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INTRODUCERE

Muzicologia a ficut progrese remarcabile in
decursul ultimei jumititi de secol, nu doar in domeniul
csential al formirii si al cercetdrii, dar i in acela, deloc
neglijabil, al popularizirii. De aceea, unele neajunsuri par
cu atdt mai surprinzitoare. Unul dintre acestea este lipsa
oticirei lucriri de sintezd despre formele muzicale. Cine
doreste si se informeze asupra unei forme anume si si isi
faci o idee despre evolutia acesteia, trebuie fie si se
mulfumeasci cu un articol de dictionar, inevitabil
incomplet, fie si reuneasci la nesfarsit lucrin dintre cele
mai variate: istorii ale muzicii, tratate de compozitie sau
de esteticd, monografii.

Cartea de fati nu pretinde deloc ci ar umple
aceastd lacund., Chiar daci ar incerca, dimensiunile ei
reduse ar zddirnicii asemenea aspiratii. Totodati, autorul
nu este un specialist in muzicologie sau in esteticd, ci
doar un simplu compozitor; si este indoielnic ci, in
tratarea unui subiect atit de vast si complex, punctul de
vedere al artistului ar fi cel mai valabil. De asemenea, nu
ne-am propus si abordim problematica formei i a
structurii pe plan tehnic, ceea ce ar fi necesitat analize
extinse. Am incercat numai si definim cit mai precis
fiecare formd, si-i rezumidm istoria §i si-i studiem pe
scurt structura.

Prezentarea in ordine cronologici a acestor
varietdti de forme muzicale ar fi pus probleme insolubile;
de aceea, am optat pentru o prezentare in ordine
alfabeticd, care 1i va fi de un mai mare ajutor cititorului
dornic si se informeze cit mai repede. Acest inventar
alfabetic este precedat de un capitol introductiv care
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propune o imagine de ansamblu asupra problemelor
abordate si o anumiti terminologie. fn aceasti ultimi
privintd, autorul s-a aventurat prea mult ca si nu se
astepte la numeroase critici. Credem totusi ci, desi i se
poate reprosa cd merge impotriva uzului curent,
terminologia adoptatd In aceasti carte prezinti unele
avantaje; cititorul isi va putea forma singur o pirere. Nu
in ultimul rand, un tablou sinoptic inceatci si ofere o
viziune cat mai clari asupra evolutiei formelor muzicale.

Am redus cu buni stiinta numirul citatelor
muzicale; in schimb, am mirit numirul exemplelor. Fiind
vorba de un mic tratat de popularizate, am considerat ci
ar fi mai bine si facem trimiteri doar la lucrin
binecunoscute. De fapt, cea mai mare parte a titlurilor
citate aici apar des in programele de radio sau in
concerte. Pe de alti parte, nu trebuie si ne mirim ci
majoritatea exemplelor alese de noi sunt preluate din
opera lui Johann-Sebastian Bach: cum si nu-1 mengionim
la fiecare paging, intr-o lucrare despre formele muzicale,
pe cel ciruia ii datorim modelul fiecirei forme din
vremea sa?

Nu in ultimul rind, autorul a gisit de cuviinti si
modifice, de la o editie la alta, unele definitii, si nuanteze
unele afirmatii, care i s-a parut ¢4 nu mai corespund cu
adevirul obiectiv, sau care contraziceau pozitiile estetice
pe care le-a adoptat de-a lungul anilor, dintre prima
redactare a acestui mic studiu gi retipirirea lui.



PARTEA INTAI

GEN, STIL, FORMA SI STRUCTURA

Ttrebuie ca un element si domine
ansamblul fie prin mirime, fie ptin
functie, fie prin continut.

Ruskin

Poate ar fi indicat si stabilim de la bun inceput
sensul unor termeni pe care ii vom folosi mai des in
lucrarea de fagd. Oricit de usor ar pirea la prima vedere,
acest demers pune probleme intrucat pand si intre unii
esteticieni de tenume existd dezacorduri asupra
notiunilor de formai §i structurd. Autorul acestui modest
studiu de popularizare nu isi propune deloc si puni
capit unei dezbateri, care, probabil, il depiseste. Cel mult
vom incerca si fim logici, si odati ce vom fi definit acestt
termeni, si nu le dim mai apoi interpretiri contradictorii.

Sunt pattu termeni pe cate dotim si-i explicim in
aceastd parte a lucririi: gen, stil, formi si structurd. Am
dori si propunem o definitie cu cate sa fie de acord daci
nu esteticienti, atunci cel putin muzicienii.

Genul. — Putem da genului doui definigii aparent
foarte diferite, dar care se completeazi destul de bine.
Conform celei dintdi, genul reprezinti un anumit spirit in
cate este conceputd lucrarea; conform celei de-a doua,
gruparea in aceeasi clasi a unor forme care au mai multe
trisdturi comune.

Deosebirile dintre genuri-sunt de ordin spiritual
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(muzici religioasd, muzici laici) sau de ordin tehnic
(muzicd vocald, muzicd instrumentals). Mai precis, toate
acestea se intrepitrund: muzica religioasi, la fel ca cea
laicd, poate fi atit instrumentald, cit §i vocald. La fel,
muzica lirici, subdiviziune a muzicii vocale, poate
apartine celei laice (operi, cantatd profani), dar si celei
religioase (cantatd religioasd, oratoriu, pasiune). Aceste
exemple sunt suficiente pentru a ardta ci notiunea de gen
este ea insdsi destul de maleabili. Din subclasi in
subclasi, uneori este chiar greu de spus unde se sfirseste
genul si unde incepe forma. Daci sonata, trioul si
cvartetul sunt evident forme apropiate pe care le putem
grupa in mod legitim in aceeasi clasi, cea a muzicii de
camerd, mult mai problematici ni se pare, in schimb,
juxtapunerea operei si operetei. Oare pot fi clasificate
aceste doudi forme sub aceeasi etichetd, cea a muzicii
lirice? Este evident c4 structutile lor si, cu atit mai mult,
stilurile lor se opun izbitor. Sunt oare asemindrile dintre
ele cel putin la fel de numeroase ca deosebirile? Nu ar fi
mai logic si spunem ci sunt doud genuri diferite? La
aceste ultime doud intrebiri nu putem rispunde cu
certitudine.

Totusi, oricit de imprecisi si arbitrd ar fi, notiunea
de gen ne este de mare ajutor, chiar necesari,
permitindu-ne si delimitim mai bine problemele pe care
le pun termenii de stil §i forma.

Stilul. — Notiunea de stil este mai clard, dar tot atit
de complexi. Este necesar si abordam stilul din doui
unghiuri  diferite: in raport cu autorul compozigiei
muzicale si in funcgie de genul acesteia.

Referindu-ne la primul caz, putem spune ci stlul
este marca pe care artistul o imprim3 gindirii sale i care,
o datd materializati cu ajutorul tehnicii, conferi sau nu
originalitate lucririi, in funcgie de forfa personalititii
acestuia. Stilul di viagid compozitiei; stilul ii di expresie i
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ne permite si identificim autorul; in absenta stilului,
lucrarea devine mediocri. Astfel, putem spune ci stilul
este mult mai important decat forma: este incontestabil
ci muzica de cameri a lui Mozart, desi urmeazi per?
ansamblu acelasi sablon unic (cel al ,,formei-sonati”)
folosit si de contemporanii sdi, se distinge clar de muzica
acestora si o depiseste in valoare prin personalitatea §i
forga stilului.

Intr-un sens mai restrins, termenul de stil poate
desemna totodati chiar felul de a sctie al compozitorului.
Asa cum in literaturd, prin stilul lui La Bruyére sau al lui
Albert Camus, intelegem maniera lor de a scrie, putem,
cu aceeagi indreptitire, si vorbim si de stilul lui Ravel,
caz in care ne referim nu atit la procedeele folosite si la
intorsitura familiard a frazelor, cat la gandirea creatoare
propriu-zisi. Cu toate acestea, personalitatea unui creator
se poate impune §i prin folositea unor turnuri de frazi si
a unor procedee proptii numai lui.

Altfe] stau lucrurile cu nogiunea de stil in raport cu
genul - sau forma -lucririi. O asemenea asociere nu este
arbitrari, mai mult, este foarte frecventi: cine n-a vizut
sau auzit expresii ca ,stlul fugii” sau ,stlul liric”?
Neindoielnic, fiecare gen si fiecare formi se adapteazi
unui stil care ii este propriu. Pentru creator, important
cste sd giseasci un teren comun” intre stilul siu
petsonal si stilul genului in care a ales sd compuni. Daci
autorul are vocatia unui anumit limbaj, aceastd trecere se
face firesc: Palestrina, de exemplu, chiar daca porneste de
la o temi laicd, creeazi mai ugor o misi decit un
madrigal. Cel mai adesea insi, acest ,teren comun” nu
existi, iar cdutarea lui duce la compromisuri,
descurajandu-l astfel pe artist: Wagner se indepirteazi de
muzica de cameri; Schubert, in pofida eforturilor sale, nu
reuseste si creeze o operi buni. Uneori insd, chiar acest
refuz de a face compromisuri duce la reinnoirea genului:
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il avem in minte pe Debussy - excepfia care confirmi
regula - care a impus un stil nou in teatrul liric.

Trebuie remarcat ci notiunea de stil-gen este mult
mai imprecisi decit cea de stil-personalitate. Astfel, desi
se incadreazi in acelasi gen (teatrul liric), intre Barbieru/
din Sevilia §i Pelléas nu prea existi o afinitate de stl; nu
putem nega, in schimb, afinititile profunde dintre Peléas
si Cuartetnl in sol minor, lucriri apartinind unor genuri
complet diferite, dar care sunt creatia aceluiasi autor.
Vom reveni insi mai tirziu asupra problemei stilului in
raporturile sale cu genul §i forma.

Forma si structura. — Oricine stie ce este aceea o
formd: un anumit tp de compozitie muzicald. Simfonia
este o forma, concertul alta. Cele doud se deosebesc insi:
creatorul simfoniei foloseste un limbaj pur orchestral, in
timp ce In concert intervine stilul instrumental,
modificand astfel esential lucrarea.

Incercarea de a defini ideea de Jorma est mult mai
dificild. Se pare ci nu vom reusi si facem acest lucru
decit dupi ce vom fi discutat aminungit toate
problemele de care aceasta se leagi: trebuie, mai intii, si
raportim acest concept la notiunile de structuri, gen, stil,
iar apoi si-i evaluim necesitatea.

Prin formi se intelege maniera in care este
construiti o lucrare muzicald, definifie mult prea vagi
pentru a ne fi de vreun ajutor, si care are, in plus,
dezavantajul de a crea confuzie intre termenii formd §i
structurd (lucru care se si intampld, dupi cum am vizut la
inceputul capitolului). Cea mai potriviti ni se pare
definitia propusi de Boris de Schloezer, conform cireia
structura este imbinarea mai multor pirfi in vederea
construirii unui intreg, in timp ce forma desemneazi
chiar acest intreg, in ansamblul lui. Nu e vorba, aga cum
s-ar putea crede, de acelasi concept analizat din doui
unghiuri diferite, sintetic si analitic. Ideea de formd este
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infinit mai vasti decit cea de structuri, si probabil ci o
include: este evident ci anumite forme nu diferi intre ele
decit prin unele detalii arhitectonice, insd acestea nu pot
condifiona forma decit arareori. Comparind opera lui
Hindel cu cea a lui Debussy, observim ci, in ceea ce
priveste structura, cele doud n-au nimic in comun. Ptima
este formati din ,,numere”, cate se disting clar intre ele:
arii, recitative, duouti etc., in timp ce a doua se compune
dintr-un numir de tablouti in care elementele dramatice
se otganizeazi in jurul unei dezvoltiri melodice
neintrerupte, pe carte orchestra o acompaniazi §i o
comenteazi uneoti printr-un laitmotiv. In schimb, daci
le comparim din punctul de vedere al formei, remarcim
ci diferentele, desi mai numeroase decat aseminirile,
sunt totodati mai superficiale, §i ci scopul operei —de a
exprima o actiune dramatici prin intermediul vocilot si al
instrumentelor — nu se schimbi.

Din cele de mai sus reiese ci ideea de forma este
legatd mai degrabi de necesitatea profundi a lucririi si de
esena ei decit de structuri. Cind un compozitor se
hotdriste si scrie un cvartet de coatde, o face in primul
rind pentru ci i place si se exprime intr-un limbaj
instrumental pe patru voci. Problemele de structurd se
pun abia dupi aceea. Acest lucru este valabil §i in cazul
unei lucrdri de circumstanti: un mecena care comandi un
trio sau o misi precizeazi rareori dacid trioul trebuie
conceput dupi forma sonatei sau dacd misa trebuie scrisd
pe o singuri tem3. Numai anumite forme conditionate
de insdsi structura lor — de exemplu, passacaglia — se abat
de la aceasti reguld; mai mult decat atat, compozitorii au
invitat de-a lungul secolelor si repunid in discutie
constrangerile impuse de cele mai rigide sabloane.

