic ce se re-
peta pe tot parcursul — profilat pe cadrul unei masuri de facturi

binara (%) —, deci de la inceput apare o modificare esentiald a metru-
lui ternar (,,) din tema ,Diabelli®.
Caracterul variatiunii — stralucitor, majestuos — este redat prin-

tr-un ritm in tempo de mars contrastind evident cu tema :

Alla marcia maestosold=104)
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Formula ritmica predominantd a variatiunii :

b b 0y d J

moniei, prin folosirea unor contraste dinamice expresive etc. —, fac ca oricare
dintre variatiuni si se impuna ca piesa aparte (lucrarea ia aproape forma de su-
ita), tema ,Diabelli“ raminind doar pretextul uneia dintre cele mai inspirate lu-
«<rari de acest gen din muzica universald.
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VARIATIUNEA II

Porneste de la altd constructie ritmici ce se va repeta, de aseme-
nea, pe tot parcursul variatiunii, intr-o formuld atragitoare de contra-
timpi in staccato, alternind la cele doud miini (variatiunea contratim-
pilor) :

Mooe allegrotd=63)
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Formula ritmicd predominanti a variatiunii :

‘7)7 7-“‘1:7‘70h

prppr!

VARIATIUNEA III

Aduce in plan melodic o linie arcuitd, cantabild, de un caracter
liric, gingas, cu influente din factura monoritmica a temei :

Poco allegro (d.=63)

ySasSTEEESEES=C o oo

Formula ritmicd predominanta a variatiunii :

Fidd qd ddy

VARIATIUNEA IV

Introduce tehnica polifonicd de lucru (imitafle canonicd la frei
vod) pe un motiv contrastind cu structura monoritmici a temei :
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Un poco pil vivace(d.=69)
1.\ .
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Formula ritmicid predominanta a variatiunii (cu anacruza) :

$Jd1d b

VARIATIUNEA V

In intregime este construiti pe o formuld ritmici anapestica
asa cum va fi cazul si al variatiunilor IX i XV :

Allegro vivace (d=80)
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Formula ritmica predominanta a variatiunii :

2 ,Jj | LJ {anapest)

VARIATIUNEA VI

Se angajeazd intr-un canon la octavd — la domi voci — cu trilul
ca ornament melodic specific al variatiunii, pe un ritm cursiv predomi-
nind grupul de saisprezecimi, in nuante puternice :

Allegro ma non troppo @ Seriosold:126)
ten.
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Formule ritmice predominante ale variatiunii :

) 5573 A BT ITT9

VARIATIUNEA VII

Prezinta in proectie melodicd structura armonici a temei ,Dia-
belli“ tratind-o, la inceput, prin desene de ritmuri punctate, si continu-
ate apoi, pind la sfirsit, cu formule triolice, in timp ce la mina stinga
stdruie o armonie in octave, de valori ritmice largi si accentuate :

Un poﬂc_fkﬂ&miwn
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Formula ritmicd predominantd a variatiunii :
r 2 3 M
VARIATIUNEA VIII

Propune expunerea unei armonii largi — la mina dreapti —, in
timp ce in bas domind, pind la sfirsit, o formuld ritmici obstinati in
contratimpi :

142



Poco vivace { J-=58-60)
8 = =
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dolce teneramente

Formula ritmica predominanta a variatiunii :

'EPFFFPEEPEPRE

VARIATIUNEA IX
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Preia celula ritmicd anapestici initiald a temei ,Diabelli¢ cu apo-
glatura de rigoare, pe care se construieste intreaga variatiune intr-o
miscare energica ; in planul tonal se moduleaza la omonimd (c-moll) :

. Allegro pesante riso’_lui&(JdO-M'

[}
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Formula ritmici predominanti a variatiunii (anapest) :

PR PRI
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VARIATIUNEA XI
Este tratatd, in intregime, in stil imitativ ca si cea de mai sus

(Nr. IX), celula anapestica initiala a valsului ,Diabelli“ fiind convertitd
aici, prin triolet, in ritm de tipul peonului IV :

Allegretto(drase) - )
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Formula ritmica predominantd (peon IV) :

e

VARIATIUNEA XIII

Constituie un model pentru ceea ce in estetica generali a muzicii
— sl cea speciald a ritmului — se cunoaste sub denumirea de ,pauze
expresive® (pauze care ,vorbesc*) creind intre motive un spatiu ce ,taie,
la intervale largi si periodice, intreaga desfisurare sonord in plan ver-
tical, efectul augmentat aici §i prin alternanta dinamici forte-piano :

Vivace (d.=80)
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Formula ritmici predominanti :

PR IFES AT R EY

VARIATIUNEA XIV

Utilizeaza intr-o expresie puternici, gravi si, totodats, majestu-
oasd, ritmul dublupunctat la toate vocile, conferind variatiunii, pe toata

intinderea sa, o amprentd ritmici specificd prevalind ca expresie asu-
pra celei melodice si armonice :

Grave ¢ maestoso (d =58)
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molte sostenuto

VARIATIUNEA XV

Revine ca un ,memento“ la formula ritmica anapesticd initiala.

P 2] ..
sugeratd de tema ,Diabelli¥, dar pe cadrul unei masuri binare [4] si in-
tr-o executie in staccato :

Presto scherzandold=100)

gimaalimsan

Formula ritmica de obstinatie (anapest) :

' FPEPIPPRP
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VARIATIUNEA XVII

Prezintia la vocea superioard figuratii monoritmice de saispreze-
«<imi, pe un ingenios traseu melodic cvasi-cromatic ; iar la vocea gravi
un ritm asezat, lasind liberd evoluarea primei voci :

Allegro «J ;121_,

& ,-.E,F

b 4

e 3 =
i33 1% 3 3 % % '%

Formula ritmici predominanta :

t TRITRETRGT

VARIATIUNEA XX

Ginditd in expresie armonici pe toatd intinderea, ritmul se pre-
zintd subsumat acestei expresii, deci fara o reliefare specificd ; nou este

g " 4 ¢ & & ol st B
aici cadrul metric (méasura 6 ) si expunerea intregii variafiuni in va-
dori ritmice largi :

1d.260) e i
Andante ) . ™) 1

VARIATIUNEA XXI

Ne propune o melodie in zig-zag, intens ornata, pe fondul unui
Titm obstinat, cu accente impuse pe timpii slabi ai maisurii; totul in
-expresia unei monoritmii la vocea grava :
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Allegro con brio{Jziszl
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Formula caracteristicd de ritm :

igr;’"! J"’;‘ 1Jlj (trohew)

VARIATIUNEA XXII

Vine cu nu citat din opera ,Don Giovanni“ de Mozart : aria initiala
a lui Leporello : ,Note e giorno faticare“ (,Fira liniste zi si noapte¥),
in ritm alert cu variate si dese schimbari de nuante :

Allegro moltold=11)

Formula ritmicd predominanta :

”ﬁ IJ 9 -%_J 4 J%] J (pean V)
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VARIATIUNEA XXV

5 3 ; :
Este conceputd ca un Scherzo in masura g de o miscare vie, vo-

«<ile superioare in contratimp obstinat ; iar vocea grava depianind nein-
trerupte figuratii de saisprezecimi :

Allegro4.=80)
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Formula ritmicd repetitiva :
O "EEELErTELLLLrTP
VARIATIUNEA XXVII

Dezvolta un ritm continuu de formule triolice executate legato, in
miscare vie :

Vivace 1d=172)

VARIATIUNEA XXIX

Pe un fond tonal schimbat (c-moll), variatiunea ne propune un
ritm obstinat la vocea superioard compus dintr-o formuli alcituitd din
valori scurte intretdiate de pauze; iar la vocile grave un ritm uniform
de pétrimi :

Allegro ma non troppold.=50)
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Celula de la baza constructiei ritmice : 3 E

VARIATIUNEA XXXI

Aduce in prim plan cele mai subtile figuratii ritmice — in pulsatii
de treizecidoimi §i saizecipdtrimi — pe cadrul masurii de tip ternar |gf
intr-un tempo larg contrastind cu toate celelalte tempouri utilizate in

lucrare. Redam doar un fragment din aceastd variatiune (misura a treia

de la inceput), ales special pentru a ilustra cit mai elocvent subtilitatea
formulelor ritmice utilizate :

Ltargo molto esgiessivo (P=12)

N
, — —
—_—

VARIATIUNEA XXXII

Incununeazi cimpul variational beethovenian printr-o mare fugi

2
in Es-dur, la patru voci, pe lungul parcurs a 160 masuri alla breve (2
Subiectul fugii preia ritmul temei ,Diabelli (monoritmie de patrimi),
in execufie staccato, ciruia i se raspunde printr-un contrasubiect in va-

lori largi. Variatiunea astfel gindita, pregateste intr-un mod ingenios si
sugestiv finalul lucrarii :
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VARIATIUNEA XXXIII

In sfirsit, ultima variatiune revine in tonalitatea initiala (C-dur)
derulindu-se intr-un atragator ritm de menuet ce degaji seninitate, li-
niste, calm :

Tempo di minuetto(d =80-88) };‘%
Eo o tioe,l WHTE

P graziolso e dolce
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O Coda, din care vom reda doar ultimele doud masuri, pe un ritm
de pulsatii vii, va incheia aceastd magnifici operd de arti pe care
Beethoven a lasat-o muzicii universale drept model al inventivitatii va-
riationale :
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TEMPOUL IN CONCEPTUL CLASIC DE CREATIE

Ne-am oprit, in mod special, asupra celor ,33 Variatiuni pe o tem&
de Diabelli, deoarece intregul dinamism vanatwnal din aceasta lucrare
Beethoveniani cade indeosebi in sarcina ritmului.