Se intelege de asemenea ci ideea de formi poate fi
asociati cu ideea de gen si cu cea de stil. Cu ideea de gen,
pentru ci este evident ci anumite forme apattin unui gen

11




determinat: sonata apartine muzicii de cameri, misa,
muzicii sacre. Cu ideea de sdl, pentru ci, aga cum am
vizut deja, fiecare gen se adapteazi unui stil care i este
specific. Existi un stil al concertului de solist, in misura
in care aceasti formi i5i propune si scoati in evidenti un
instrument in raport cu orchestra; si Ravel, ca si
Schumann, fiecare in stilul personal, au respectat acest
stil general. La Beethoven, un concert diferi de sonate
nu atit prin structuri — adeseoti aproximativ identici —
cit prin stil: compozitorul gi-a propus un scop de cu
totul alt ordin.

Problemele pe care le pun genul, forma si stlul
unei lucriri sunt aproape intotdeauna neglijate nu numai
de citre auditor, care nu-si di seama ci pentru a ingelege
bine lucrarea — deci pentru ca aceasta si-i aduci bucurie
si beneficiu — trebuie si o situeze corect, ci si de citre
interpret, al cirui zel se limiteazi adesea la interpretarea
notelor, adici la inveligul grosier. Ca si nu mai vorbim
despre problemele pe care le pune structura, unde, in
noudzeci la sutd din cazuri, atdt auditorii, cit si interpretii
le ignoti.

In definitiv, este destul de rezonabil ca amatorul si
se preocupe mai putin de structuri decit de continutul
emotional al lucririi. Si ludm un exemplu concret: fie o
masi; in mdsura in care aceasti masi nu este un simplu
obiect de utilitate practicd, ci o mobili de arti, cu
sigurantd i se pot aplica definitiile de gen, forma, stil si
structurd enumerate mai sus. Vom spune, de exemplu, ci
aparine genului mobili, ci are forma mesei de
sufragerie, stil Empire. In ce priveste structura, pentru a
o defini, ar trebui precizat din cite piese este ficutd, daci
este sau nu extensibild, daci picioarele sunt legate de o
bard transversali etc. Se intelege ci asemenea detalii il
intereseazd mai mult pe timplar sau pe ebenist decit pe
amator, pentru care poate fi de ajuns ca masa si fie

12




framoasi. In acelasi fel, arhitectura interni a unei misciri
de sonati il poate lisa indiferent pe amator; omul de
meserie, pus in situatia de a o executa, ar trebui si-i
cunoasci §i cele mai mici articulagii.

Problemele de structuri, de naturi tehnici, sunt
cunoscute bine doar de cei care au suficiente studii de
compozitie muzicalid. Nu i se poate cere amatorului si fie
in misurd si analizeze un coral pentru orgi sau o fugi de
Bach; asta este munca specialistului. Totusi, se pare ci
nimeni nu poate urmiri in dezvoltarea §1 secventele ei o
lucrare, daci nu gtie nimic despre constructia ei. Poate ci
nu trebuie ciutat altundeva principalul motiv al
indiferentei si aversiunii intimpinate de majoritatea
mprimelor auditii”: auditorul, derutat de niste teme pe
cate nu le cunoagte i pentru ci, dupi o simpli expozitie,
nu reugeste si le recunoasci din prima, este descumpinit
de la primele misuri, chiar daci stilul lucririi ii este mai
familiar decit structura acesteia. Are vaga impresie cd se
afli intr-un fel de labirint sonor ciruia nu-i poate gisi
iesitea. Din cauzd cd 1i lipsesc puncte de reper
indispensabile, discursul muzical construit in cel mai
logic mod 1 se pare incoerent. Constatarea, ficutd de
nenumdrate oti, ci ,,publicului de la marile concerte nu-i
place decit ceea ce cunoaste bine” nu este, se pare, decat
consecinfa stirii de nesigurangi in care-l plaseazi, in fata
oticirel lucriri noi, absenta acestui adevirat fir al
Ariadnei care este cunoagterea structurii.

Necesitatea formei si a structurii — Poate ci este
incd prea devreme pentru a da o definitie exacti a ideii de
formi. inci nu am examinat o chestiune de importani
capitald: necesitatea profundi a formei §i a structurii. Se
pare ci nu putem face acest lucru cu garanfia unei
oatecate obiectivitifi decit dacd punem sistematic sub
semnul intrebdrii cdstigurile a zece secole de tradifie
occidentald. Cititorul va intelege cd nici scopul, nici
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dimensiunile acestei incerciri modeste nu permit o
asemenea atitudine intelectualid. Trebuie si ne limitim
aici la un oarecare empirism. a

Este oare indispensabil ca o lucrare muzicali si
aibd formi §i structuri? Din moment ce muzica se
adreseazi intr-o misuri mai mare sensibilititii decit
ratiunii, trebuie oare ca ratiunea si aseze intr-un cadru
rigid, si organizeze ceea ce ar putea si nu fie decit o
inlinuire de senzatii plicute sau tulburitoare, aspre sau
rafinate? Este arta sunetelor inruditi mai degrabi cu
arhitectura decit cu poezia? Nu trebuie oare si ne temem
ci grija exclusivi de a construi perfect alungi din
discursul muzical orice spontaneitate?

Aceste obiectii nu sunt deloc neglijabile. Nu existi
nicio indoiald ci stipinirea perfecti a formei nu este
suficienti pentru a crea o muzici valabili: exemplul unor
polifonisti din Evul Mediu tirziu pentru care realizarea
unui canon pe doudsprezece sau gaisprezece voci era un
scop in sine demonstreazi destul de bine ci, atunci cind
inlocuieste emotia, grija pentru formi poate duce la
formalism. Dar daci forma nu este totul, asta nu
inseamnd cd este inutili, dupid cum nici munca acelor
polifonisti nu a fost: a pregitit terenul pentru arta extrem
de expresivi i echilibrati a Renasterii. De altfel, oriunde
am cduta, nu putem gisi o lucrare muzicali importanti
din care si lipseascd orice griji pentru formi. Pani si
capodoperele impresionismului — scoali antiformalist3
prin excelenfd — atestd, prin insdsi neclaritatea lor, o
minimi arhitecturd in afara cireia muzica pare si nu mai
existe. O frazi muzicald, oricit de frumoasi ar fi, nu
atinge apogeul expresivitifii decdt atunci cind este in
perfectd armonie cu ceea ce o Inconjoari. Cum ar arita o
lucrare ale cirei pirti, in loc si contribuie la formarea
unui intreg coerent, ar putea fi suprimate, inlocuite,
mutate de colo-colo dupi bunul plac al fanteziei unui
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interpret? Cum ar ardta o lucrare in care nu ar exista nici
continuitate, nici constructie, nici logici in articulare, in
care totul ar fi supus celei mai demne de dispret hotirari
arbitrare: aceea a hazardului?

La nivelul discursului muzical, necesitatea formei
apare de indati ce desfisurarea discursului este
consideratd creatoare de situatii. La fel cum un anumit gest,
o anumiti replici nu au sens in teatru decat in funcgie de
o situatie formati in prealabil, tot asa, in muzici, o
revenite a temei, o succesiune de tonalitigi, 0 combinatie
de motive nu pot fi elucidate decit prin ceea ce le-a
precedat.

Ne permitem si metgem mai departe si si afirmim
ci anumite idei structurale, anumite realiziri formale pot
fi frumoase in sine §i ci lucririle care rezultd din acestea,
chiar dacd sunt aparent lipsite de emotie umani, pot fi
pline de emotie estetici. Oare auditorul trebuie si
congtientizeze in intregime procesul utilizat de aceasti
»frumusete a formei”, frumusete purd prin excelend,
pentru a se manifesta? Nu neapirat. Este posibil ca
structurile  profunde ale unei lucrdri si rimand
neobservate de auditor, si rimini oarecum sub linia de
plutire, contribuind eficient la inaintarea linigtiti a
vasului. Dacd am scoate anumite imitaii, anumite coruri
secundare pe care urechea nu le aude deloc §i a ciror
existentd se dezviluie adesea doar in urma analizei, multe
din piesele lui Bach ar pierde esengialul celui mai intim
echilibru al lor.

Este evident cd arta nu se poate adapta haosului.
Chiar si jazzul, aceastd sldvire a simgurilor, aceastd muzicd
a unui popor ale cirui bucurii fundamentale sunt de
otdin fizic, este organizat, respectd o formd, o structuri.
Cum ar putea spiritul european si admitd ci muzica
poate merge la intamplare? Dimpotrivi, refuzd din toate
puterile si se expund unui astfel de risc §i nu se
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multumeste decit cu ceea ce se apropie de un anumit
sentiment de perfectiune pe care-1 poarti in el. Acest gust
al perfectiunii il face si deteste amestecul stilurilor, si
caute puritatea ca binele suprem, si urmireasci echilibrul
perfect in constructie. A inteles de multd vreme ci un
asemenea echilibru nu poate fi atins decit prin Unitate.
Asa cum omul, atat de diferit prin structura si
comportamentul lui, se naste dintr-o singurd celuld,
lucrarea trebuie si se dezvolte pornind de la un element
unic. Dar unitate nu este sinonim cu monotonie. intreaga
arti a creatorului consti in a scoate din aceastd celuld
inigiali diversitatea maximi; asta incearcd, de exemplu,
tehnica variapiunii, una dintre cele mai pure forme ale
muzicii occidentale.

Se pare cid astfel se eliminid structurile bi- i
tri-tematice, considerate impure, ceea ce nu este adevirat
decit in aparentd. Chiar §i cand sunt in contrast una cu
cealaltd, cele doud teme ale sonatei clasice nu sunt deloc
eterogene. Concepute una in functie de cealalt, ele nu ar
putea fi considerate separat. De altfel, chiar opozitia lor
cauzeazi un fel de conflict la sfirsitul ciruia, de obicei,
una dintre cele doud isi afirmid supremagia: si aici
principiul unitigii este pastrat.

Trebuie remarcat ci sistemul tonal aflat la loc de
cinste mai mult de trei secole in muzica occidentali a fost
un factor extraordinar de constructie si de unitate. in
jurul acestei axe se articuleazi jocul expozitilor, al
contraexpozitiilor si al dezvoltirilor, care este esentialul
structurii lucrdrii clasice. Dar poate ci este si mai
remarcabil ci Arnold Schonberg, cel care a desfiintat
sistemului tonal, si-a propus si organizeze noua lume a
non-tonalititii plecind de la procedeul serei de
douidsprezece sunete, care garanteazd mai riguros ca
niciodati superioritatea ideii de Unitate. Se poate crede
ci aceastd organizare nu are caracter definitiv; nu trebuie
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neglijat insid ci Incercarea schonbergiand confirmd una
dintre tendintele permanente ale muzicii occidentale.

Daci pirisim zona arhitectonicii pentru a ne plasa
iar in aceea a stilului, necesitatea unitiii se dovedeste si
mai mare. Unele forme cu structurd imperfecta tin cont
de un echilibru minim care este suficient pentru a le
justifica. Insi nu s-a Intdmplat ca o lucrare in stil
cterogen, oricit de interesantd ar fi fost ea pe alocuri, si
poati pistra o oarecare eficientd. Amestecul stilurilor
este echivalent cu absenta stilului. Tocmai prin magia
stilului, artistul creeazi universul In care se migcd
luctarea. Oare acest univers se poate modifica? Se
produce atunci o inversare de valori care schimbi
culoarea §i sensul celor mai stabile elemente in aparentd
si face opera ininteligibili.

Astfel, marea notiune de Unitate, la care trebuie
raportati orice dezbatere despre formd si structurd
— precum §i despre stil — domini intreaga artd europeani.

Definitia formei. — Acum se pare ci suntem in
misurd sd definim forma. Forma este modalitatea prin care o
lucrare incearcd sd ajungd la unitate. Cu cat diversitatea pe
cate aceastd modalitate o pune in joc este mai mare, cu
atat forma este mai bogatd; cu cat diferitele elemente
introduse se imbind intr-un tot omogen, cu atit forma
este mai aproape de petfectiune.

Aceasti definitie are avantajul de a pune in lumini
insdsi esenga lucririi. Ce conditioneazi de fapt o formid
datd? Uneori un anumit tip de temi (coralul), alteori
alternanga, dialogul (concertul), sau un procedeu de
scriere  (organumul). Tocmai permanenta temei,
alternanta solistului §i a orchestrei si procedeul de scriere
sunt esenfiale; prin intermediul lor, lucrarea Incearcd si
ajungi la"unifate,  Desigur ¢i. multe forme, pe care le-am
putea numi forme arbitectonice;. se caracterizéazi numai ptin
structuta lor: astfel passacaglia triieste ptin aranjamentul
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ei, rondoul prin cuplete. Altele, mai complexe, au mai
multe motive de 2 exista: simfonia se explici in acelagi
timp prin structura sa §i prin organizarea pur orchestrali.
Reducerea subiectului formei la o simpli problemi de
structurd este, aga cum s-a vizut, o greseald frecventi;
insi oricit de banali, o greseali rimane greseali. Avem
speranta ci am reusit s-o evitim.
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PARTEA A DOUA

PRINCIPALELE FORME MUZICALE

ANTHEM-UL

Anthem-ul (din engl. veche antefn < lat. medievald
antiphona) este o forma vocali religioass, specific englezi,
dar ale cirei motet §i cantatd sunt echivalente latine sau
permanice. Henric al VIII-lea este cel care, la inceputul
sccolului al XVI-lea, di anthem-ului intreaga sa
insemnpdtate impunind o nouid liturghii poporului,.
Textul este o traducete sau o parafrazi englezeasci a
Bibliei. Dimensiunile variazi, forma insisi nu este fix3, ci
se modificd de-a lungul secolelor, ca §i motetul. A fost
abotrdat de tofi marii maestri englezi: Byrd, Gibbons in
stilul polifonic, J. Blow si mai ales Purcell si Handel in
stilul monodic §i concertant.

Structura. — Formula originali a anthem-ului este aceea
a cantului alternat. La sfargitul secolului al XVI-lea, structura
lui 2 devenit comparabili in totalitate cu aceea a motetului
polifonic in imitagii. Mai tirziu ia forma cantatei. Se pot
deosebi atunci jfull anthem-ul, scris pentru cot, cu sau firi
acompaniament instrumental, §i verse anthers-ul monodic, in
care domini unul, doi sau uneoti trei solist. Fu// anthem-ul with
verse realizeazd simbioza dintre cele doui formule.

ARIA

In sensul larg, aria este o melodie de mari
dimensiuni, vocali sau instrumentali, in general
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acompaniati de orchestri si care-si giseste locul — poate
cel mai important — in toate lucririle cu caracter liric:
opera, cantata, oratoriul etc. in suita instrumentald, atia
este o piesi melodicd firi caracter de muzici de dans,
spre deosebire de celelalte migciri. Aria a apdrut, ca si
opera, la inceputul secolului al XVII-lea. Evolutia ei, atit
in formd, cat si in stil, este destul de strins legati de
evolutia teatrului liric in general.

Structura. — Aria poate avea cele mai diverse structuti.
In secolele al XVII-lea si al XVIil-lea, ea adopti frecvent,
chiar si in operi, forma binari pe care o ia In suita
instrumentald, dupi modelul miscirilor de dans (Aria din Suita
in re de }.-S. Bach.).

Aria 151 giseste insd structura cea mai obisnuitd in Aria da
¢apo, element important al operei italiene si chiar al operei
franceze (analogia cu rondoul este evidentd) intre sfargitul
secolului al XVII-lea si sfarsitul secolului al XVIII-lea. Aria da
capo (da capo: de la inceput) poate fi rezumati schematic prin
figura ABA: este, dupi cum vom vedea, structura tip a artei
occidentale. Dupi o ritorneld instrumental, vocea principali
expune o petioadd lungi (A) axatd in principal pe tonalitatea
iniiald. Apoi, intr-o tonalitate apropiati (relativi sau dominanti)
o a doua perioadi (B) introduce o diversiune. In final, repriza
petioadei A, precedati de ritorneld. Aceasti formi de arie este
utilizati §i de ].-S. Bach (atiile din Patimile dupi Mates).

Mai existd, in special la Rameau, un tip de arie in trei
pirgi si fird reprizd, care poate fi redusi la schema ABC.
Aici, unitatea este intru catva sacrificati in favoarea
diversititii; dar este pistratd in plan tonal: dacd A, dupi ce a
impus tonalitatea principali, evolueazi spre dominanti; daci
B eviti tonalitatea principald pentru a se incheia la relativi
(uncori relativa §i dominanta sunt inversate, A merge spre
relativi i B spte dominantd), a treia parte afirmi
intotdeauna, si in mod decisiv, suprematia tonalitigii initiale.

Unit maegtri din secolul al XVIl-lea preferd si
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construiascd o atie pe un basso ostinato sau grownd (v. acest
termen). Aceastd formuld, ca si precedenta, este mult mai
|ugin obisnuitd decét aria da capo.

Cavatina, la loc de mare cinste pe vtemea lui Mozart,
este o formi de arie destul de condensati, intr-o singurd parte;
reprizele, repetdrile textului si lungile ornamente vocale, tipice
arici in sl italian, sunt in general evitate in cazul ei (Ara
Vilvirel, Don Giovanni, I).

In sfirgit, incepand cu Wagner, aria nu mai este inchisi
intt-un cadru rigid. Se dezvolti libet pe un fond simfonic a cirui
impottantd o egaleazi pe aceea a pirgii vocale si urmireste de
aproape textul, aliturindu-se astfel arioso-ului (T7istan ji Isolda).

ARIA DE CURTE

Aria de curte, a cirei carieri istoricd se intinde de la
sfarsitul secolului al XVI-lea pini la mijlocul secolului al
XVIl-lea, este o formi vocali minori. in epoci,
termenul desemna tot felul de cantece cu caracter galant
sau pastoral, monden sau chiar popular, cu exceptia
cantecelor de pahar, de dans, sau cu caracter religios. In
general pe o voce, aria de curte nu are amploarea unei
aril; acompaniamentul ei se reduce la luth, inlocuit mai
tirziu cu basul continuu.

Dramatici la Guédron, pretioasi la Boesset, aria de
curte constituie elementul principal al baletnlui de curte (v.
acest termen), foarte la modi in vremea lui Henric al
[V-lea si Ludovic al XIII-lea. Dispare inainte de sfarsitul
secolului al XVII-lea, inlocuiti in plan artistic de aria
lullistd, iar in plan popular, de vodevil.

Structura. = Aria de curte este impirtitd in strofe si
contine adesea una sau mai multe duble (v. suita), un fel de
variatiuni ornate si improvizate, in care cintireful incearci si
se puni in valoare. Ritornela §i preludiul instrumental apar
facultativ in structura ei.

21




ARIOSO-UL

Formi esengialmente vocali, arioso-ul este un fel |
de recitatiy acompaniat (v. acest termen), cu un caracter
foarte melodic, misurat, expresiv ,,ca o melodie”, dupi
cum o indicd §i numele, si care se plaseazi la jumitatea
drumului dintre recitativul pur si arie. Dateazi inci de la
inceputul secolului al XVII-lea in primele opere
venetiene, indeosebi la Monteverdi. La sfarsitul secolului
al XVII-lea si inceputul secolului al XVIII-lea, arioso-ul
capiti o importanti apreciabili in anumite tipuri de
opere sau oratorii, in care precedi §i anuntd principalele
arii (la Hindel, Bach). Insi evolutia stilului dramatic duce
la disparitia treptati a arioso-ului tradigional, care cade in
desuetudine. Totusi, spiritul acestei forme supraviefuieste
in unele imprejuriri: ampla melodie wagneriani, firi o
structurd bine definitd, proiectati pe un fond simfonic
neintrerupt, se aproptie evident mai mult de arioso decat
de recitativ sau de afie.

Structura. — Din punct de vedere melodic, atioso-ul
ate o turnuri mai ampli decit recitativul acompaniat; ritmic,
este mai ferm si mai misurat; prin aceste doud puncte se
aptopie de arie, firi a avea insi nici proportiile, nici
constructia in mai multe pirfi a acesteia. La unii compozitori
— indeosebi la J.-S. Bach (Patimile dupd Matei) — arioso-ul se
supune unei organiziri riguroase: melodia evolueazi liber,
desigur, insi doar in cadrul modulagiilor pe care i le impune
orchestra, cate dezvoltd un motiv catactetistic, de obicei
foarte scurt. Folosind acest tip de celuldi modulatorie,
arioso-ul lui Bach capitdi o unitate care nu este deloc
compromisid de indrizneala cu care artistul trece de la o
tonalitate la alta, uneori foarte indepirtati.
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BALLADA

Balada moderni, care apare spre sfarsitul secolului
al XVIII-lea, este la inceput o manifestare tipici a
romantismului german. Nu are alti aseminare cu balada
medievali (v. forme medieval)) decit faptul cd este, in
general, inspirati de un text literar. La otigine vocali,
aceastd formid respectd structura simpld, stroficd a
baladelor lui Geethe. Este o compozifie de cintat cu
acompaniament la pian sau orchestrd. Putin mai tirziu,
balada ia amploate: sunt solicitate corutile (Schumann);
in paralel, se extinde la domeniul muzicii instrumentale,
fird si-si piardd insd caracterul epic si narativ: apare
atunci, chiar daci intr-o masurd mai mici decit poemul
simfonic, ca o manifestare a ,,muzicii programatice”.

BALETUL

Baletul este o formi dramaticd a cirei actiune este
reprezentati prin pantomime si dansuri. In general, este
o operi pentru orchestrd; totusi uneori intervine
cantecul. Se distinge baletul ca formi liberi de baletul
intercalat, care este plasat in cursul unei opere, cu rol de
divertisment. Ambele au predominat, rind pe rand, de-a
lungul istotiei lor, care dateazi din Antichitate. In
secolul al XV-lea, baletul pur este la loc de cinste la
curtile italiand si francezd. In secolul al XVI-lea, apare
masca (v. acest termen), una dintre cele mai importante
forme ale muzicii dramatice engleze. Echivalentul
francez este mascarada, in stil polifonic, cate se extinde i
devine baletul de curte. In acelasi timp instrumental si
vocal, baletul de curte francez coincide, intr-un spirit
foarte apropiat, cu primele incerciri de monodie
dramatici ale florentinilor (sfargitul secolului al
XVI-lea). Pani la Lully, baletul de curte se bucurd de o
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mare popularitate. Din el se va dezvolta comedia-balet 1a
Moliére si Lully, combinatie de comedie vorbiti, cintec
si dansuri, apoi opera-balet, care este o amplificare a
comediei-balet pe plan liric. Trebuie notat ci in secolul
XVII, opera-balet este practicati §i in Germania si
Italia, sub numele de balletto. Francezul Rameau este
insi cel care di capodopera operei-balet, in secolul al
XVIl-lea, cu Inditle Galante.

Deoarece clasicii §i romanticii abandonaseri toate
aceste varietiti de balet liber, acesta nu va renagte decit
spre sfarsitul secolului al XIX-lea. Dar renagsterea lui
devine riasunitoare in 1909 datoriti ,,Baletelor Ruse” ale
lui Diaghilev, care fac din balet cea mai vie formi
dramatici in prezent. Baletul modern tinteste departe:
urmireste si exprime totul in plan dramatic doar prin
intermediul pantomimei, al dansului §i al muzicii. Fie ci
si-a atins sau nu scopul, aceasti concep;je a dat nagtere
unor lucriri de mare amploare si inalti ;Jnuta muzicald
(Daphnis 5i Chloé de Ravel, Petruska si Incoronarea
priméversi de Stravinski). in paralel, unii maestri au
incercat si reinvie, sub o formi mai moderni, vechea
opera-balet (Padmavati de Albert Roussel).

Baletul intercalar este de asemenea foarte vechi:
in secolul al XV-lea, reprezentirile tragediei cuprindeau
dansuri, cintate sau nu, dupi modelul corurilor antice
dansate. In secolul al XVII-lea, intermezzo-ul italian (v.
acest termen), cu subiect absolut independent de
acfiunea principald, este adesea pretext pentru dansuri.
In Franga, baletul care se intercaleazi in operi pentru a
face mai agreabili reprezentatia incearci si fie, daci nu
ocazionat, micar legat de acgiune. Principiul predomini
in secolul al XIX-lea, cind se scriu putine opere italiene
sau franceze care si nu cuprindi unul sau mai multe
balete. Insi acest tip de balet decorativ nu-si are locul in
drama muzicali moderni, mai preocupati de conflicte
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psihologice decit de divertismente spectaculoase:
incepand cu Wagner, si continudnd cu toate lucririle
care decurg din conceptiile sale dramatice, baletul
intercalar dispare. Este una din cauzele principale ale
renagterii baletului liber.

Structura. — Ca §i opera, baletul se poate organiza
dupid doud formule opuse. Cea mai veche este cea numitid
balet ,pe numere”, in care diversele dansuri din care se
compune lucrarea sunt caracterizate §i diferentiate unele de
altcle. Toate baletele intercalare sunt legate de acest tip.
Baletul modern, dimpotrivid, este cel mai adesea impdrtit in
scene, care se succedd in mod aproape continuu.

CANTATA

Cantata este o scend lirici in mai multe pargi
Destinatd concertului sau slujbei religioase, nu contine in
realitate actiune dramatici; o cantati nu este jucatd. Trebuie
ficuta diferenta dintre cantata de cameri (laici) §i cantata
de biserici. Ambele aparfin artei vocale, desi importanta
orchestrei nu este deloc secundari. Ca §i opera, cantata
apare la inceputul secolului al XVII-lea, cand se impune
monodia acompaniatd. Florentinii Caccini §i Peri sunt
primii care abordeazd aceastd formd, fird si-i dea inci
numele original de cantada. La inceput nu este decit o
scurtd scend fragmentatd, cu un singur personaj. Cateva
instrumente acompaniazi vocea. Cantata ia amploare odati
cu Rossi si Catissimi (mijlocul secolului al XVII-lea):
orchestra se dezvoltd, numirul personajelor creste si
ansamblurile vocale isi fac aparifia. Pe vremea lui Bach,
cantata pune adesea In joc o anumitd masi corald. Din
Italia, a ajuns in Franta unde Charpentier, apoi
Clérambault, Rameau §i Bernier se dovedesc maestri ai
cantatei laice, pe cind Du Mont si Lalande, ai ciror psalmi
si motete mari se apropie foarte mult de cantata de biserici,
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exceleazi in subiecte religioase. In Germania, Keiser,
Telemann i J.-S. Bach cultivd ambele genuri. Ca multe alte
forme apdrute in secolele al XVI-lea - al XVII-lea, cantata,
neglijatd de clasici §i romantici, isi regiseste 0 oarecare
insemnitate abia in secolul XX, in special prin Stravinski
(Persefona). In Odi lui Napoleon Bonapan‘e Schonberg a creat
un nou tip de cantatdi cu un singur personaj; acesta,
acompaniat de un ansamblu de camerd, reciti dupi
procedeul sprechmelodiei (melodie vorbitd) (v. anthem-ul,
concertul vocal, motetul mare, oratoriul, villancico-ul).