Formule inventive, celule si figuri ritmice obstinate — cu sincope,
oontratimpi si valori punctate, cu anacruze si accente variate etc. —
determina entitatea artisticd a fiecdreia dintre variatiuni.

Pe de alta parte, lucrarea ne prezinta un tablou foarte divers de
tempouri menite a spori si ele individualitatea artistici si contrastul
expresiv dintre variatiuni.

Prilejul ne este astfel oferit pentru a face citeva consideratiuni
asupra preceptului apogic in clasicism, prin care intelegem comuniunea
si relatia organicd dintre cele trei elemente ale miscérii — ritm, mdsurd,
tempo — in scopul redarii cit mai expresive a confinutului operelor de
arta.

Pentru a putea insid trage unele concluzii pe aceasti temd, redim,
in continuare, tempourile folosite in ,Variatiunile Diabelli* complemen-
tate, in parte, si cu expresii privind caracterul executiei :

NUMARUL VARIATIUNII TEMPOUL UTILIZAT
I Allegro Marcia maestoso
IT si III == Poco Allegro
v = Un poco piu vivo
4 == Allegro vivace
VI == Allegro ma non troppo
VII == Un poco piu Allegro
VIIL == Poco Vivace
X == Allegro pesante e risoluto
X si XIX = Presto
XI si XXVI == Allegretto
XII == Un poco piu moto
XIII si XVII == Vivace
X1V == Grave e maestoso
XV == Presto scherzando

KVI, XXIV, XXV, XXVIII
si XXXII = Allegro
XVIII = Poco moderato
XIX, XX si XXIV == Andante

XXI1 == Allegro con brio
XXI11 == Allegro molto
XXIII == Allegro assai
XXIA = Adagio ma non troppo
XXX == Andante sempre cantabile
XXXI == Largo molto espressivo
KXXXIIE == Tempo di Menuetto



-

Avind in fata un asemenea tablou al tempourilor — ce poate fi
inca augmentat dacd am mentiona si altele utilizate in simfonii, lucrari
de camerd, concerte instrumentale, opere, uverturi etc. —, putem afirma
cd in clasicism, tempoul, ca element apartinind preceptului agogic, a
evoluat cu mult fata de cel baroc, diversificindu-se atit in cadrul celor
trei migcdri generale ale pieselor — rare, medii si repezi — cit mai ales
In precizarile mai riguroase — prin expresii specifice — ale caracterului
executiei,

In aceastd privintd tendinfa manifestati de clasici — mai ales de
citre Beethoven — este de a ,intimiza“ expresiile ce reprezinti conti-
nutul emotional al pieselor prin termeni complementari ai tempourilor
ca : affetuoso, espressivo, scherzando, pesante, energico, pii. vivo, piR
moto, con brio etc.

Spre a conchide, clasicismul conferd deci conceptului agogic gene-
ral o perspectivd foarte apropiata de cel atit de diversificat si varait al
stilului romantic de mai tirziu.



CAPITOLUL VI

ASPECTE ALE FORMELOR RITMULUI IN
SIMFONIILE LUI LUDWIG VAN BEETHOVEN

»Ca si personajele istoriei care sint personifi-
cdri de idei, simfoniile lui Beethoven au un suflet,
inchid in ele o lume intreagd de idei convergind spre
acest suflet; de aceea trebuie si le considerdm drept
evenimente ale istoriei culturii universale §i nu ca
productii muzicale de mai mare sau mic merit* %,

Deschidem un capitol special privind studiul formelor ritmului
in simfoniile lui Beethoven — pe de o parte — pentru ci ele constituie
marea sintezd a mijloacelor folosite in arta muzicald clasica, — iar
de alta — cu acestea se intrd sensibil in arta romantica a secolului XIX,

Intr-adevir, in simfoniile beethoveniene intilnim — in ceea ce pri-
veste ritmul — cele mai indraznefe si inventive procedee pentru peri-
oada respectivd, proiectate pe arhitectura marilor forme muzicale pre-
zentate deja mai inainte : sonata, liedul, rondoul si tema cu variatiuni.

In toate aceste forme — si pe toate planurile gindirii tematice —
contrastele, tensiunile, ciocnirea de sentimente, teza si antiteza ideilor
etc, prind la Beethoven aspecte novatoare in domeniul mijloacelor de
exprimare folosite in simfonii.

In genere, in cele noud simfonii, elaborate de el, temele prezinta
un puternic si expresiv contur ritmic propriu stilului sidu componistic.

Intilnim in asemenea teme ritmuri energice, barbatesti, pline de
vigoare — adesea cu accente violente, socante — alituri de altele cu
caracter feminin, senin, linistit.

»Stilul lui Beethoven este mai birbatesc pe cind cel al lui Mozart,
mai feminin. Temele sint concise §i mai pregnante decit cele mozarti-
ene ; dezvoltirile sale contin o vointd incordatd, dinamica lui foloseste
contraste puternice, frazarea sa iubeste paranteza (digresiunea)* %,

In dezvoltarile tematice apar ritmuri cu structuri de mare subtili-
tate §i efect, formule obsesive ce parcurg uneori péarti intregi dintr-o
simfonie, ca si numeroase sugerari de ritmuri poetice etc. —, toate por-
nind dintr-o inepuizabila fantezie creatoare investitd in structura melo-
dicd si armonica a simfoniilor.

% Lenz W. de., Beethoven et ses trois styles, pag. 34 (op. cit.).
% Keller Hermann. Phrasierung und Artikulation. Birenreiter Verlag zu
Kassel und Basel, 1955, pag. 77.
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Vom studia asemenea aspecte — precum si altele ce se vor ivi In
domeniul ritmului — selectind din microcosmosul simfonic beethovenian
acele simfonii §i acele parti din simfonii ce sint mai evidente pentru
forta si expresia ritmicd, in masura a ne indreptati sa vorbim de un stil
ritmic propriu marelui compozitor.

SIMFONIA NR. 3 in Es-durop. 55 ,,EROICA* (1805)

In contextul artei simfonice clasice, simfonia a treia este prima
eare-1 individualizeaza pe Beethoven. Aici se manifestd pentru intiia
earad caracteristicile spiritului beethovenian de creatie in toati elevatia
lor. Daca cele doud simfonii dinaintea acesteia pastreaza inci amprenta
marilor sdi inaintasi Haydn si Mozart, de aici inainte Beethoven va fi
El — figura distinctd, inconfundabila in simfonismul muzicii clasice
universale.

Pe planul evoludrii si dezvoltarii formelor ritmice clasice toate
cele patru parti ale simfoniei prezinti un interes aparte, in cele ce ur-
meaza ne vom opri insad numai asupra aspectelor mai semnificative din
fiecare.

PARTEA I. ,ALLEGRO CON BRIO¢

Conceputd in formd de sonatd, aceastd parte este dominati, in
intregime, de forta de expresie a ritmului, in structuri viguroase, cu
sincope, contratimpi si jocuri variate de pauze, cu accente violente si
planuri dinamice puternic contrastante, — toate traducind deja un stil
nou in ritmica beethoveniand.

Prima temd — _tema eroului® — proectatd in Allegro con brio pe
cele trei sunete ale acordului tonalitatii Es-dur, se declanseaza la inceput
pe o formuld de ritm trohaic ¥, expusa fiind de violoncele si completata
apoi prin fraze melodice secundare de catre viorile prime si flaute :

Allegro con brio
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7 A se vedea pag. 41.
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Deja, incad de la inceput, textul muzical al intregii partituri se
umple de accentuari viguroase pulverizind si dislocind ordinea ritmica
ternard initiald pentru a o inlocui cu una binara prin accente sforzando,
din doua in doua patrimi, ce coincid, de reguld, cu disonante violente :

bai bb-Js o/-_g/’_T\‘l |

L1 ' }
gba e ——— 2 e
= =S = = 3
¥ ¥ if | SP | "
b 4 a e £ a
—T1 23 7 3 » e t— t —
L — 2 - —p L= a3
1 | | ¥ == T
IR R | I -J/\J ™ . a £
pr———— 3 = A — T v — "
g — = i 2
[ T 1
ooy s ]y I
e - P | !
3 = = =3 = P € T
| | | | il

Totul a fost gindit pentru a pregiti reeditarea cu maximi strilu-
cire si for{d a ,temei eroului“ :
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Urmeazd o punte in ritm dactilic pe care-l1 mentionim intrucit
stribate adesea dezvoltarea partii intii a simfoniei. Desenul dactilic (ce-
lula) prezintd acum $i interes de factura timbrala fiind executat, pe rind,
la diferite instrumente :
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Vom mai retine inainte de tema secundd incd un ritm intr-o struc-
tura obstinatd ce va caracteriza, de asemenea, dezvoltarea tematici a
partii intii, in grupe melodice secventiale.