Structura. — La modul general, se poate spune despre
cantata tradigionali ci este o formi compusi care reuneste mai
multe forme distincte, organizindu-le. La origine sunt aria,
arioso-ul §i recitadvul; apoi apar duoul, mai rar trioul, in final
corul si, in numeroase cantate germane, coralul. La J.-S. Bach,
maestrul incontestabil al acestei forme, se desprind trei tipuri
principale: cantata numai pentru voci, care nu contine decat
recitativul, arioso-ul, aria, duoul §i uneori trioul (Cantata 57);
cantata-coral, in care domini ansamblurile vocale, care este
otganizatd In jurul unui coral (Cantata de Pasti); in sfarsit, 0 a
treia formuli care realizeazi oarecum simbioza intre cele doud
precedente (Cantata Reformer).

CANTONA

Cuvantul italian cangone poate fi luat in sensul literal
de cdnte, insd nu despre aceastd formi prin esenti vocald
este votba aici, ci despre o alta, care decurge din ea:
canfona instrumentald sau cangone da sonar (sonar. 2 suna, a
cinta la un instrument). La origine (secolul al XVI-lea
italian), este o simpli transcriere pentru orgd a lucririlor
vocale si, in special, a chansonurilor polifonice franceze.
Prin urmare, polifonistii italieni (Andrea si Giovanni
Gabrielli in secolul al XVI-lea si Frescobaldi in secolul al
XVII-lea) compun cangone originale, dar care pistreazi
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grija de a adapta stilul vocal pentru instrumente (otg3,
instrumente de suflat sau cu coatrde). Cangone da sonar sti
partial la originea sonatei.

Structura. — Ca formid apropiati de ricercar, canfona
este formatd din episoade in stil fugato care se succedd. Totusi,
aceste pirti diverse sunt aici mai net difetentiate: ele au
alternativ misuri de patru i trei umpi, fragmentele de trei
timpi constituind un fel de variatiuni ale episoadelor de patru
umpi (v. variatinnea, ricercarnl).

CASATIUNEA

Casatiunea (de la cassagzone: plecate) este un fel de
divertisment mai aparte, destinat executdrii in aer liber,
seara; de unde instrumentaia ei, in care domini
instrumentele de suflat. Foarte la modi in epoca stilului
galant (a doua jumitate a secolului al XVIII-lea), aceasti
formi a fost complet neglijatd de atunci. (v. divertismentnl,
serenada).

CHANSONUL POLIFONIC

Chansonul polifonic este una din formele esengiale
ale scolii franco-flamande din secolul al XVI-lea. S-a
niscut din fuziunea dintre genul popular al chansonului
monodic §i limbajul savant al motetului contrapunctic in
imitatii. Ca §i madrigalul italian contemporan, este
destinat cantirii @ capells. Numirul vocilor pare destul de
variabil: daci scrierea iIn patru pirfi este cea mai
obisnuiti, exemplele de chansonuri pe trei, cinci sau sase
voci sunt frecvente. Caracterul chansonului polifonic nu
este mai putin divers: oare alituri de lucririle pitoresti ale
lui Janequin, de textele licentioase puse pe muzici de un
Orlando di Lasso sau de un Costeley, nu gisim uneoti la
Josquin cea mai induiogitoare exprimare?
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Structura. — Chansonul polifonic nu are o structuri
bine  determinati, imprumutind adesea  alternanga
cuplet-refren caractetistici rondean-ului, virelar-ului §i baladei
medievale, din care provine. Insd aceasti alternangi poate lua
aspecte diverse. in La plus belle de fa ville, de Janequin, refrenul
este de fiecare dati identic, atat in ceea ce priveste versurile,
cat si in ceea ce ptiveste muzica, in timp ce fiecare dintre cele
trei cuplete pistreazi aceeasi muzici, pe versuri diferite. La fel,
in Le chant des oiseanx, fiecare revenire a refrenului are loc pe
versuti noi, care impun modificarea scrierii, §i fiecare nou
cuplet diferd de precedentul prin partea lui cea mai amuzanti,
compusi din tot felul de onomatopee (lucrarea citati fiind una
dintre cele mai vechi manifestiri cunoscute din muzica
descriptivi).

Dintre celelalte formule de uzaj curent, poate fi amintiti
aceea cate, inspirati de motet, atribuie fiecirei fraze o linie
melodici repetatd apoi pe diverse voci. Totusi, acest procedeu
nu este niciieri valorificat atit de tiguros ca in motet; astfel,
unele chansonuri de Orlando di Lasso il pun in opozitie cu
fragmentele omofone menite si contrasteze (Soyons joyeux sur la
plaisante verduré); altele se apropie mai mult de acest procedeu
si, introducdnd mereu noi motive, merg dintr-o miscare pini
la dubla bari finald firi nicio frazi repetatd sau reluare, chiar §i
partiald, a inceputului (Las, vouleg-vous qu’une personne chants).

Cu aceastd ultimi structurd, care este cea mai liberd
dintre toate, se inrudesc cele in care, pe un text diferit, se
tepetd ptrima sau primele doud fraze muzicale, sfirsitul
evoluand liber (Quand mon mary vient de debors de Otlando di
Lasso). Un chanson precum Mignonne, allons voir si la rose, de
Costeley se bazeazi pe o constructie mai subtli: la prima
vedere, pare si cuprindi un cuplet (pe trei voci) §i un refren
(pe pattu voci) cate se succedd de doud ori pe versuri diferite;
0 examinare mal aminuntiti aratd Insi ci repriza nu este
textuald: in afard de faptul ci este foatte strinsd (doudzeci si
patru de misuti in loc de patruzeci), in partea finald se disting
schimbiti melodice insemnate, care au scopul de a-i da un
caractet diferit, desi acest al doilea fragment pe patru voci
provine fird indoiald din primul. Ambele sunt in scriere strict
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omofoni, in tmp ce fragmentele pe trei voci sunt
contrapunctice. Este mai putin frecvent ca un chanson si fie
in intregime omofon (Las, véens mot seconrir, de Janequin).

CIACONA

Ciacona este un dans vechi, in trei timpi, de origine
spaniold. Ca si passacaglia, de care se deosebeste putin,
apare in secolul XVI si, in cursul secolului urmitor,
capiti o mare importanti ca formi instrumentali. Este
uneori inglobati suitei, in formd de piesi finali. in
secolele al XVII-lea - al XVIII-lea, francezii o asociazi
rondoului (v. acest termen). La sfarsitul secolului al
XVIII-lea, opera francezi o udlizeazi inci foarte
frecvent ca final de balet. In secolul al XIX-lea aceasti
formi este neglijatd, dar in secolul XX se pare ci vrea si
revind: inspirandu-se din celebra piesi a lui Bach, Béla
Bartok plaseazi la inceputul Sonate sale pentru vioari o
Ciacond; Maurice Ravel reuseste cu Bokro-ul siu o
adaptare tipic orchestrali a ptincipiului ciaconei (v.
ground-ul, passacaglia).

Structura. — Ca §i passacaglia si ground-ul, ciacona
consti intr-o serie de expozitii ale aceleiasi teme; dar aici linia
generatoare nu este doar variati in acompaniamentul siu; ea
poate suferi modificiri care afecteazi proptiile linii melodice,
dupi sistemul de variafiune numit ,,de amplificare tematici™.
Este cazul Ciaconei pentru vioard de J.-S. Bach, in care tema
suferd treizeci si doud de modificiri melodice care depisesc
simpla otnamentare (v. variatinnea).

Bolero-ul hui Ravel practicd un sistem de vatiagiune
inedit: aici tema este expusi integral de saptesprezece o, fird
ca acompaniamentul sau linille melodice si fie modificate;
compozitorul si-a limitat intengionat efortul de innoire la
orchestratie.
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CONCERTUL

Se disting mai multe tipuri de concerte: concertul
vocal, concerto grosso si concertul pentru un instrument
solist; ultimele dou apartin muzicii instrumentale.

Concertul vocal. — Este concertoul da chiesa
(concertul de biserici) si apare la sfirsitul secolului al
XVlI-lea, la Andrea si Giovanni Gabrielli. Este vorba
despre o lucrare vocali de inspiratie religioasd, cu
acompaniament instrumental (uneoti redus doar la orgi);
in definitv, un fel de cantaté (nu avea }.-S. Bach si-si
intituleze cantatele concert?). Numele de concert vine de
la ideea de comurentd (intte voci si instrumente).
Concertul de camerid vocal apare in prima jumitate a
secolului al-XVII-lea, dar nu este deloc important. Are
de asemenea legituri cu cantata.

Concerto grosso. — Este in egali misuri un
concert de camerd (concerto da camera) si de bisericd, in
funcfie doar de caracterul siu. Aici, instrumentele
,sconcerteazi”, concureazi intre ele: orchestra este
impirtitd in doud gruputi: pe de o parte, grupul solistilor
sau concertino , pe de altd patte ripieno sau grosso, adicd masa
orchestrali; de aici numele de concerto grosso. Aceastd
formi apate pentru prima dati in 1674 la neamgul
Schmelzer, insi italienii, si in special Corelli, sunt cei care
il organizeazi si ii dau amploare. Totusi, modelele pentru
concerto grosso le constituie cele sase Concerte
brandenburgice de ].-S. Bach. Concerto grosso este apoi
abandonat 1In favoarea simfoniei concertante (v. acest
termen).

Concertul pentru un instrument solist. — Apare
la inceputul secolului al XVIII-lea, la Torelli Se
deosebeste de concerto grosso prin faptul ci grupul de
solisti este inlocuit de un singur instrument, care
,concerteazi” cu Intreaga otchestrd. Vivaldi si Hindel
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dezvolti aceastd formi. J.-S. Bach scrie primele concerte
pentru pian. Mai tirziu simfonia ajunge si domine: dupi
modelul ei, concertul ia proportii considerabile;
importanta orchestrei de acompaniament cregte, in timp
ce partea incredintati solistului este din ce in ce mai
dependenti de virtuozitate, mai ales incepind cu
Paganini si Liszt. Repertoriul concertului pentru solist nu
este mai putin strilucit: cuprinde aproape toate numele
maestrilor trecuti s§i prezengi, de la Vivaldi la
Dallapiccola, care au sctis concerte pentru aproape toate
instrumentele.

Structura. ~ Concertul nu are structuri proptie. in
misura in care se asimileazi cantatei, concertul vocal preia
caracteristicile acesteia. Concerto grosso se organizeazi dupi
planul sonatei pre-clasice, imbogitit de contributia aparatului
siu instrumental, mai dotat; astfel alternanga ripieno -
concertino admite proporfii mai ample, prin elementul de
varietate pe care-l introduce. Acelasi lucru este valabil la
concertul pentru solist care, la inceput monotematic, adopti o
a doua temi dupi modelul simfoniei si al sonatei: expozifia
este precedati de un fel de preexpozi;ie in care sunt introduse
in orchestrd temele principale, inainte ca instrumentul solist s4
le enunge. In general, dezvoltarea nu este decit un prilej de
virtuozitate pentru solist, de unde alternanga intre ,,pasajele
cantabile” si pasajele ,,ornamentale” care dau adesea acestei
forme un aspect convengional.

Concertul cuprinde in mod tradiional trei misciri.
Fiecare dintre ele se inchete, in principiu, ptintt-o cadentd sau
punct de orgd, un fel de peroragie strilucit in care solistul nu mai
este susginut de orchestrd, urmati de repriza temei principale
sub formi de codi. In secolul al XVIII-lea, se obignuia si se
improvizeze cadenta; insi de aici au rezultat excese de
virtuozitate aseminitoare cu acelea care 1i determinaserd pe
compozitori si-si compuni singuri dublele (v. suitz). Incepind
cu Beethoven, tradiga impune scrierea integrali a cadentei.
Trebuie precizat ci alfi maestri (J.-S. Bach, in Concersu/
brandenburgic nr. 5) l-au precedat pe aceasti cale.
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Fig. 1 — Coralul lui Iuther. Versiune orniginali. Inceput.

CORALUL

Se numegte coral un tip de imn
religios extrem de rispandit in Germania
dupi Reformi §i care sti la baza intregii
liturghii luterane. Isi are originea in 1/o/kshed
sau cantecul popular german, dar este
posibil ca influenta unor forme populare
negermanice §i amintirea anumitor imnuri
gregotiene si fi jucat un rol important in
formare lui. Apare la inceputul secolului al
XVI-lea. Luther insusi are reputatia de a fi
scris citeva. Tratat in moduri foarte variate
de maegtrii germani din secolul al XVII-lea
(Scheidt, Pachelbel, Bohm, Reinken,
Buxtehude), coralul intrefine o gcoald
intreagd de polifonie, in care par si se fi
refugiat spiritul mistic si principiile muzicale
ale contrapunctistilor din Evul Mediu si din
Renagtere. Aceastd artd atinge apogeul cu
J.-S. Bach, care ii di coralului cele mai
diverse aspecte, privind atit muzica de
camerd, cit si cea de orgi, si chiar
instrumentald. Ca si fuga, coralul a cam iesit
din uz incepind cu mijlocul secolului XVIII,
desi muzicieni precum Franck si Honegger
au incercat, nu firi succes, sd il readuci la
viatd.

Structura, — Trebuie ficuti diferenta
intre coral si invelisurile sale polifonice. Coralul
propriu-zis nu este, dupd cum s-a observat, decat
un simplu imn religios. In aceasti calitate,
structura lui este cum nu se poate mai simpli: se




reduce la o impirtire a melodiei in petiocade
mai mult sau mai pufin simetrice, in general
separate prin puncte de orgi. Deseoti primele
doui perioade cauzeazi o  repetifie
(ABABCDEF). Primele corale, concepute cu
scopul de a innoi cintecul de adunare, erau
cantate la unison. Dar acest gen de temi se
pretcazi celor mai savante combinatii
contrapunctice, tot aga cum se mulfumeste cu
un sptijin de caracter armonic. Ptin aceasta se
deosebeste de camtus  firmus-ul de otigine
gregoriani; se mai deosebeste, cel mai pugin
incepand cu secolul al XVII-lea, prin
caracterul tot mai mdsurat, simetric si tonal.
Scris in valori lungi §i scurte, coralul pare
intr-adevir, la origine, mult mai pugin complex

decit cantul gregotian; insi chiar si-n forma sa -

slab dezvoltatd din secolul al XVI-lea di
dovadi de independenti ritmicd, ilustratd de
primele petioade ale faimosului coral zis ,,al lui
Luther” (fig. 1).

Daci se compari versiunea originali a
acestui imn religios cu cea datd dupid doui sute
de ani de J.-S. Bach, se constati cu uguringi ci,
in timpul acestei perioade, coralul a pierdut din
libertate §i prospetime si a cistigat in amploare
si stabilitate. Aceasta, deoarece intre timp a
apirut bara de misuri §i muzicienii din secolul
al XVIl-lea, striduindu-se si introduci
melodiile in noul sistem metric muzical, au
distrus adesea caracterul ritmic al limbii pe
cate acestea il aveau (fig. 2).

Cit despre structurile care pot fi
elaborate pornind de la coral, creagia lui J.-S.
Bach oferi nu mai pugin de douisprezece
tipuri difetite, care, in marea majoritate, isi au
originea in tehnica variaiunii.  Dintre

Fig. 2 — Coralul lni Luther. Versiunea lui Bach.
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formulele cele mai des utilizate in muzica de orgi a maestrului
Eisenach, trebuie mentionate:

1. Coralul contrapunctic, in care tema coralului este in
general prezentatd in partea superioari, pe cind fiecare din
celelalte voci propune o linie ritmici si melodici neintreruptd,
care ii este proptie; uneoti aceeasi unitate ritmici circuli de la
parte intermediari la alta (coralul Nun komm, der Heiden Heiland,
din Orgelbiichlein,

2. Coralul fugato, care provine din ricercarul italian si,
ptin intermediul acestuia, din motetul vocal: fiecare perioadid
ofeti prilejul unui episod care incepe cu un fel de expozifie
mici de fugi (coralul Credo);

3. Coralul figurat, care diferi de precedentul prin faptul
ci tema intrd intotdeauna In valori lungi, precedati in fiecare
episod de intridle in valori scurte ale celorlalte pir(i; era
formula preferatd a maestrilor organisti din Germania de Sud
in secolul al XVII-ea (Pachelbel, Walther); J.-S. Bach a reluat
deseori aceastd formuli, in special in ultima lui lucrare (I/or
deinen Thron tret' ich),

4. Coralul in canon, In care tema este acompaniati de
una sau mai multe imitaii canonice, in general in octavi, fie in
valoti lungi, fie in valori egale, fie prin scidere sau crestere
(cotalul In dulii jubile, din Orgelbiichlein);

5. Coralul ornat, in care tema, prezentati in partea
superioari, este Impodobiti cu numeroase broderii i
ornamente (cotalul O Mensch, bewein dein Sinde grof, din
Ongelbiichlein).

6. Coralul variat, in care sunt tratate succesiv toate
formulele care pot sugera arta variatiunii, in afara diverselor
formule deja mentionate (Coralul variat sau Partita in sol minor);

7. Fantezia-coral, care apeleazi la aceleasi elemente, dar
intr-un mod mai pufin strict, mai eterogen decit in coralul
vatiat (eni Creator).

La aceste structuri, caracteristice muzicii de orgi, se
adaugi alte tipuri de coral, specific vocale. Acestea sunt:

1. Coralul armonizat, in general scris pe patru voci.
Melodia este in partea supetioars; celelalte voci, desi in spiritul
contrapunctic, sunt aproape intotdeauna silabice, adici fiecare
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silabi este introdusd simultan; acest tip de coral, cel mai
simplu, este cel mai frecvent in cantate §i pasiuni (coralul
Herzjich din Patimile dupi Matei),

2. Coralul parafrazat, care este o combinagie de coral
armonizat, cintat de cor, si o linie in formd de varagiune
melodici, incredingati unui instrument din orchestri (coralul
Jesu, meine Freude),

3. Uneori parafraza se combini cu o formi mai bogati
decit aceea a coralului armonizat: in Pazimile dupid Matei, coralul
nt. 35 est tratat in coral jumitate fugato, jumitate figurat;

4. O constructie si mai complexi este aceea a primului
cot din aceeasi lucrare, in care tema coralului se suprapune
peste un fel de ampli fugi vocald §i orchestrald in cor dubly;

5. Dar alte formule mai simple se intilnesc in cantate;
este cazul coralului in trio, practicat §i in muzica de orgi:
melodia este la tenor, in timp ce basul si vocea superioars, in
general incredintate instrumentelor, intrefin polifonia printr-o
linie imprumutati din prima perioadd a temei (versetul in trio
din cantata Wachet anf, nr. 40).

Utilizarea specific simfonici a coralului este destul de
neobisnuitd. Finalul Simfoniei pentrn coarde, de Honegger, oferi
un exemplu interesant: la dezvoltarea simfonici a
fragmentului, care se continui, se suprapune in chip de
concluzie o melodie de coral. Din opozifia acestei teme calme
si solemne si a polifoniei zbuciumate pe cate o domini ia
nagtere unui contrast surprinzitor, dar poate tocmai caracterul
neasteptat al acestei intlniri contribuie la consolidarea unitigii
lucriarii.

CORUL

fn mod cutent, este numiti cor orice piesi coralid
care nu are legituri cu o formi determinati ca
madrigalul, coralul sau chansonul polifonic. Dacj, dupi
definitia dati mai sus, corul apare destul de rar ca lucrare
liberd, este foarte des intdlnit incepind cu secolul al
XVII-lea in cantati, oratoriu si operi. Nu are nici
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structurd, nici stil bine definite. Lui Hindel, unul dintre
maestrii formei, ii plicea si alterneze in cadrul corului
stilul fugato §i sctierea silabicd. (Aleluia din oratoriul
Messia). Corul este rateoti destinat intepretirii a capella.

CVARTETUL

Cvartetul este o piesi instrumentald scrisi pe
patru voci. Aceasta nu inseamnd ci orice lucrare scrisi
in patru pirfi este un cvartet in adeviratul sens al
cuvintului; de fapt, incepind cu secolul al XV-lea,
scriitura in patru pirg, care permite imbinarea bogitiei
cu simplitatea, este cel mai des dezvoltati in aproape
toate genurile. incepﬁnd cu aceasti epocd, misele,
motetele si chansonurile polifonice sunt scrise cel mai
adesea pe patru voci. La sfirsitul secolului al XVI-lea se
dezvolti scriitura in cinci sau mai multe pérti; in secolul
al XVII-lea se poate observa, din contrd, o oarecare
predominanti a trioului; totusi, scriitura pe patru voci
se mengine. Spre mijlocul secolului al XVIII-lea,
cvartetul de coatde, alcdtuit din doud pérti de vioard, o
parte de viold si una de violoncel (dublati in orchestrd
de contrabas), devine celula principali a viitoarei
orchestre simfonice. In timp ce instrumentele tind si
capete o personalitate proprie, cvartetul de solisti se
individualizeazi, devenind incetul cu incetul un intreg
de sine stititor, atit ca ansamblu, cit §i ca forma. Dacd
ptimele cvartete ale lui Boccherini nu sunt, de fapt,
decit simfonii pentru coarde, Stamitz §i Gossec fac deja
distinctia intre cvattetele care trebuie interpretate pe
patru voci §i cele care necesiti o interpretare
orchestrald. Influenta divertismentului, care a impus
ansamblul restrins de solisti, va asigura definitiv
succesul cvartetului de coarde. Incepind cu Haydn si
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Mozart, cvartetul de coarde, impreund cu sonata, devine
principala formi de muzici de cameri. De la Beethoven
la Bela Bartok, aproape toyi marii muzicieni au cultivat
cvartetul.

incepﬁ.nd, in principal, cu secolul al XIX-lea, se
dezvolti alte tipuri de cvartet. Cel mai intilnit este
cvartetul cu pian, in care instrumentul cu claviaturi se
aldturd trioului de coarde.

Trebuie si mentiondm alituri de cvartetul
instrumental §i cvartetul vocal, cu toate ci acesta ate
mai degrabd caracterul unui aranjament sonor decit al
unei adevirate forme muzicale. Cele patru pirfi ale
cvartetului vocal corespund in mod obisnuit celor patru
tipuri de voci: soprano, alto, tenor §i bas. Sunt posibile
totusi §i alte aranjamente; unul dintre cele mai frecvente
este cvartetul de voci barbitesti, format din doi tenori,
bariton si bas. Cu exceptia madrigalului, cvartetul vocal
std la baza tuturor marilor forme corale.

Structura. — Cvartetul instrumental nu are o structuri
proprie. Ca toate formele clasice de muzici de cameri, el o
imprumuti pe cea a sonatei. Totusi, numirul migcirilor este
doar arareori mai mic de patru, iar unele cvattete de coarde
compuse de Beethoven sunt formate chiar din mai multe
(Crartetul nr. 14).

DIVERTISMENTUL

Divertismentul sau divertimento este un fel de suitd
instrumentalii, dar cu formi mai liberd: nu existi in mod
obligatoriu afinitifi de structuri intre diferitele bucig din
care este compus (in general, cinci, sase, sau chiar mai
multe). Pe de alti parte, este sctis de obicei mai degtabi
pentru un grup de instrumente soliste decit pentru
orchestri.
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Isi face aparifia spre jumitatea secolului al
XVIll-lea, inlocuind s#ita, din care provine. Se
deosebeste de sonata clasici, o formi contemporani,
printt-o  structurd mai  simpli  (scriere  pufin
contrapunctici, dezvoltare foarte redusi), ptin
dimensiuni mai mici, in ciuda unui numir mai mare de
misciri §i ptin caracterul relativ dansant al acestora.

Divertismentul a fost la loc de mare cinste in epoca
Hstilului  galant” (2 doua jumitate a secolului al
XVIIl-lea): se sctia pentru instrumente de suflat, pentru
instrumente de suflat §i coarde, pentru pianoforte etc.
Totusi, pand la urmi este absorbit de muzica de camerd
(cvartet si cvintet), pentru a reapirea in secolul XX
(Stravinski si Bartok) intr-o formd mai condensati si
intr-un spirit mai putin lejer.

FANTEZIA

Fantezia este, In general, o piesd instrumentald cu
structurd liberd. Mai precis, imprumuti structura, daci nu
si spiritul, de la o formd aseminitoare: ricercarul,
preludml sau sonata, in funcfie de epoci. Fantezia isi are
originea in secolul al XVI-lea. In secolul al XVII-lea,
1nterpre§11 englezi la virginal, care au adoptat-o, o numesc
faney si o asimileazd ticercarului; polifonigti italieni si
germani o trateazi la fel. In secolul al XVIIl-lea, J.-S.
Bach o consideri un preludiu mare (Fantezie 57 fugd in sol
minor, pentru orgd). In a doua jumditate a secolului al
XVIIl-lea, se transformi in totalitate si devine un fel de
sonati cu o construcfie mai pugin rigidi (Mozart). in
secolul al XIX-lea, cuvintul nu mai indici de obicei
altceva decit aranjamente, un fel de potpuriuri pe ariile
principale ale unei opere (Fantexie pe teme din opera
Carmen), de care publicul era atunci foarte doritor, dar
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care, in afara interesului lor muzical redus, nu au nimic in
comun cu primul ingeles al termenului.

Structura. — Structura fanteziei variazi dupi autori si
chiar dupi luctiri. La Frobetger, de exemplu, fantezia, destul
de organizati, se apropie de canfoni: confine o serie de
episoade tratate in genul variagiunii, pe o temi ciliuzitoare. La
Bach, aceasta poate fi foatte otganizatd (Fantegie in do minor
pentru clavecin) sau foarte liberd (Fantezie in sol major pentru
otgd). Celebra Fantegie in do minor pentru pian de Mozart este
un mate allegro de sonati al cdrui plan tonal se indepirteazi
de principiile tradiionale.

FORME MEDIEVALE!