Celula ritmica de obstinatie : I ’ }
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Tema secundd a partii intii, are doua segmente : primul in exe-
cutia pe rind a sufldtorilor si apoi a coardelor ; al doilea intr-o executie
Htutti® orchestral pe un ritm cu o fizionomie schimbati prin accentuarea
expresd a timpului doi :
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O a treia temd in e-moll (masura 284), repartizata oboiului, reintro-
duce calmul pe un ritm ternar cursiv :
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Dezvoltarea temelor, in dimensiuni largi (masurile 154—398), va
utiliza, in genere, un ritm viguros si dinamic folosind modelele (tipa-
rele) deja enuntate mai inainte, imbogatite si cu alte formule din fon-
dul atit de bogat al ritmicii beethoveniene. Redam mai jos, ,in extenso®,
doar una din paginile reflectind o extraordinard explozie de energie rit-
micd (masurile 266—280), in care accentele violente si sincopele duc la
paroxism tumultul dezvoltarilor augmentat, din loc in loc, cu acorduri
disonante de indrizneald promethelani pentru stilul clasic :
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Coda acestei parti — o vasta dezvoltare terminali — va continua
in ritmuri de facturd conflictuald ridicata, cu sincope si accentudri in
cele mai variate formule, incheind totul in ambianta exuberanta a tona-
litatii Es-dur.

Modul cum trateazi Beethoven Coda fiecirei pirti (misciri) simfo-
nice constituie o suprema si magnifici reluare — in forme concentrate —
a continutului exprimat mai inainte, rezervindu-i mijloace melodice, ar-
monice, ritmice, timbrice si dinamice de o incordare aparte.

Pentru Beethoven Coda devine astfel o impunitoare culminatie —
un moment climar — ce incununeazi intreaga parte (miscare) a unei
simfonii,

PARTEA A II-A. ,MARCIA FUNEBRE“

Una din cele mai patrunzatoare si dramatice desfisuriri reflectind
adinci sentimente de durere si tristete la moartea unui erou, ne-o pre-
zintd Beethoven prin al sau ,mars funebru din cea de-a doua parte a
simfoniei conceputi in forma rondoului. Dupi cum se cunoaste, com-
pozitorul insusi si-a intitulat lucrarea ,Sinfonia Eroica composta per
festeggiare il Souvenire di un grand’ Uomo* lisind inscrise in imagini
sonore acest dramatic marg funebru in memoria eroului siu.

Melodia temei principale expusd intr-o tonalitate parci anume
aleasd In a exprima asemenea sentimente (c-moll), armonia cu sonori-
tati In mare parte discontinue, dar mai ales factura ritmului cu ale sale
opriri si figuri punctate scurt, din loc in loc, insemnind suspinele ce vin
dintr-o adinca si coplesitoare triire —, toate acestea dau imaginea eloc-
ventd a tristelor momente ilustrate atit de sugestiv si emotionant de
aceastd parte a simfoniei.

Enuntarea temei principale (tema A) — lunga de 8 masuri — este
rezervata viorilor prime In sotto voce, acompaniate de restul ,coarde-
lor® intr-o atmosfera de profunda interiorizare, sugerind, prin ritm, in-~
tr-o miscare Adagio, pasii tristi ai marsului funebru :

Adagio assai sotto voce
ema A -

. R S ——— "
9 3 T F i
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Reluata de oboe, tema rondoului trece pasager in tonalitatea rela-
tivd (Es-dur), spre a pregati aparitia unei noi idei (tema B) cu caracter
contrastant, initial luminos —, ca o chemare la speranti si nidejde —
Ppe o ritmica inviorata prin elemente de dinamica :

‘Adagio assai
Tema B

b
I
= .

Primul cuplet lumineazd cu totul atmosfera tristd, adinci a refre-
nului printr-o modulatie la omonima (C-dur) si un acompaniament per-
lat de triole la vocile interioare profilat pe acordurile noii tonalitati.

nLa délicieuse phrase en majeur, cette phrase de consolation, avec
son accompagnement perlé, ses pures sonorités de oboe et de flfite ouvre
de ciel d@ dme du héros“ %,

% Apud Prod’homme G. J. Les symponies de Beethoven. Librairie Ch. Dela-
grave, Paris, pag. 101
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Revenirea refrenicid se face intr-o formia modificatd fatda de tema
initiald prin modulatia in tonalitatea f-moll, dupa care un nou cuplet
— cel de-al doilea — aduce o impunatoare incordare in stil fugat (ritm
imitativ) :

Urmeazi din nou temele refrenice (A si B) intr-o prelucrare dez-
voltatd, dupa care o Coda, din corpul cireia vom retine un pasaj de un
puternic dramatism redat — in prima sa parte — prin ciocniri sincopale
in suiti — iar in a doua parte — de o secventa de pauze scurte, perio-
dice, sugerind aproape onomatopeic suspinele celor ce insofesc eroul pe
ultimul sdu drum spre mormint :
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Marsul funebru se incheie prin revenirea, pentru ultima oard, a
refrenului in nuante depresive, cu unele modificiri in structura ritmului
spre a reda — prin sfirimarea liniei melodice cu pauze iregulate — le-
sinul ce taie respiratia omului deznidijduit, in manifestarea durerii
launtrice resimtitd la disparitia ilustrului erou :

W SSS=s S =
: soffo voce : sempre piu pp

»loatd aceastd superbd durere se umileste si tema revine sparti,
impiedicindu-se la fiecare noti ca la fiecare piatra a lugubrului drum* 9,

,Cind auzim pentru ultima oard melodia marsului, vedem in ochii
nostri in loc de o simpla repriza descompusa in fragmente, graiul unui
om care coplesit de durere, poate si continue si vorbeasci numai cu
osteneald si cu rasuflarea tiiats® 100,

Asadar, tristete pind la lacrimi §i suspine constituie finalul acestui
impresionant ,rondo“ inegalabil ca adincime a unor sentimente redate
prin mijlocirea muzicii.

Ne va lasa Beethoven in aceasti atmosfera de profundi desnadejde
si tristete a marsului funebru ?

Ca unul care a sesizat, trdit si reflectat in muzica infinitele sen-
timente ale omului, el va face s triumfe, — pina la urma — buecuria,
lumina, nadejdea, prin confinutul viu si expresiv al celei de-a treia
pérti a simfoniei (Scherzo).

% Bellaigue, C. Revue des Deux-Mondes; articolul ,L'héroisme dans la mu-
sique® 15 Nov. 1892, pag. 443.

100 Bernstein, Leonard. Von der unendlichen Vielfalt der Musik. Tibingen.
Reiner Wunderlich Verlag, Hermann Leins, 1968, pag. 216.
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PARTEA A III-A. SCHERZO ,ALLEGRO VIVACE“

Pe linia innoirilor cu implicatii ritmice aduse de Beethoven in
configuratia simfoniei, consemnam si inlocuirea, pentru intiia oara, a
Menuetului simfoniilor scrise de Haydn si Mozart, printr-un Scherzo.

Sub acest nume (in lb. italiani scherzo ==vesel, glumet) se designa
0 piesd instrumentalda vie, plina de dinamism ce mosteneste de la
menuet ritmica ternard si forma de lied cu trio a acestuia (A + B +
A'+ B + A").

Deosebirea esentiala constd in aceea ca aliura (viteza) Scherzo-ului
este mult mai rapida decit a Menuetului si de un caracter diferit: pe
cind Menuetul ramine oarecum restrictiv prin ritmul sdu specific de
dans elegant, gratios; Scherzo-ul prinde un aer glumet, vesel pe o rit-
micd vie — de obicei — in staccato si de o mobilitate dinamica, agitata.

In mod evident, venind dupd ,marsul funebru®, Scherzoul simfo-
niei se situeazd, in privinta caracterului, la polul opus al acestuia.

Sint contraste psihice si estetice de mare pregnantd pe care Beetho-
ven le-a imprimat, cu multa iscusinta si perseverenta, operelor sale.

ywExtensia data de Beethoven Scherzo-ului deschide un atit de vast
cimp imaginatiei incit, ceea ce azi pare atit de simplu, constituie una
din cele mai importante cuceriri realizate in muzica instrumentali..,

Este un terra nova pe care trebuie si-1 semnalam ca o descoperire
in istoria artei muzicale® 101,

Temele sint elaborate si in Scherzo dupi cel mai evident caracter
antitetic.