Sub aceastdi denumire sunt reunite ptincipalele
forme care au insufletit muzica occidentali in Evul
Mediu. Unele forme, precum misa si motetul polifonic,
nu figureazi printre ele decit cu titlu orientativ, deoarece
au cunoscut o dezvoltare ultetioardi de asemenea
importanti, incit nu ar putea fi tratate in mod justificat
in cadrul limitat al muzicii medievale, decit daci am
admite teza — perfect legitimi, de altfel — conform cireia
Evul Mediu muzical s-ar intinde pind la sfarsitul
secolului al XVI-lea. Dimpottivd, alte forme nu au
supravietuit deloc in cea de-a doua jumitate a secolului al
XVl-lea, cind este stabilit de obicei sfarsitul perioadei
medievale; despre aceste forme este votba in acest
capitol. Considerat astfel, Evul Mediu pate un vast cAmp
de experienti de care vor st si profite admirabilele scoli
franco-flamands, italiani, spaniold §i englezd din secolul
al XVI-lea. Faptul c¢i Evul Mediu a fost mai intdi aceasti
perioadd de elaborare a limbajului polifonic nu

! Penttu claritatea acestui capitol, s-a considerat necesari utilizarea
unei ordini mai mult cronologice decit alfabetice.
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micsoreazi cu nimic perfectiunea anumitor lucriri
medievale §i nu face decit si amplifice geniul creatorilor
lor, Léonin, Pérotn, Adam de La Halle, Machaut,
Landini, Dunstable, Binchois, Dufay.

Formele gregotiene. — Cantus planus-ul gregorian,
codificat la sfirgitul secolului al VI-lea de citre papa
Grigote I, care i-a dat numele, este in acelasi timp
consecinta unei practici milenare, a cantului monodic, i
rampa pe care se va construi, citeva secole mai tarziu,
arta polifoniei. Prin esentd liturgic, cantus planus-ul
gtegorian isi are originile in psalmii iudaici §i se
imbogiteste treptat cu contribugii diverse, precum cele
din tradigiile pagane siriani, egipteand, romani §i greaci.
Sfaintului Ambrozie (secolul al IV-lea) i se atribuie
rispandirea in Occident a antifonului, adici alternarea a
doui coruti cate isi rispund. In activitatea lui de
organizare §i de epurare a cintului bisericesc, sfantul
Grigore consacri aceastd tradigie prin prima lui carte,
Antifonarul, in timp ce a doua, Cantatorium, este destinatd
cantirii solo a psalmilor de citre diacon.

Formele gregoriene, numeroase in aparenti,
deosebesc unele de altele mai mult prin semnificatia
liturgicd decit prin configuratia muzicali. Totusi, pot fi
clasate in doud mari categorii:

1. Formele recitative: sunt canturi declamate recto
fono, adici pe o singurd notd. Aceasti notd unicd, pe care
se sptijind toate silabele textului, este cu toate acestea
incadrati de formule melodice foarte scurte, initium
(introductiv), mediatio (suspensiv) si punctum (conclusiv).
Din acest tip fac parte lectiile, oratiile si prefetele, si,
intr-un mod mai general, psalmodia.

2. Formele melodice, in cadrul cirora domini
vocaliza. Melodia potneste aproape invariabil de la grav,
urcd spre note inalte §i se incheie tot pe tonici. in planul
ritmic, aceasti migcare dubld se traduce printr-un elan
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urmat de o pauzd. Repetifiile frazelor, cu sau firi
modificarea textului, sunt frecvente. Astfel, in cele mai
vechi exemple, cele noud invocatii Kyre sunt repartizate
dupi cel mai simplu plan: AAA BBB AAA; dar mai
tirziu apar planuri mai evoluate: ABA CDC EFE. In
aceasti categorie mai intrd aleluia, #ractus-ul, un fel de
variatiune stroficd a unei melodii, imnul, de obicei
versificat, in care apar vocalele antice lungi si scurte, si
antifonul, un fel de refren unde se unesc cele doui coruri
si care poate fi si psalmodiat.

De la aleluia se dezvolti in mod indirect noi forme.
Aleluia, care preia de la Kytie schema ABA, cuprinde o
mare vocalizd centrald (B), numitd jubilus. in secolul al
IX-lea se rispindeste tradifia de a adapta un text la
aceastd vocalizd, cu o silabd pe fiecare noti. , Aceasti
tradifie va da nastere curind tradifiei de a parafraza,
uneori indelung, textele liturgice prin dezvoltiri, tot
cantate. Acestea au fost numite frgpi. Numeroase cantiri
liturgice actuale, secventele si progele, au fost la inceput tropi
ai textelor mai vechi.” (Chailley.)

Printr-o generalizare oarecum supetficiald, de cantus
planus sunt legate secvenfa si tropul: ambele se
indepirteazd deja vizibil de tradifia gregoriani puri.

De la sfargitul secolului al XIX-lea, datoriti
efortului cilugirilor din Solesmes, cintul gregorian, care
a suferit inci din Evul Mediu o degenerare, deoarece
principalele lui tradifii au fost pierdute, si-a regisit in
bund madsuri puritatea inigiali. Riméne cintul de biserici
prin excelentd si constituie fondul imuabil al liturghiei
catolice.

Cantecul monodic. ~ Este dificil, daci nu chiar
imposibil, de stabilit cu precizie otiginea cintecului
medieval. Probabil cele mai diverse influenge si-au dat
concursul. Conform unei ipoteze care pare destul de
fondatd, influenta muzicii de bisericd — tropii §i cantus
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planus-ul gregorian — ar fi fost preponderenti; totusi nu
trebuie sistematizat nimic: se poate crede ci, intre traditia
sacri si repertoriul profan, s-a produs un schimb
continuu, nu un stimul unilateral.

Incepiand cu secolul al XI-lea, cintecul profan se
otganizeazi in planul artistic. Truveri §i trubaduri
inventeazi muzici si versuri §i  improvizeazd un
acompaniament instrumental, care se presupune ci nu se
deosebea deloc de melodie. Arta cintecului, adesea legatd
de arta dansului, se dezvolti in cursul secolelot al XTI-lea
si al XITI-lea. Cintecul se bucurd de o mare diversitate:
galant ca pastureld, cvasi-religios ca planh, aristocratic sau
popular, el poate la fel de bine si ia o formi dialogati (ca
jen-parti, adici joc in doi), sau s se integreze intr-un gen
literar, roman de cutte sau miracol. Mai tirziu, si in ump
ce apar i infloresc diverse forme de cintece pe mai
multe voci, cintecul monodic trece printr-o perioadi de
declin. Cu toate acestea, opera minnesinger-ilor germani din
secolul al XIII-lea, mostenitori ai trubadurilor si
truverilor nobili, nu este deloc neglijabild. Din secolul al
XIV-lea pani in secolul al XVII-lea, tradifia germanici se
perpetueazd de-a lungul generatiilor de maestri cantireti
(Meistersinger), protectori ai unei arte burgheze strict
formaliste. ~

Diferitele structuri pe care le adopti cantecul
monodic se pot reduce, dupd Th. Gérold, la patru tipuri
principale: cantecul firid refren, cintecul cu refren diferit
pentru fiecare strofi, cantecul cu refren care provine din
melodia cupletului (sau o determind), cantecul cu
structuri fixi. Acest ulim dp cuprinde balata, din care se
dezvolti balada, rondelul si wirelsi-ul, care vor da nagtere
formei rondean-virelai. .

Jocuri liturgice si profane. — Incepand cu secolul
al X-lea, unii tropi in formi de dialog vor da nagtere unui
germen de drami: jocul liturgic; acesta se dezvoltd in
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cursul Evului Mediu §i se termind cu
reprezentatiile date de confreria
Oratoriului, de unde va lua nagtere
oratoriul. Subiectele biblice sunt cele
mai frecvente. Fiecare episod oferi
cadrul unei melodii care este uneori
reluatd intr-o alti scend. Instrumentele,
titere, viele si harpe, sustin uneori corul
si pe solisti. Originile teatrului muzical
profan sunt probabil mai pugin vechi.
Cea mai celebri piesi medievali, Jocu/
lui Robin 5i Marion de Adam de la Halle
(sfarsitul secolului al XIII-lea), un fel
de pastureld dramaticd, cuprinde cinci
cintece §i melodii foarte scurte
intercalate in dialog. Amindoui erau
foarte probabil cantate firi niciun
acompaniament instrumental.
Organumul. — Organumul sau
diafonia este un procedeu de scriere
care a determinat o formi. Acesta
constituie cea mai veche incercare de
otganizare a unui limbaj exclusiv
polifonic (secolul al IX-lea). Acest
lucru nu se intdmpli fird tatondri:
organumul  primitiv  este  foarte
rudimentar. Pe cantus firmus, frazi de
cantus planus exprimatd in valori egale,
se aplici wocea organali, un fel de
contrapunct noti contra noti care
evolueazi la distantd de cvintd sau de
cvartd, intr-un paralelism strict. Un tip
mai evoluat de diafonie este acela in
care vocea organald, plecind de la
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Fig. 3 — Musica enchitiadis: Organum Rex Celi (secolul al IX-lea) Vocea organali este sub cantus firmus.
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unison i Indepirtindu-se pand la cvarta inferioard,
rimane in acest interval intr-o serie de misciri paralele pe
care fiecare incizd o rupe pentru a face cele doud pirfi si
se intilneasci la unison. Vocea organali era scrisd sau, de
obicei, improvizati de un cantor. Nu se poate spune daci
era sau nu ornati. Mai tarziu, i se adaugi o a treia voce,
dublind la octavi cantus firmus-ul: de aici rezulti o
polifonie de cvinte §i cvarte paralele care evolueazi
mereu pe acelasi ritm, notd contra notid (fig. 3).

fncepénd cu secolul al XII-lea, scrierea polifonici
se imbogiteste cu un nou procedeu, discantul. Vocea
otganali este Inlocuitd aici de o voce numitd discantus (de
unde numele acestei tehnici), care se distinge ptin pozifia
si interventia ei: de fapt, discantus-ul, adesea improvizat, se
suprapune peste cantus firmus — care trece in partea
inferioard §i ia numele de semor — si se foloseste cu o
anumitd libertate de migcarea contrard, punind capit
paralelismului fortat al fostului organum si dand prilejul
unor Imbindri de: unison, cvarte, cvinte si octave
alternate. In secolul al XIII-lea, vocea improvizatd este
de obicei ornati. Practica improvizaiei in discantul pe
doui voci va rimine destul de vie pand in secolul al
XVI-lea. Cu toate acestea, progresele polifoniei, ptrin
impunerea scrierii pe trei §i apoi pe patru voci, vor
conttibui la eliminarea treptati a creatiei muzicale
occidentale, supusi din ce in ce mai mult elaboririi.

In cursul secolului al XII-lea, apate si un nou tip de
organum care ar putea fi numit organum liber. Acesta
este dominat de fapt de o mare libertate de scriere si de
expresie, de unde rezulti o flexibilitate polifonici opusi
aspectului grav al organumului initial. Specificul acestui
nou organum este mobilitatea: mobilitatea polifoniei,
care nu-si impune consonanta decit in puncrule
principale de sprijin; mobilitatea melodiei, obtinutd prin
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vocalize neintrerupte. Organumul lui Pérotin (inceputul
secolului al XIII-lea) este pe doud, ttei si patru voci. Pe
un tenor preluat de la cantus planus, dar exptimat in valori
exttem de lungi, se suprapun una, doui, trei voci
organale, bogat ornate.

Cantus gemellus. — Formi unici a ptimei
polifonii engleze, cantus gemellus-ul (engl. gyme) diferd de
organum prin faptul ci utilizeazi intervale armonice mai
putin consonante: cvarta si cvinta sunt inlocuite aici de
tertd, pe care maestrii francezi de la acea vreme o
considerau disonanti. Dupd ce polifonistii englezi au
aderat la principiile continentale, iar procedeul a fost
abandonat, acesta teapare in secolul al XIII-lea sub
numele de bas fals (fausc-bourdon). in piesele compuse dupi
aceastd tehnici, o tertd gravd acompaniazi cantus firmus-ul;
dar tradifia cerea cintarea acestei voci la octavi, aga ci
tertele deveneau sexte, de unde numele de bas fals (fa/so
bordone) dat procedeului. in secolul al XV-lea, basul fals
va marca a doua epoci a aga-numitei Ars Nova,
deschizind calea unui limbaj strict armonic.

Conductus-ul. — Intre secolele al XII-lea si al
X1II-lea, este numit conductus orice piesi polifonici vocali
scrisd in stilul organumului, adici notd contra noti, dar al
cirui tenor, in loc si fie imprumutat din fondul
gregorian, este compus liber. Conducius-ul pe doud, trei
sau patru voci poate astfel si se desprindi de repertoriul
liturgic. Acest tip de scriere a fost reluat de diversele
forme laice, in special de rondean.

Motetul medieval. = La origine formi liturgici,
motetul (din fr. motet, diminudv al lui moet, ,,cuvant”) a
avut un destin ciudat. Este rezultatul unei incerciri de
imbogitire a conductus-ului §i organumului ptin procedeul
tropului: pornind de la principiul suprapunerii mai
multor melodii diferite, caracteristici a artei discantului,
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polifonistii din vremea lui Ludovic cel Sfint s-au gandit
sd asocieze cite un text fiecireia dintre ele. La sfirsitul
secolului al XIII-lea, motetul arati ca o sintezi
neobisnuiti de elemente sacte i laice: pe un cantus firmas
liturgic evolueazi una, doui sau trei voci, fiecare cintind,
citeodati in limbi populari, un text diferit, cu un cuvant
pe noti. in multe cazuri se ,grefeazi” si un refren de
rondeay cu versuti galante (motet enté, motet ,grefat”).
Adesea, cantus firmus-ul sau tenorul este sustinut de un
instrument. Aceasti formi, hibridi in planul liturgic,
prezinti un imens interes muzical: este cea mai veche
incercare de emancipare a ritmului in polifonie; pentru
prima dati, vocile nu mai canti notd contra nota.