— Prima temd, de o expresie predominant ritmicd, este expusa in
murmurul ,coardelor® intr-un Allegro vivace pe o lungd pinza monorit-
micd de patrimi articulate fin prin staccato.

Din cauza vitezei excesive -caracteristice Scherzo-ului

= 3 . ;
masura de 4 se interpreteazi in ritmul ,di una battuta® (0 masura
la o bataie) :

Allegro vivace(d-=16)
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101 Lenz W. de. Beethoven et ses trois styles. Ed. Gustave Legouix, Paris,
pag. 60 (op. cit,).
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Tema secundd linisteste oarecum cursul exuberant al

primei teme,

prin iesirea din monoritmie si tratarea armonica distincta a vocilor :
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Ca un ,memento¥

foniei, si aici se revarsa
ordinei ritmice normale
efect sincopal :

al procedeelor utilizate in prima parte a sim-
un sir de accente violente plasate — impotriva
— pe timpul doi al masurii, cu un puternic
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Ulterior masura 2 este brusc schimbata prin patru masuri de 5

(alla breve) rezultind un efect pseudo-sincopal fata de contextul ritmic
ternar in care se desfdsoara :
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Mai consemnim din aceastd parte a simfoniei, si prima temd a tre-
oului 12 redatd in sonoritatea armonici impunitoare a cornilor servind
drept contrast in tumultul ritmic general :
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O Codd de 20 masuri cu pulsatii monoritmice scoase permanent in
evidentd, in nuante crescinde pina la fortissimo, incheie aceasti parte
a simfoniei in acordurile tonalitatii inifiale Es-dur.

PARTEA A IV-A. FINALE. ALLEGRO MOLTO

Finalul simfoniei constituie o magnifica tema cu wvariatiuni de

mare extensie (470 masuri) si de o aliurd impetuoasa.

Variatiunile sint tratate in stil polifon, ritmul fiind implicat din
plin in realizarea lor, incepind chiar cu tema construitid pe un ritm pro-
ectat in valori scurte si in pizzicato, realizind, in a doua parte, un atra-
gdtor dialog in contratimpi intre ,coarde* si instrumentele de suflat :

12 A se vedea pag. 102.
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Tema va fi apoi prelucrati prin variate procedee polifone cu di-
verse schimbari ale planurilor tonale (modulatii) si ale formelor ritmice.

Redim, in continuare, citate muzicale din citeva variatiuni utili-
zind toate tipul ornamental (figural) de constructie 103,

Variafiunea I

Prezintd tema la vocea medie in valori augmentate (doimi) cu un
contrapunct de optimi la prima voce si la cea grava :

Vi1
V.l

Variatiunea II

Transferd tema astfel augmentati (in doimi) la prima voce, con-
trapunctata de catre celelalte prin figuri ritmice triolice ¢

13 A se vedea pag. 128.
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Variatiunea IIT

Aduce o noud melodie (contratemd) la vocea superioarda (oboe) in

in bas (fagot) cu contrapunctiri de

amine

ritm punctat, pe cind tema r

saisprezeeimi la vocea mediana :

te

P

cresc.

VI.I
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Variatiunile IV si V sint concepute de aceeasi manierd contra-
punctica procedind prin modulatii in alte tonalitati ale temei si contra-
temei preluate din variatiunea a treia de mai inainte.

Variatiunea VI

Trece brusc in tonalitatea g-moll §i dezvoltd o contratemd de ca-
racter energic pe un ritm punctat si articulat prin staccato;_iar tema,
aflatd la vocea gravd, este inviorata prin accentuarea puternicd a fie-
carei doimi :
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Variatiunea VII

Largeste cimpul tonal prin modulatia melodiei variatiunii-a treia
in tonalitatea C-dur conferindu-i un caracter deschis, luminos, tiparul
ritmic raminind neschimbat :

>
Hil-
Hik

Variatiunea VIII

Linisteste tumultul dezvoltarilor contrapunctice de mai inainte tre-
cind pe o miscare Poco Andante in ritmul prelucrat cu duble punctiri
al variatiunii a treia :
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Poco andante( J"=105 )
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Variatiunile IX, X si XI continud sa se dezvolte amplu invocind ace-
leasi teme, pina cind orchestra cu toata forta — si in plenul sau — ataca
la unison Coda acestei parti, intr-o miscare extrem de vie :

Presto (J =10 )
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Intreaga parte a patra a simfoniei — tema cu variatiuni — se in-
cheie perorativ in ambianta risundtoare si deschisd a tonalitatii Es-dur,
lasind departe atmosfera creata de tristul si durerosul epizod al ,mar-
sului funebru®.
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SIMFONIA NR. 5 in c-moll op. 67 (1808)
,SCHICKSALSINFONIE®

Vazutd in lumina nenumdratelor aprecieri si discutii in lumea de
specialitate, simfonia — supranumitd ,a destinului¢ — constituie, fara
indoiald, una din marile capodopere ale artei muzicale beethoveniene,

»O asemenea creatie — afirmi Frangois-Joseph Fétis — se situ-
eazd deasupra muzicii ; aici noi nu ascultim viori, flaute, corni si fago-
turi; in ea e lumea, universul care se pune in miscare% 104,

Pentru ritmul muzical — ca fortd expresivd de impulsie tema-
ticdi — simfonia a V-a este cea mai impunitoare din toati creatia lui
Beethoven.

1. PRIMA PARTE A SIMFONIEI reprezinta un model unic al lite-
raturii muzicale clasice de dezvoltare tematici pornind dintr-un motiv
ritmic prin excelentd, de fapt, cel mai putin melodic dintre toate moti-
vele si temele folosite de compozitor :

Allegro €on brio

H 1 — T 1
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i

pProtoritmul generator® al celor patru sunete — cum il numeste
un muzician roméan % — va strabate necontenit si obsedant, in diverse
prelucrdri melodice, armonice, dinamice si timbrice, toati aceasti prima
parte a simfoniei lungd de 500 masuri.

Mai mult chiar, in diferite alte forme structurale, motivul va dii-
nui si in celelalte parti ale simfoniei cu o putere de iradiere tematici

rar intilnitd, insemnind — pe plan psihologic — permanenta revolta
contra necrutatorului destin,
Dar, sd urmirim — dupid partiturd — citeva citate ilustrind per-

sistenta si ingeniozitatea mijloacelor cu care motivul respectiv este va-
lorificat tematic, in pofida structurii sale simple.

Enuntul motivului — tema al primei parti a simfoniei se face din-
tr-o data — ex abrupto — in cadrul unei fraze divizati net printr-un
puternic contrast dinamic (ff — p) :

14 Apud J. G. Prod’homme. Les symphonies de Beethoven. Librairie Dela-
grave, Paris, pag. 219.

105 Varga Ovidiu. Simfonia a V-a sau nemaipomenita aventurd a gindirii
umane. Cercetdri de muzicologie. Ed. Conservatorului dn Bucuresti, 1971, pag. 53.
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Allegro con brio(d =108)

T

Motivul-tema continué si se repete fird incetare in expuneri tim-
brale variate (la diferite instrumente) invocind wdestinul care bate la
usa® :
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Reluarea in fortissimo de citre corni a motivului pe fundalul unei
modulatii la omonimi (Es-dur), permite trecerea la o noud temd con-
ferita viorilor, apoi clarinetelor si flautelor, dar totul acompaniat, din
loc in loc, de acelasi obsedant ,protoritm generator® :
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Dezvoltarea temelor incepe prin reeditarea motivului intr-o atri-
gatoare distribuire timbrica (suflitori 4 coarde) :
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2. IN PARTEA A DOUA — ANDANTE IN AS—DUR — a simfo-
niei, construita pe tiparul formei variationale de tip ornamental, cu evi-
dente travalii de facturd ritmicd, dezvoltarea se angajeazd pe doua
teme alternative (variatiuni duble) :

Prima temd (A), de ritm ternar cu predominanta unei celule de
tip trohaic deseneazi melodic un larg contur mergind spre o culminatie
in forfe, urmatd de un scurt pasaj in ecou.

Expusd la unison in timbrul suav al violelor si violoncelelor o
asemenea temd linisteste atmosfera de zbucium din prima parte a sim-
foniei strabatuta in lung §i in lat — dupa cum s-a ardtat mai inainte —
de navalnicul si impetuosul motiv al destinului :

Andante con moto (Je2)

Tema secundd (B), in care transpare §i figura ,protoritmului ge-
nerator®, evocd un moment triumfal, grandios, printr-o modulatie brusca
si luminoasa in C-dur :
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Reddm, in continuare citeva variafiuni la cele doui teme toate im
stil ornamental, folosind ca principal element variational, ritmul.

Variatiuni la tema A

— Prima variafiune contrapune temei un ritm nepunctat, cursiv,
uniform (variatiuni in valori de saisprezecimi) pe o linie melodicid un-
duitoare :

— A doua variafiune la aceeasi temd ii creeazi o alti atmosferd
expresivd prin diminutie ritmica (variatiuni uniforme in valori de trei-
zecidoimi) :

— A treia variafiune aduce temei A schimbarea tonalitatii si, tot-
odatd, noi formule ritmice variationale, deduse din aceasta, cu succesi-
uni periodice de pauze expresive :

w-ﬂ[m'thﬁ wie 333, J33J79
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— O ultimd variatiune a temei A se reintoarce la tiparul ritmic
initial, dar cu usoare desene ornamental-melodice in plus :

Variatiuni la tema B

Cit priveste aceastd variatiune, ea este transpusi pe acelasi ritm al
temei B, dar in intregime in atmosfera luminoasi a tonalititii C-dur
si pe un puternic fond dinamie :

n
H

Conceputi astfel variatiunea exprimid in modul cel mai evident
mesajul beethovenian de sperantd si incredere contrapus necrutatorului
destin pe care-1 afirma persistent prima miscare a simfoniei.

O Coda expusi initial de fagot intr-un discret acompaniament in
contratimpi al coardelor, se va amplifica treptat prin participarea in-
tregii orchestre pini la finalul in fortissimo al acestui Andante al sim-
foniei :
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3. IN CEA DE-A TREIA PARTE a simfoniei (,Scherzo*) proto-
ritmul generator de factura binara al ,destinului®, ia infatisare ternard
declansind o tema de caracter triumfal :

Formula. ?;-1 JTJ |J devine 2.3 J J ;J. 1

Allegro (d.=76)
D1
. e s gt e t
et = ==—rg
£ rlf 15 2 S il
S T f—r—r —r——]
b . f t j
I ! !
} I
2 =
2 I

mll

4. Vom mai retine din aceastd simfonie, degajind atitea sentimente
de zbucium $i neliniste, incd o tema din partea finald ce constituie re-
plica pe care Beethoven o propune — pina la urma — in chip apoteotic,
de un optimism invincibil starilor de spirit nelinistitoare prin triumful,
in plan expresiv, al tonalitatii Do major, asupra omonimei sale do-mi-
nor — predominanta generala a atmosferei simfoniei a cincea, declan-
sind acum, in noua tonalitate, un solemn si impunator ritm de mars
executat de intreaga orchestra :
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Allegro(d = 84)
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Ulterior tema va fi reluati cu toata forta in canon, ducind pini
la paroxism un sentiment de triumf si de bucurie :
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In fapt, transpunind lucrurile pe plan psihologic, va fi vorba aici
de triumful atitor sentimente luminoase, nobile ale omului asupra celor
intunecate — de zbucium si de framintare — intr-o dialecticd pe care
Beethoven ne-o propune in toate operele sale de arta.

SIMFONIA NR. 7 in a-dur op. 92 (1813)

Richard Wagner comentind cu entuziasm cea de-a saptea simfonie
beethoveniani a numit-o ,apoteozid a dansului* 1% : )

»Ea este dansul in esenta sa superioard, actiunea fericitd a misg-
carii corpurilor integrate in muzicd. Melodia si armonia se inlantuie in
pasii gratiosi.ai ritmului, ca la nigte veritabile fiinte umane...

106 Wagner, Richard. Gesammelte Schriften. Ed. a IIl-a pag. 94—95.
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Precum un nou Prometheu, care din argild (Thon)!7 ficea oa-
meni, Beethoven a ciutat sd-i creeze cu sunetul (Ton) 107¢,

Aici, pe cale metaforicd, Richard Wagner — poetul — are in ve-
dere fara indoiala maestria si ingeniozitatea cu care sint tratate ritmu-
rile de facturd obstinatd ce conferd simfoniei a saptea un caracter de
dans.

Desigur, Beethoven n-a conceput simfonia ca un dans propriu-zis,
dar ritmurile tulburitoare si debordante ale simfoniei, bazate pe prin-
cipiul obstinatiei, au dus pe Wagner la asocierea lor cu imaginea pasi-
lor de dans.

Intr-adevar, in fiecare din cele patru misgcdri ale simfoniei per-
sistd obsedant una si aceeasi formuld ritmicd, repartizati — cu prelu-
crarile de rigoare — pe rind, cind la o voce, cind la alta sau, concomi-
tent, la toate vocile (obstinato general).

Reddm, mai jos, formulele ritmice utilizate obstinato pentru dez-
voltirile tematice ale intregii simfonii :

— partea L. Vivace = g J- 3, J : -J- j ].. | (dactil cu punct) 1%

— partea II. Allegretto - i _J n | _J J

| (dactil normals+ spondeul

— partea III. Scherzo = EJ J J IJ J J I (tribrah)

— partea IV — Finale — m ﬁ (dactil » dipiric)
Allegro con Brio (doua et i Ll

formule) = i ;}I J 3 03 J. 3 ‘3| J’ liomb)

Vom concretiza principiul tematic beethovenian al ritmului de fac-
turd obstinata prin citeva extrase muzicale din simfonie.

1. IN PRIMA PARTE — dupa o lungd introducere (Poco soste-
nuto), una din cele mai lungi pe care le-a scris Beethoven —, se enunta
tema principald intr-un ritm ternar viu (Vivace) construitd pe protoce-

lula generatoare J 3 ce caracterizeaza toatd aceastd parte (a se

ebserva persistenta ei chiar in factura temei) :

197 In 1b. germani Thon = argild, lut st Ton =sunet (a se observa jocul de
cuvinte).
108 A ge vedea pag. 41.
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Vivace (4= 104)
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Tema secundd nu foloseste celula ritmicid prototip, pentru a ras-

punde atotputernicului principiu al contrastului tematic urmarit cu
strasnicie de catre Beethoven :
T -
opt £ o F B EIEE » G o p e
@ " eresc, : f : —
ppd B £ e e 5 a

In dezvoltare va persista obsedant protocelula ritmicd generatoare
specificd acestei parti ,ocupind scena sonora pe toate treptele, la toate
instrumentele si sub toate formele“!% Ea va fi utilizatd cu neincetate
s¢himbiri de planuri sonore (modulatii), intr-un travaliu predominant

ritmic, ca in exemplul urmaétor :

1 Chantavoine Jean. Beethoven. Librairie Félix Alean, Paris, pag. 190 (op.

cit.).
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2. IN PARTEA A DOUA a simfoniei — un elegiac Allegretto —
preceptul obstinatiei ritmice continui si predomine tematica dezvolti-
rilor, dar pe o formula selectata din poetica elina :

J ﬂ | 4 J |l = dactil+ spondeu

Reddm din aceasta parte doar o singurd pagind de adinci si pa-
trunzatoare tristefe (asemanatoare ,marsului funebru¢ al simfoniei
a treia!%), a carei formuld ritmici generatoare — prin uimitoare con-
traste de nuante, de timbruri si registre —ramine obsesivi, fard ca si
dispara macar o masura din intreaga dezvoltare :

4 - | | | | |
+ +— . + s = T + e
(.lh- - — - S— = - — o X T . -
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T 7 —— P { —+— ¥ o
T 1 I 7 T = T T T =
—
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4 34 F3 & o = .
h3§ + 79 cry 74 v e

10 A se vedea pag. 158.
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wIntrebuintarea unei formule ritmice obstinate — cum remarca
Hector Berlioz — n-a fost niciodata intreprinsa atit de fericit, si acest

Allegretto ale cirui dezvoltari considerabile se invirtesc constant pe
aceeasi idee, este tratat cu o atit de incredibila patrundere, incit piesa
se sfirseste inainte ca atentia si emotia tulburatoare pe care o provoaci
asupra auditorului sa fi pierdut ceva din extrema lor ardoare® !l

3. PARTEA A TREIA a simfoniei ne scoate din sumbra atmosferi
creatd si punctatd permanent de ritmul dactilico-spondaic, printr-un
néavalnic si irezistibil Scherzo in miscare extrem de vie.

Obstinatia ritmica pe care se desfdsoard acum simfonia are la bazi
o formula tribrahicd (de 3 patrimi in vitezi Presto), cu articulatii atri-

gatoare de staccato :
W

Vom reda din aceasta parte numai tema Scherzo-ului, suficienta
pentru a se observa puternicul impuls pe care toate vocile il imprima,
de la inceput, ritmului :

Presto(d. =132)

N | \ | - . P
S 7
e e S s e 5
EEEEeem s =t e e s e
.f. = T T L] T T T
L 4+ e
1
s
(Bt % "+
4% « : - = e
L L L J L4 L .-
1 micd infroducere

111 Citat de René Dumesnil, in Le rythme musical. Ed. La Colombe, pag. 101
(op. cit.).
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Pagini intregi se vor derula pe aceasta tema intr-o impresionanta
fantezie ritmica pornind din formula tribrahici, augmentatd ca expresie
pe diferite cai : accente frecvente in sforzando, modulatii, contraste di-
namice etc., creind o stare generala de lumina si voiogie.

4. ULTIMA PARTE, in forma de sonati, a simfoniei — Allegre
con brio — constituie o culminatie a bucuriei exuberante de viata, e
exaltare a veseliei dusa la paroxism in care factorul ritmic si cel dina-
mic se impun in primul plan al expresiei.