Motetul izoritmic! al lui Ph. De Vitry si Guillaume
de Machaut reprezinti o incercare de unificare a
discursului muzical prin ritm, idee care nu va fi reluati
decat in secolul XX (Stravinski, Messiaen, Boulez).

fn secolul al XIV-lea, motetul obisnuit apeleazi la
instrumente. In general, doar partea superioari este
cantati; astfel, forma revine in cadrul liturghiei. Preludiul,
interludiul §i postludiul instrumetal au o aparigie destul de
scurtd: se stie cd secolul al XV-lea va fi cel al polifoniei
vocale a capella, in care motetul scolii franco-flamande
va cunoaste o dezvoltare prolifica. (v. motetn)).

Misa. — Misa este o formi mult prea importanti
pentru a fi tratatd in cadrul muzicii medievale; de altfel,
se desprinde de aceasta din toate punctele de vedere. Ne
vom rezuma si amintim aici ¢ in Evul Mediu misa ia
doud forme opuse: pe de o parte, misa gregoriand, strict
monodici; pe de aldi patte, misa polifonics, la inceput
fragmentari si care va fi unificatd in secolul al XIV-lea de
Guillaume de Machaut (v. 7ésa).

! Izoritmia este utilizarea aceleiagi linii ritmice aplicate la linii
melodice diferite.
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Rondeau-ul sau virelai-ul. = Rondean-ul medieval
este o formd vocald, un fel de dans sau de hori cintati in
care alterneazi vocea singurd, pentru cuplet, si corul
pentru refren. Importanta ei in muzica polifonici este
indiscutabild, mai ales incepind cu Adam de La Halle
(secolul al XIII-lea), ale cdrui romdean-uri in stil de
conductus, pe trei voci si notd contra notd, au rimas pe
buni dreptate celebre. Cele opt versuri ale rondean-ului
sunt de obicei impirtite in doui formule melodice, dupi
schema aba’aa’’b’ab; uneori, a si b se aplici mai multor
versuti, Rondean-ul din secolul al XV-lea, numit mai ales
virelaz, este acompaniat la instrumente. Este forma de
chanson cea mai rispanditi in Franta in epoca Ars Nova.
Dufay si Binchois au lisat numeroase exemple. Roda, o
altd formd de rondean, preia de la caccia florentind scrierea
pe trei voci, dintre care doud in canon. Rondean-ul dispare
la inceputul secolului al XVI-lea. O suti de ani mai
tarziu, lutistii i clavecinigti francezi ii vor asigura o
descendenti prolificd in domeniul pur instrumental.

Lai-ul. — Laiul este o piesi liricdi acompaniati
instrumental, sau, mai rar, o piesi pur instrumentali.
Originile nu-i sunt cunoscute. Multe piese calificate drept
lai-uri de citre autorii lor nu sunt decit niste simple
cintece. Dar, la Guillaume de Machaut, maestrul formei,
lai-ul ia forma unei compozitii vocale destul de ample, cu
douidsprezece strofe, din care doar ultima strofi o reia
melodic pe prima.

Lauda. — in procesiunile italiene, din secolul al
XIII-lea pani in secolul al XVI-lea, se cintau de obicei
laude, un fel de imnuri pioase in limba populari. Aceste
cantiri de laudd, aproape intotdeauna anonime, erau la
orginine monodice. Devenite polifone, nu mai pistreazi
decit o structuri dintre cele mai rudimentare, ale cirei
caracteristici sunt scrierea silabici, notd contra noti, si o
mare simetrie a structurii. Este posibil ca lauda si fi
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Fig. 4 — Ofranda muzicald (J.-S. Bach). Canon pe doud voci.

influentat la Inceputurile ei
arta coralului si a
oratoriului.

Canonul. — Canonul
este un procedeu de scriere
din care italienii secolului al
XIV-lea au ficut o formi,
numiti fuga — care nu
trebuie confundatd cu fuga
clasici —  sau  cacca
(vanitoare). Ca procedeu
tehnic, canonul se
caracterizeazd prin
urmirirea aceleiagi  fraze
melodice, pe doud sau mai
multe voci care intrd una
dupi cealaltdi. Este deci
vorba  despre  imitatia
contrapunctici asa cum
existi in toatdi muzica
polifonicd pand la Bach, dar
in cea mai stricti formi a ei,
dupi regula (canonul) cea mai
rigidd.

Existd numeroase
tipuri de canoane. In
canonul la unison si canonul
la octavi, prima voce care
propune linia melodici,
numitd si antecedentul, este
imitatd integral, noti cu
noti, de vocea secundari
sau consecventul. In canonul la
cvintd, consecventul reproduce
acelasi ritm §1  aceleasi




intervale ca acelea exprimate de antecedent, dar cu o
cvintd mai sus. Se pot stabili canoane la orice interval.

La canonul in augmentare, consecventul impatte in
doui valorile propuse de antecedent, pitrimea devenind
doime s§i doimea, noti intreagi. Procesul invers este
valabil pentru canonul in diminuare. Se distinge canonul
in miscare contrari, in care fiecare miscare melodici
ascendentd devine descendenti si viceversa (fig. 4), de
canonul retrograd sau recurent (numit §i canon cancricans),
in care ultima notd a antecedentului devine ptima noti a
consecventului, asa cum s-ar intimpla daci am cid
antecedentul in oglindi. O a patra formuli tezulti din
combinarea miscirilor contrari si retrogradi.

Caccia g1 fuga, mici piese pe doui voci cu
acompaniament instrumental, apar in secolul al XIV-lea
in opera primilor maestri florentini. Cu toate acestea, nu
existd dubii in ce priveste existenta anterioari a canonului
in muzica populard. Cel mai vechi canon cunoscut
apartine scolii engleze din secolul al XIII-lea. Totusi,
catch-ul englez si roda francezi nu sunt decit adaptiri
dupi caccia italiand. De altfel, arta canonului nu intirzie si
fie valotificati in cadrul celei mai bogate forme a
motetului, de citre muzicienii scolii franco-flamande. si
atinge apogeul la sfirsitul secolului al XV-lea cu
Ockeghem, autorul faimosului Deo Gratias, canon repetat
de noui ofi pe treizeci si sase de voci. in consecingd, in
timp ce forma insdsi dispare, procedeul canonului
continud si intregind regulat arta polifonici. Unii maegtri
moderni (Messiaen) utilizeazi chiar procedee ingenioase
si recente de canon ritmic.

Madrigalul florentin. ~ Madrigalul este, alituri de
caccia, forma preferati a maestrilor din Ars Nova
florentind. Apare la sfarsitul secolului al X1II-lea, adici in
epoca lui Dante si Petrarca. Un prieten al lui Dante,
Pietro Casella, este considerat initiatorul acestei forme.
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Este vorba de un cintec pe o voce acompaniant de
instrtumente cdrora le sunt atribuite §i interludii s
postludii. Stilul este mai flexibil, melodia mai ornati,
textul mai fin §i mai delicat decit al rondean-ului francez
contemporan cu el. Madrigalul florentin infloreste in
secolul al XIV-lea cu maestri ca Jacopo da Bologna si
Francesco Landino. In secolul al XV-lea, stdlul mai
popular al frottolei va predomina in toati Italia de Nord.
Dar influenta melodiei florentine asupra intregii Ars
Nowva a fost una dintre cele mai prolifice.

Balada medievali. - Ca §i rondean-ul francez,
madrigalul florentin §i frottola italiani, balada din
secolele al XIV-lea - al XV-lea, spaniold sau francezi,
este un céintec artistic acompaniat, care se distinge de
acestea prin stilul si structura lui. Originea ei poate fi
observatd intt-o anumiti stilizare a arillor de dansat cu
care truverii si trubadurii din secolele al XII-lea - al
XIII-lea erau obisnuifi. Spre sfarsitul secolului al XV-lea
va face loc chansonului polifonic si arilor de dansat
instrumentale.

Structura baladei spaniole cuprinde un fel de
refren, ripresa, care se cintd in cor la inceputul si la
sfarsitul lucririi, un cuplet dublu sau predi §i un refren
fals, volta, care, pe muzica din ripresa, are versuri diferite.
In baladele franceze de pe vremea lui Dufay, ultimul vers
joacd rolul de refren; nu existd ripresa initiald.

Frottola. — Frottola, foarte in vogd in secolul al
XV-lea in Italia de Nord, prezinti asemindri importante
cu madrigalul florentin, din care provine, si cu balada
contemporani. Cu toate acestea, stilul este vizibil mai
popular, versurile (adesea presdrate cu onomatopee) mai
fruste, structura mai simpli. Este scrisi pe patru voci,
noti contra notd, dar numai partea superioari este
cantati, celelalte sunt incredingate instrumentelor. Textul
este strofic; fiecare strofi se compune din opt versuri
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octosilabice. Muzica include doui fraze, fiecare se
etajeazd pe doud versuri, prima fiind dezvoltati de trei ori
(AAAB). Dintre autorii principali de frottole, 1i citim pe
Matco Cara i Bartolomeo Tromboncino. Desi
supraviefuieste pani In secolul al XVI-lea, frottola este
treptat dominatd de madrigalul italian, mult mai bogat, si
de vilaneld, al cirei stl facil este mai bine gustat de
poport.

Vilanela. — Vilanela sau cantoneta este o formi
vocald populari. Mai exact, este una dintre formele cele
mai obignuite pe care o ia cintecul popular italian in
secolul al XV-lea. Se cinti pe mai multe voci, dar
scrierea si structura ei sunt dintre cele mai rudimentare.
Ca si frottola, cu care are anumite trisituri comune,
indeosebi un caracter usor, de un comic firesc, este strict
omofoni. Stilul ei este totusi mai putin rafinat. Dispare
treptat in cursul secolului al XVI-lea.

FUGA

Fuga este o compozitie in st contrapunctic, care
se bazeazi pe folosirea imitatiei §i preponderenta unei
teme generatoare, scurte, dar caracteristice, numit3 subiect.
Apiruti spre sfarsitul secolului al XVII-lea, este legatd de
traditia polifonici din secolele XV-XVI, a cirei
incununare este Intr-o oarecare misuri: la nicio alti
formi echivalenfa dintre diferitele voci nu este atit de
evidentd; nicio alti formi nu mai atinge perfectiunea
unititii ei. Desi este situatd in descendenta motetului,
fuga pare si apartind artei instrumentale; cu toate acestea,
au fost ficute cu succes numeroase incerciri de adaptare
la arta vocald: nu vom cita decat Sanctus din Misa in si, de
J-.S. Bach, in care partea a doua este o ampli fugi vocald
pe sase vocl.

In secolele XIV-XVI, italienii atribuiau numele de
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fugd unot simple canoane (v. forme medievale). Abia dupd
1650 apare adevirata fugi, proveniti din ricercar (v. acest
termen), de care se deosebeste printr-o organizare care
valorifici mai bine posibilititile sistemului tonal i
indeosebi relatiile dintre tonuri. In plus, in vreme ce
ticercarul, cu citeva exceptii, dezvolti succesiv un anumit
numir de teme, fuga isi trage in general substanta
dintr-un singur subiect. Evolutia ricercarului in fugi este
consecinfa ciutirii tot mai asidue a Unitigii. Dintre
principalii muzicieni care au lucrat in acest sens, trebuie
amintifi Andrea §i Giovanni Gabrielli, Frescobaldi,
Sweelinck, Scheidt si Froberger. La sfirsitul secolului al
XVII-lea, fuga, desi recentd, este una dintre formele
esentiale ale limbajului polifonistilor germani din Sud
(Pachelbel) si din Nord (Buxtehude). Dar J.-S. Bach este
cel care, in prima jumiitate a secolului al XVIII-lea, va da
cele mai perfecte modele de fugi (Clavecinal bine temperat,
Arta fugii, Fugile pentru orgi etc.). Prin urmare, daci stilul
fugato rimine una dintre bazele scrierii clasice —
fragmentele fugato abundd in simfoniile clasice i chiar
romantice -, fuga in calitate de formi este mai putin
solicitatd. Totusi, Mozart, Brahms, Franck si mai ales
Beethoven i-au innoit spiritul si limbajul. In zilele
noastre, fuga este foarte adesea un simplu exercitiu de
scoald, fird o autentici forfd esteticd, desi unii maegtri
contemporani (indeosebi Béla Bartok in Muzicd pentrn
coarde, celestd 5i percutie) o consideri mai mult decit un
teren interesant de experientd: se pare ci incd nu s-a
reusit integrarea fugii, operi tonali prin excelentd, in
universul sonotr contemporan, care are tendinfa si
respingi din ce in ce mai mult notiunea de tonalitate.

Structura. — Ttebuie deosebitd fuga academicd, un fel de
athetip, de fuga propriu-zisi sau fuga kberd. Fuga academici nu
ate decit valoate scolastici: mult mai convengionali decat fuga

52




liberi, se preteazi cu atit mai bine analizei. O vom lua deci ca
exemplu.

Fuga academici, scrisi pe patru voci, se compune
dintr-o expozitie, o dezvoltare si un stretto.

Expogitia cuprinde: 1. enun{area subiectulni; 2. intrarea
rdspunsulyi pe o altd voce; 3. din nou subsectn), intrand de aceastd
dati pe o a treia voce; 4. intrarea rdspunului pe a patra voce.