Totul se deruleazi pe schema prototipicd a doud formule ritmice :

Y RrIPrrr.

- Jj qj“rJ #ﬂv_ -’j'ler‘

Tema principala — profilatd pe structura formulei ritmice a si
repartizata viorilor prime — este expusd intr-un puternic si izbitor con-
text de sincope, contratimpi si accente sforzando al celorlalte instru-
mente, anuntind ab initio tumultul ritmic ce va domina intregul final
de simfonie :

(dactil+ dipiric)

(iamb)

Altegro con gr-oic 72) £
J;fq\ g/ N Ef\
— N e
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= Py Tal Ay
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i s et S——d = =g
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Tema secundard, porneste pe structura iambica a celeilalte formule
ritmice de mai sus (bj, declansind, la rindu-i, impetuoase dezvoltiri te-
matice bazate, in special, pe ritm §i dinamica :
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Allegro con brio

Mai departe, in dezvoltarea celor doui teme, orchestra se dez-
lantuie printr-un adevarat tumult de sonorititi — melodii si armonii —,
de ritmuri obstinate, de nuante contrastante — culminind cu crescen-
douri pind la fff., cum nu mai intilnim in creatia clasici, Beethoven
sfirsind simfonia printr-un autentic i impunator tablou dionisiac, plin
de extaz.

In mod neindoios, mai ales ritmurile sale tulburitoare, dezlantuite,
bazate pe principiul obstinatiei, au stat la baza acelui determinant ex-
presiv de ,apoteoza a dansului* pe care Richard Wagner 1-a atribuit
simfoniei a saptea.

wAceastd simfonie constituie miracolul unui geniu; peste tot idei,
tablouri, imagini ale inspiratiei, efecte sublime ale poeziei.

Nici o tdrdganeald, nimic nepasitor, nici unul din acele momente
in care s-ar putea spune ci Homer cel muzical doarme* 112,

SIMFONTA NR. 9 in d-moll, OP, 125 (1817—1823)
pe versurile din ,,0da bucuriei“ (,,An die Freude*)
de Fr. Schiller

Marea simfonie — prima din literatura muzicald universald con-
ceputd cu participarea corului si solistilor vocali — constituie un impre-
sionant monument de artd griitor peste veacuri prin grandoarea, fru-
musetea si puterea mesajului siu invocate, de altfel, in numeroase
studii teoretice, estetice, istorice si sociale ale domeniului muzical,

Socotitd a fi ,opera intregii vieti a lui Beethoven® 13 — triumful
si virful emancipdrii sale simfonice — ea este de dimensiuni impresio-
nante fatd de cele anterioare, angajind, in cele patru parti ale sale,
principalele tipare arhitecturale de construcfie componistica : forma so-
nata, liedul, rondoul si tema cu variatiuni.

12 Apud Prod’homme J. G. Les symphonies de Beethoven. Librairie Ch.
Delagrave, Paris, pag. 329.

Figura de stil are In vedere faptul ¢4 Homer — vestitul poet al antichitatii
eline — era orb.

3 Chantavoine Jean. ,Beethoven®. Librairie Félix Alcan, Paris, pag. 193
(op. cit.).
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In cadrul dezvoltirilor melodice, armonice, dinamice si timbrice,
ritmul detine partea sa, ale carui aspecte mai semnificative vrem sa le
semnaldm pentru fiecare din cele patru pirti ale simfoniei, insistind in
mod special asupra celor ce apartin finalului (Partea IV).

PARTEA I. ,ALLEGRO MA NON TROPPO, UN POCO MAESTOSO*

Prima miscare a simfoniei — conceputa in articulatiile formei de
sonatd — se declanseaza printr-o mica introducere care ezitd intre to-
nalitatea minord si majord (secvente pe spatii goale de cvarti-cvinta-
octavd) cu figuri ritmice celulare intretiiate de pauze ce anuntd pro-
gresiv structura ritmului din tema principala :

Allegro ma non troppo wn poco maestosold=88)
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Urmeazd, intr-un ,tutti orchestral, expunerea temei principale pe
un ritm viguros, energic — in fortzssmw — cu valori pulsative dublu-
punctate, linia melodicid profilindu-se pe calapodul tonalita{ii, de acum
clare, d-moll :

Tutti
- —~ .
A E & e T r . . »
B —— = e e o o e =
i e e o e e e e e
e S22 e i =
_5‘-—4 ~—
5 3

Formula ritmici de tipul iambic de la inceput, va domina, de fapt,
prelucrarea tematica a intregii prime parti a simfoniei :

1N ST L3130 e

Tema secundd, in contrast evident pe plan ritmic, dinamic si tonal
(moduleaza in B-dur), se detaseaza si timbric fiind repartizatid instru-
mentelor de suflat. Avind doud segmente, primul se desfisoard pe un
ritm dactilic, iar cel de-al doilea pe un ritm trohaic :
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Retinem din finalul acestei prime parti a simfoniei, ,intilnirea®
orchestrei intregi pe un acelasi ritm dactilic de mare energie, totul pe
simplul acord al tonalitatii d-moll — expresivitatea imaginii rdminind
deci numai pe seama ritmului si a dinamicii :

»

PARTEA A II-A ,MOLTO VIVACE¥

in aceasti parte — un Scherzo in forma de sonata — ni se rele-
veazi doua aspecte principale de travaliu: ritm viu, expresiv i dina-
mica variatd cu accente in forte si dese schimbdri ale nuantelor.

Din cauza vitezei In care se executa (MM.d.=116) fiecare ma-

surd de 3/4 se interpreteaza intr-un ritm ,di una battuta®.

Prin tema principald a Scherzo-ului, Beethoven declanseazi o im-
presionantd desfagurare in stil fugat a vocilor, pe un ritm tribrahic,
articulat fin prin staccato.

inceputul in pianissimo al temei, pe parcursul dezvoltirilor va
creste progresiv pind la extrema intensitate in fortissimo (procedeu di-
namic intilnit adesea la Beethoven) :

Molto vivace (d:116)
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Tema secundard paraseste tonalitatea d-moll, deschizind si lumi-
anind puternic atmosfera printr-o viguroasa constructie in C-dur, susti-
nutd persistent, in acompaniament, de repetarea celulei ritmice dacti-
lice din introducere :

Molto vivace(d-=1t6)
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Vom intilni, in continuare, un fel de supermetrizare a ritmului
constind din configurarea unor unititi ritmice speciale de trei masuri
(il ritmo di tre battute) si de patru masuri (il ritmo di quatro battute),
prima, tactindu-se pe schema dirijorald a trei misciri — la fiecare exe-
cutindu-se o masura intreaga —, iar cealaltd tactindu-se pe schema de
patru miscari — la fiecare executindu-se, de asemenea, 0 masurd.

O astfel de concentrare metrica rezulti — pe de o parte — din
tempoul ,molto vivace® al piesei, — iar pe de alta — din constructia
frazei muzicale de trei, respectiv patru masuri,

—

Wll ritmo di tre battute® = = 0 masurd la o bitaie
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Molto vivace (d.=116)
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PARTEA A III-A. ADAGIO MOLTO E CANTABILE

Ca formd, aceasta parte constituie un lied cu variatii pe doua
teme :

Tema A, de o intensi trdire emotiva, alcituita dintr-o melodie
intr-un Adagio cantabile, se desfasoard pe cadrul unei masuri largi

(:) cu formule ritmice deservind fidel cantabilitatea caracteristica :

(J;se!

Tema B, visatoare, meditativa, tandra, modulind in tonalitatea

, R . " . < 3 .
D-dur, schimba factura ritmului binar in ternar (mésura 4) si ne pro-

pune o atragatoare desfasurare de ritmuri sincopate suprapuse — fie-
care voce cu structura sincopald proprie :

Andante moderato (d=63)
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Trasaturile variationale ale celor doud teme merg pe stilul orna-
mental (figural) cu desene melodice unduite §i o ritmicd permanent
pulsativa.

Variatiunile temei A

— Variatiunea 1" == figuratii ritmico-melodice bogate si alcatuite

4
cvasi-uniform din grupe de saisprezecimi, in aceeasi masurd cu tema [4

Tempo primo,

o — . =~ ===
e
i PR

— Variatiunea 1)’ =1in desene melodice larg evazate, trecind pe

ritm ternar (masura g cu formule obstinate de saisprezecimi :

Lo stessotempo

— i TR
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— Variatiunea III' = continua pe aceleasi structuri ritmico-melo-
dice ca si precedenta variatiune :

:anralee
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Variafiunea temei B

Vine cu putine modifivari ritmico-melodice ale temei respective (B),
dar transpuse in tonalitatea G-dur :

Andante moderato
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Incheierea partii a trela se face printr-o Coda larg dezvoltata i
atmosfera senina a tonalitatii initiale (B-dur):
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PARTEA A IV-A ,FINALE<

Desi nu poate fi rupt din contextul celorlalte parti ale simfoniei,
finalul acesteia constituie punctul culminant al intregii opere creute de
Beethoven atit ca mijloace de lucru, cit si ca sensuri ideatice si emotive.

Intilnim aici, pentru intiia oard in creatia universald, introducerea
timbrului uman — a vocilor — intr-o simfonie, aceastid ultima parte fi-
ind conceputa ca o vastd cantatd cu solisti si recitative, cu pagini corai-
orchestrale riamase celebre, cu o tratare componisticid vocal-simfonica
magnificda —, toate vehiculind nobile sentimente de iubire, bucurie, pace
si intelegere intre ocameni.

Inspirat din ,,Oda bucuriei® {,,An die Freude“) de nu mai putin
celebrul poet Friedrich Schiller, finalul simfoniei a fost gindit parca
anume in tiparele unui rondo pentru a se face auzit refrenic — deci
repetitiv. — un mesaj universal-uman cu sensuri expresive totdeauna
invocate in lume pentru méretia si forta lor de expresie.

— Tema principald a rondoului — o ,melodie imnicid a bucuriei*
— va fi pregatita mai intii printr-un prolog instrumental in Presto, cu

schimbiri de tempo si mdsuri |444)° Pentru ca apoi sa ne apard ea

insesi intr-un unison de coarde grave — violoncele si contrabasi — pe
un ritm de facturd spondaici predominind, cvasi-obstinat, succesiunile
de péatrimi :
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Nuanfa in piano a acestui impresionant unison ce vine dupi tu-
multul ritmico-orchestral al prologului — vrea sa atraga atentia, de la
inceput, asupra gravitaiii si seriozitdtii mesajului, cerind parci o at-
mosferd generald de liniste pentru a fi ascultat si inteles.

Rind pe rind, partidele din orchestra se angajeaza apoi intr-o dez-
voltare ampld a temei pind ce un scurt ,Presto® in ,tutti* orchestral
va pregati marele recitativ al baritonului pe textul de Schiller : ,O Fre-
unde, nicht diese Téne !*

Presto

Recitativo S
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Intrarea celorlalfi solisti si a corului, protejata de travaliul orches-
tral, scoate si mail mult in evidentd maretia temei refrenice, caracterul
ei imnic.

Urmeazi un desen variational de factura ornamentald expus de doi
dintre solisti — tenorul si baritonul — pe o melodie de un profil arcuit
avind la baza o ritmicid uniformi alcatuitd numai din valori de optimi
derivind din diminuarea valorilor de patrimi ale temei principale :
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— Primul cuplet — in stil de mars — se desfagoard intr-o noua
tonalitate (B-dur), cu un acompaniament ca de fanfari (numai instru-
mentele de suflat si cu o vie participare a percutiei).

Pe plan ritmic apare o distinctie esentiald : inlocuirea ritmului
binar, de mai inainte, printr-unul ternar de o atragitoare factura
iambica :
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Solistul tenor prezinti apoi o frumoasi variatie a cupletului, in-
tr-un stil bine ritmat, pe un acelasi bogat acompaniament al suflatorilor
si percutiei :
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— Reeditarea temei principale (refrenului) se face pe fondul tona-
litatii initiale (D-dur) a acestei parti, dar de factura ritmica ternard, in
loc de cea binara.

Este angajat acum, intr-o impunitoare expresie sonori, intregul
ansamblu vocal-instrumental : corul expune tema, partida de suflitori
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si percutia sustin ritmul unui mars triumfal ; iar ,coardele* inviluie to-
tul printr-o lunga linie de figuratii ritmico-melodice alcdtuita numai din
valori de optimi. Un asemenea tumult general vocal-instrumental se
augmenteazd prin nuanta extrem de puternica (fortissimo) pe care se
desfasoara :

Allegro assgi vivace
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— Cel de-al doilea cuplet schimba complet atmosfera — dupa dia-
lectica beethoveniand permanentid a contrastelor — expunind intr-un
Andante Maestoso si intr-o noua tonalitate (G-dur) o magnificd tema
adecvatd, ca facturd, sensului poetic al textului: ,Milioane de fiinte,
imbratisati-va !*

Ritmica aleasia — de o structurd in durate largi, pe cadrul maésurii

slujeste cit se poate de fidel o atit de mareata idee muzical-
poetica :

sndante maestoso (d =72)
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A doua revenire a temei rondoului intr-o formid wvariationald de
tip ornamental, prezintd augmentarea periodici — din doud in doua —

a tuturor valorilor ritmice initiale pe cadrul mi\surii[g)' generind un
ritm trohaic viguros si bine marcat prin nuante in forte.

Retine, de asemenea, atentia tratarea contrapunctici a temei in
asociere cu o variantd a cupletului doi (fugd dubla) pe fundalul unor
lungi pasaje figurale alcdtuite numai din optimi.

Se suprapun aici, in mod ingenios, trei feluri de ritmuri obstinate

5 6].
(masura 4)*
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Urmeaza tranzitia spre Coda care se face printr-o inspirata tratare

in contratimpi pe un fond dinamic trecind brusc
joc de intensitati incepind din pianissimo :
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In sfirsit, o Coda magnifici va prezenta din nou tema refrenicd
intr-o dezvoltare variationald extinsd, al cdrei inceput este dezlanfuit
printr-un dialog in cadrul cvartetului de solisti vocali, pe un ritm alert :

Allegro ma non tanto(d =120)
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La dezvoltarea Codei participd toate fortele vocale si instru-
mentale pe un plan general dinamic si de miscare mereu crescinde, pind
la un Prestissimo pregétitor al finalului de simfonie :

Prestissimo(d =132)
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Inceput la unison, acest Prestissimo ne oferd incd un prilej de a
constata cd, in momente culminate si concluzive, Beethoven obisnuieste
si stringd pe firul aceleasi melodii (constructii) — intr-o gradatie zdro-
bitoare si intr-un ritm sec de valori egale — toatd energia masei sonore,
chematd de data aceasta, sd afirme invocativ supremul ,imn al
bucuriei®.

Un Maestoso de citeva masuri, in ritm ternar calmeazd tumul-

tul general cu pulin inainte de final, permitind ,iesirea din scend* a
corului printr-o puternica §i ultima clamare a acestuia la unison §i in
octave :
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O data epuizat rolul corului, orchestra in intregime — din nou
intr-o miscare Prestissimo — readuce in forma stretati ,tema bucuriei®
expusd acum pe doud planuri: suflitorii in ritmul initial predominind
valorile de patrimi, iar coardele, in figuratii de optimi, desenind ace-
eagi dominanta si impunatoare tema :

Prestissimo
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Redam, mai jos, in intregime, ultimele pagini ale finalului simfoniei
decurgind din invocatia ,temei imnice a bucuriei¥, cu accente explozive
pe ritmuri viguroase, ce ne indreptitesc, o dati mai mult, si vorbim.
despre un ritm de stil beethovenian :
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Cu asemenea pagini de magnifica dezlinfuire a tuturor sono-
ritdtilor instrumentale — pline de energie ritmica si fortd expresiva ——
se incheie deci simfonia a noua, acest impresionant edificiu sonor prin
care Beethoven demonstreazd marca sa indeminare de arhitect al mu-
zicii tratind finalul — ca de altfel si in celelalte simfonii — printr-o
intensa crestere dinamici si suprema concentrare a mijloacelor de ex-
presie conduse cu inteligentd, inventivitate si imaginatie creatoare.

Pe plan socio-estetic cea de-a noua simfonie incununeazi o gran-
dioasa opera de arta beethoveniani ce propaga si azi, dupd mai bine de
un secol §i jumatate de la elaborarea ei (anul 1823), supremul mesaj
de bucurie, dragoste, intelegere si pace in intreaga omenire,

CONSIDERATII FINALE

In incheierea acestui studiu privind ritmul muzical in creatia cla-
sica, vom consemna citeva idei de sintezd.

Clasicismul constituie una din perioadele cele mai importante ale
dezvoltarii artei muzicale universale angajind evolutiv toate mijloacele
de expresie — melodie, ritm, armonie, dinamica, timbrica, forme arhi-
tecturale etc. —, prin procedee proprii stilului.

In ceea ce priveste ritmul — vom retine, in primul rind, evoluarea
lui in forme care si deserveascid factura omofoni a lucrarilor clasice,

Acest fapt se reflectd, la inceput, printr-o desfisurare mai putin
fluenta a ritmului decit in polifonie, fiind oarecum ingradit de supra-
evaluarea reperelor metrice (timpii accentuati ai madsurilor) implicate
direct in travaliul componistic omofon (inlantuiri si rezolvari ale acor-
durilor in functie de aceste repere).

Fenomenul va fi insd compensat si pina la urma chiar anihilat, de
citre maestrii artei clasice — Haydn, Mozart, Beethoven — prin afir-
marea principiului tematic in creatie, folosindu-se in acest scop multi-
plele resurse pe care ritmul le oferd tematismului muzical.

Drept care, cea mai importantd ,cucerire® — dacd ne putem ex-
prima astfel — in domeniul ritmului pentru perioada clasicismului, o
constituie utilizarea lui — alaturi de melodie si armonie — ca factor
fundamental in dezvoltarea tematicd a lucrdrilor.

De altfel, ceea ce apare cu totul nou in evolutia formelor ritmului
operelor clasice este tocmai prelucrarea lor tematicd mergind pini la
componente extrem de mici — figuri si celule —, ritmul dind solutii
infinite acestui travaliu pe care maestrii artei clasice le-au folosit cu
inventivitate si for{d expresiva aparte.

Cele mai impunatoare directii de natura tematici in utilizarea rit-
mului de citre clasici privesc rolul ce i se atribuie in urmatoarele
situatii :

— clement de contrast tematic in forma de sonatd -

— clement de reeditare a temei in forma de lied (A + B + A');

— element de reeditare a refrenului si de dezvoltare a cupletelor

in forma rondo (A + B + A'+ C + A"):

— element dind multiple solutii in procedeul temei cu variatiuni.
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Studiul de fatd a insistat in mod deosebit asupra agestor aspecte
insotindu-le cu numeroase citate din operele clasicilor pentru a releva
concret §i efectiv rolul aparte al ritmului in dezvoltirile tematice ale
lucrarilor, in speta in fundamentarea insesi a tematismului muzical pen-
tru aceastd primd perioada a sa de manifestare in componistica uni-
versala.

Un alt rol important ce revine ritmului in clasieism, este acela de
a asigura structural si estetic — alaturi de melodie §i armonie — carae-
terul expresiv contrastant dintre diversele miscari (parti) componente
ale creatiilor de diferite genuri ca : suitd, simfonie, sonata ciclica, con-
cert instrumental, uvertura ete,

In aceasta este direct implicat §i tempoul, element care — alaturi
de formele structurale ritmice §i de configuratia metrici — designai con-
ceptul general agogic al lucrérilor.

In operele clasicilor — dupa cum s-a observat din analiza speciala
a Variatiunilor ,Diabelli“ de Beethoven — categoriile tempoului sint
mult mai diversificate si mai bogate in detalii privind expresivitatea
interpretarii artistice decit cele practicate in muzica Barocului.

Pe plan structural, preluind si dezvoltind conceptul dominant al
simetriei ritmice binare si ternare din creatia barocd, operele clasicilor
il imbogatesc cu forme complexe integrate intr-un impunator si bogat
cadru — melodic, armonic, dinamic s§i timbric — specific stilului.

Nu uitim — spre exemplu — printre altele, utilizarea atit de
complexd a dinamicii in simfoniile beethoveniene cu acele accente ex-
plozive articulate pe formule ritmice vii, impunétoare, cu crescendo-uri
si decrescendo-uri de forta expresiva aparte, cu parcurgeri repezi si
variate in intreg sistemul de nuante etc., procedee care — amplificate
prin masive imbinari orchestrale — ne transporti direct in domeniul
conceptului romantic de creatie.

Toate asemenea ,cuceriri“ — precum si altele expuse in studiul de
fatd pe plan ritmic — vor deveni o mogtenire de fond stabild a intregii
muzici universale, pentru toate stilurile si conceptele de creatie mer-
gind pind in contemporaneitate.

Ficind o apreciere generald, Haydn, Mozart si Beethoven — cei
trei mari clasici ai muzicii universale — concura deci cu o forta aparte
la largirea impresionanta a sferei emotiilor umane de o manierd asema-
natoare celei proprii marilor filosofi, pictori, poeti si literati ai omenirii.

Prin opera lor componisticd, muzica igi afirmd cu §i mai mare tdrie
rolul sdu de artd supremd a expresiei umane.

Nu incheiem Insid consideratiile inainte de a jalona, fie cit de
succint, drumul pe care se va angaja evolutia factorului ritmic si pers-
pectivele ce i se deschid in perioadele post-clasice de creatie.

Formele ritmice clasice utilizate in operele scrise de Haydn, Mozart
si Beethoven — cu structurile lor simetrice — vor continua si fie la
baza ritmului creatiei romantice a secolului XIX, si chiar mai tirziu,
a muzicii secolului nostru, dar — cum este firesc — in aspecte mult
mai complexe.

Clasicii muzicii universale vor transmite, de asemenea, stilului ro-
mantic de creatie cel mai propriu §i important procedeu de lucru al
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acestora — prelucrarea motivico-tematicd (tematismul) — ale cirui im-
plicatii ritmice au fost deja subliniate in arhitectura principalelor forme
componistice : sonata, liedul, rondoul si tema cu variatiuni.

Ritmul muzical va continua si in romantism sd confere variate so-
lutii procedeului tematic, ca unul din elementele de expresie ale cirui
forme structurale -sint practic infinite.

Ce va aduce insa nou stilul romantic si post-romantic de creatie
in domeniul ritmului ?

Intrucit arta muzicala evolueazd continuu, dupid noi cerinte com-
penistice, estetice si sociale, romantismul muzical — ca miscare artis-
ticd generala a secolului XIX — va trece la valorificarea traditiilor natio-
nale si populare, promovind un stil caracterzat prin lirism, fantezie
si libertate, reflectate evident pe toate planurile mijloacelor muzicale
de expresie, inclusiv ale formelor ritmului.

Acum, un rol hotdritor in evolutia acestor mijloace il vor avea
scolile nationale de compozitie influentate puternic de arta muzicald
popularéd a timpului.

Intr-un asemenea cadru, reliefarea stilurilor muzicale nationale
devine o realitate pentru toate genurile componistice : simfonie, poem
simfonic, concert instrumental, muzici de camer4, operd, opereta etc.

Drept consecinti, pe plan ritmic, in romantism — noul stil com-
ponistic — se va face puternic resimtitd utilizarea formelor asimetrice
ale ritmului si, implicit, ale masurii —, sugerate de citre creatia popu-
larad din résaritul Europei.

Ele raspund cu prisosinta unei mai mari si mai complexe libertati
in domeniul formelor ritmice ingrddite mai inainte de cadrul impus
creatiei de catre legile armoniei clasice ; iar pe plan sintactic, de prin-
cipiul carurei (cvadraturii).

Caci, ce inseamnd, de fapt, asimetrie ritmicd si metricd decit
spargerea cadrului metric uniform si eliberarea ritmului de restrictiile
barelor de masuri ale stilului omofon (armonic) clasic.

In romantismul muzical vom intilni, de asemenea, scoaterea rit-
mului de sub restrictiile unui tempo sau altul si derularea lui flexibila,
liberd consemnatd prin expresia ,tempo rubato® utilizati pentru intfia
oard de Frédéric Chopin in lucrarile sale si extinsa apoi pe plan uni-
versal.

In general, toate inovirile intervenite acum privesc libertati mai
mari in constructia formelor ritmice, care — coroborate cu cele atit de-
impundtoare din domeniul planurilor sonore melodice si armonice (avem
in vedere transpunerea lor pe un fond intens cromatic) — rispund cu
prisosintd esentei stilistice a romantismului muzical inclinat spre lirism,
visare si melancolie, precum si spre alte stiri afective cu o accentuata
sensibilizare individuald a compozitorului.

Dacd extindem cu pufin consideratiile si dincolo de romantism
— in creatia secolului XX — vom fi confruntati cu multiple alte mij-
loace de inovare si utilizare a ritmului, dintre care mai izbitoare se
impun :

— descédtusarea limbajului ritmic si supraevaluarea lui ca mijloc

de expresie (ritmul stravinskian) ;
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— folosirea umor poliritmii $i polimetrii complexe ca principiu
general (total) de lucru ;

— compunerea de ritmuri intr-o libertate absoluta si chiar intim-
platoare a formelor din muzica aleatoare; vis-a-vis de cele
strict controlate matematic din muzica serialj ;

— extinderea asimetriei ritmice in toate variantele posibile, inclu-
siv in cea de tipul aksak determinati de impulsul viu al mis-
cérii (tempoului) ;

— introducerea in lucrarile simfonice a ritmurilor in stilul jazzu-
1ui cu formulele si sonoritatile lor caracteristice ;

— practicarea unor forme de vadita si strictid intelectualizare cum
sint ritmurile cu valori adaugate, cele nonretrogradabile si de
alte structuri initiate de Olivier Messiaen ;

— utilizarea frecventd a unor ritmuri cu pronuntatid expresie tim-
brica (Klangfarbrhytmus); iar ca o incununare,

— declansarea ritmurilor supertehnicizate ale muzicii electronice.

Avem in fatd, asadar, un tabolu impresionant — desi incomplet —

al inovarilor aduse in domeniul ritmului muzical de citre creatia seco-
lului nostru considerat, indeobste, a fi — in ceea ce priveste arta so-
nord — drept secol al ritmului. Ele vor constitui insid obiectul unui nou
studiu privind evolutia formelor ritmului muzical.
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