Rdspunsul este tot subiectul transpus in tonul
dominantei. Aceasti transpunere care modifici raportul dintre
intervale — dominanti-tonici (4) este mai mic decit
tonici-dominanti (5) — face necesate anumite modificid
melodice sau mautapi, care nu sunt totusi destul de importante
pentru a schimba aspectul temei.

incepand cu 2 doua intrare, subiectul si rispunsul sunt
acompaniate de o linie contrapunctici, numitd contrasubiect,
care, atunci cand trece de la tonul dominantei la cel al tonicii,
suferd aceleasi mutatii ca subiectul insusi.

Daci subiectul este foarte scurt, cele patru intriri pot s3
nu fie suficiente pentru o expozitie bine echilibrati. Atunci se
efectueazd o contraexpogitie compusi din patru intrid noi
(uneori doar doui), incepind de data aceasta cu rispunsul.

Dezvoltarea. Daci exporzitia impune tonul principal si pe
cel al dominantei, dezvoltarea consti intr-o serie de modulatii
care permit intelegerea subiectului, in continuare acompaniat
de contrasubiectul lui, in fiecare din celelalte patru tonuri
asemindtoare. Fiecare intrare a subiectului este separati de
scurte episoade sau divertismente in stilul imitagiei ale ciror
clemente sunt preluate, in principiu, de la subiect sau
contrasubiect. in general, dezvoltarea se incheie pe o pedali de
dominanti care pregiteste intoarcerea la tonul inigial.

Stretto-ul este, intr-un fel, peroragia fugii. Se compune
dintr-o serie de intrdti canonice ale subiectului i ale
rispunsului, din ce in ce mai apropiate (strdnse). Toate aceste
canoane sau stretfo-uri sunt de obicei mai mult sau mai putin
trunchiate, mai pufin acela al rispunsului pe subiect, numit
stretto veritabil. Acesta utilizeazi toate procedeele susceptibile si
mireascd intensitatea polifonicd si arhitectonici a fugii:
augmentarea si diminuarea valorilor, misciri contrare si
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Fig. 5 — Clavecinu! bine temperat (] .-S. Bach). I, XVL §, subiect; R, rdspuns; CS, contrasubiect

retrograde, combinatii de mai
multe elemente prezente in
expozifie etc. Din punct de
vedere tonal, stretto-ul
evolueazi in sfera tonului
ptincipal; modulagiile  din
cadrul  lui  sunt  doar
temporate.

Fuga liberd, scrisi pe
doui, trei, patru, cinci voci
sau chiat mai multe, nu
respectd nicio reguli precisi.
Are aceleasi elemente ca fuga
academicd, dar acestea se
combini intr-un mod mult
mai putin rigid §i premeditat.
Cel mai valoros este exemplul
lui J.-S. Bach, cdruia fi place sd
innoiasci de fiecare datd
structura fugilor sale, ale ciror
ptopor{ii variazi de la fuga
scurti pentru clavecin la
monumentala fugi pentru
orgi.

Dintre cele mai celebre
fugi ale lui, este amintiti de
obicei fuga a XVI-a din
primul caiet al Clavecinnini bine
temperat, al cirei plan se
apropie cel mai mult de fuga
academici (fig. 5). Aceasta
este pe patru voci, in sol
minor. Subiectul, destul de
scurt, dar bine conturat, intrd
la alto, iar rispunsul, la
soptano; se observi mutatia,
care se situeazi intre primele
douid note ale rispunsului.




Sub acesta, alto-ul introduce contrasubiectul, care, fiind
inversabil, se va intilni frecvent deasupra subiectului sau al
rispunsului in cursul fugii. A treia intrare — subiectul la bas,
acompaniat de contrasubiect la soprano — este separati de a
doua pfintr-un diverdsment de o misurid, procedeu utlizat
destul de des cu scopul de a imbogifi expozitia, atunci cind
subiectul este scurt. Intrarea rispunsului la  tenor
(contrasubiect la bas) incheie expozitia. Aceasta ocupi in total
sapte misuri. Dezvoltarea, care urmeazi, contine douizeci. Ea
incepe printr-un divertisment de patru misuri, construit pe
coda subiectului. Acest episod, la inceput static, evolueazi
pani la urmi spre tonul si bemol major, relativa tonului
principal. Intratea subiectului in aceasti noui tonalitate se face
la alto (contrasubiect la tenor). Apoi rispunsul, la dominanta
relativei, este dat la bas (contrasubiect tot la tenor) si autorul
profitd de aceasti modulagic pentru a introduce la soprano
subiectul, in tonul fa major (contrasubiect la bas). Al doilea
divertisment, in intregime modulant, merge, in trei misuri §i
jumitate, de la fa major la do minor, tonul subdominantei.
Este compus dintr-un canon la cvinta subiectului, care incepe
in si bemol, pentru a se bifurca spre final, in mod neasteptat,
spre mi bemol major. Pasajul acestei ultime tonaligifi la do
minor se produce, nu fird o scurtd urcare spre fa minor, ptin
intermediul unor imitafii in misciri contrare, pe trei voci, pe
coda subiectului. Tot pe trei voci au fost tealizate pasajul la
subdominanti si al treilea divertisment. Intrarea subiectului la
subdominanti se face la bas (contrasubiect la alto), apoi la
soprano (contrasubiect la bas). Autorul nu neglijeazi
exprimarea rispunsului la dominanti si la subdominanti, adici
in tonul initial. Dar aceastd faz, fiind axatd pe rispuns, nu ate
deloc catracterul unei reintriri a temei In tonul principal. De
altfel, rdspunsul (dat la alto) §i contrasubiectul (la soprano)
apar aici cu mici ornamente. Cel de-al treilea diverdsment are
sarcina de a intoarce fuga intr-un mod pozitiv la tonalitatea
centrald: reugeste, in trei masuri §i jumitate, ptintr-o setie de
modulatii rapide pe tonuri aseminitoare, tot utilizind ca motiv
principal coda subiectului. In sfarsit, in sapte misuri, stretto-ul
aduce lucririi o incheiere scurti, dar suficients, inind cont de
proportiile sale atit de neinsemnate. Probabil autorul ar fi
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putut si dezvolte mai mult aceastd parte finald, redusi aici la
un stretto dublu, abia precizat, al celor doui elemente ale
subiectului, inceput §i codi, combinate cu contrasubiectul. Nu
a vrut-o astfel, preferind concizia, la care il obliga deja alegerea
subiectului.

Am ales si analizim aceasti fugd tocmai pentru ci se
numiri printre cele mai scurte §i mai pugin complexe semnate
de J.-S. Bach. Evident ci universul fugilor lui Bach n-ar putea
fi redus la un singur exemplu, oricit de bine echilibrat ar fi
acesta. Ar trebui examinati intreaga operi a maestrului din
Eisenach. Ne vom limita si amintim citeva piese dintre cele
mai semnificative: in primul caiet al Clavecinului bine temperat,
fuga a IV-a, pe doud subiecte; fuga a XX-a, cea mai dezvoltatd
din acest caiet, in care permanenta temei, prezentatd alternativ
direct si in migcare contrari, duce cu gindul la un stretto
gigantic; fuga a VIII-a, culegere uluitoare de combinatii
contrapunctice §i de imitatii etc.

GROUND-UL

Ground-ul sau basso ostinato este in acelasi timp un
procedeu de scriere si o formi (procedeul conditionand
aici forma). Apare in secolul al XVI-lea, in Anglia, Spania
si Italia, fird a se putea preciza care dintre aceste tiri este
locul lui de origine. Ground-ul este la loc de cinste in
toatd muzica instrumentald a secolului al XVII-lea:
interpretii la virginal englezi si clavecinigtii latini il
utilizeazd din plin. Muzica vocali i preia si ea
(Monteverdi, Purcell). Neglijat in toatd perioada clasici si
_in secolul al XIX-lea, procedeul ground-ului, daci nu
forma, reapare in anumite lucriri moderne (Coartetul de
Jolivet). (v. passacaglia §1 ciacona).

Structura. = Principiul ground-ului este ci basul

continuu, care susfine dezvoltarea melodici i condifioneazi
armonia lucririi, repetd la infinit aceeasi linie (os#nato), pe care
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celelalte pirti construiesc de fiecare datd un cuplet diferit: este
evidentid analogia cu formele foarte asemdnitoare ciaconei,
variatiunii §i mai ales passacagliei.

Ground-ul se poate combina cu alte forme, chiar
aparent cele mai indepirtate. Este cazul Ariei din Dido i Aeneas
de Purcell, care constituie un exemplu petfect de ceea ce s-ar
putea numi ,jinventia melodici dirijati”. La prima vedere,
aceastd arie celebri nu pare condifonatdi de un anumit
procedeu. Cu toate acestea, este construitd in mod riguros pe
un basso ostinato. Fiecare din cele patru faze care o alcituiesc
se sprijind pe aceeasi figurd de bas (fig. 6). Din succesiunea lor
perfectd ia nastere continuitatea melodici a ariei. Cu toate
acestea, se observi cum a reusit compozitorul si evite
rigiditatea structurald care ar fi rezultat dintr-o simetrie prea
mare a melodiei §i a basului: astfel A’, care urmeazi dupi A,
este vizibil mai scurtd: ciderea sa pe o semicadentd pregiteste
o pauzi necesari in alcdtuirea lucririi; mai departe, B, depdsind
de o parte i de cealalti desenul de bas, distruge de asemenea
simetria perioadelor, in timp ce B’, mai scurtd, restabileste
echilibrul.

IMPROMPTU-UL

Impromptu-ul este o mici piesd instrumentald, cu
caracter semi-improvizat, a cdrei structurd, firi si fie
fixatd, urmeazi cel mai adesea schema ABA. Este la loc
de mare cinste in muzica de pian din secolul al XIX-lea,
indeosebi la Schubert, Chopin si Fauté.

INTERMEZZO-UL

Intermezzo-ul este o form3 dramatici minots, cu
o anumiti importanti istorica. Isi are otiginea in secolul
al XV-lea si se dezvoltd spre sfirsitul secolului urmitor.
Amintim intermezzo-urile pe care le-au scris, printre
alti compozitori ai epocii, Matenzio si Cavalieti pentru
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nunta lui Ferdinand de Medici, celebrati in 1588 la
Florenta. Intermezzo-ul era atunci un divertisment
muzical intercalat intre doua acte ale unei tragedii,
preponderent in stilul madrigalului. In jurul anului
1600, se impune noul stil al florentinilor; intermezzo-ul
devine un fel de operd in miniaturd, in care cintecul si
dansul isi gésesc locul. Prin urmare, se generalizeazi
traditia de a intercala intermezzo-uri in opera seria
italiand. Intemezzo-ul nu are nicio legaturd cu actiunea
principald, dimpotrivi, se organizeazi §i di nagtere unei
alte actiuni, de o cu totul altd naturd, in general comici,
nefiind exclusid parodia. De aici va lua nastete gpera
buffa: La serva padrona de Pergolesi este la limita dintre
cele doui forme. Intermezzo-ul, care a existat doar in
Italia, avea sd dispard in cursul secolului al XVIII-lea,
detronat de opera bufi si inlocuit de
baletul-divertisment (v. gpera bufa).

INVENTIUNEA

Inventiunea este o mica piesd instrumentald, un
fel de studiu in stil extrem de concis s§i construit cu
multd rigoare. Cel putin asa apare la J-.S. Bach, unul
dintre foarte putinii maegstri care au abordat aceasti
forma. Inventiunile lui pe doud voci si Sinfonsile pe trei
voci pun in joc un limbaj polifonic in care domini arta
contrapunctului inversabil §i a canonului. In secolul
XX, Berg a lirgit forma, introducind o serie de
inventiuni in opera Woggeck.

LIEDUL

Liedul este o piesd vocali, ]a o voce, in general
acompaniatd la pian, care pune in valoare un poem scurt.
Este bine si facem deosebirea dintre lied si melodie,
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doud forme foarte aseminitoare, ca si nu spunem
identice, dar una apatgine traditiei germane, cealaltd
tradifiei franceze (chiar daci Musorgski, un rus, a fost
unul dintre maestrii ei). Aceasti distinctie a scolilor —
care nu este Intru totul nefondatd (v. melodia) — face ca
folosirea termenului francez melodie pentru numirea
unui lied german si fie posibili, pe cind utilizarea
termenului german pentru a desemna melodia francezi
ar fi improprie. De asemenea, trebuie diferentiat
Volkslied-ul, sau cantecul popular, de Kuntsked (liedul
artistic). Primul isi are otiginea in Evul Mediu si este mai
vechi decit coralul, ciruia ii di nagtere. Al doilea, de care
ne vom ocupa in mod mai special aici, apare spre
mijlocul secolului al XVII-lea. Heinrich Albert este
considerat daci nu inventatorul, cel putin organizatorul
lui. Primele Kuntshieder fin atat de V'olksked, cat si de aria
italianid. Dar abia spre sfarsitul secolului al XVIII-lea
aceasti formi le stirneste interesul maestrilor de dincolo
de Rin. Gluck, Haydn, Mozart nu-i acordi incid prea
multi importantd. Beethoven face cunoscut liedul
romantic, care-si atinge imediat apogeul la Schubert si se
reinnoieste minunat la Schumann. Niciunul dintre cei doi
nu ezitd si preia textele de la cei mai mari poefi ai vremii:
Goethe, Schiller, Heine; astfel se realizeazi deosebita
imbinare dintre cea mai inspirati poezie si cea mai
emoftionanti muzici. Cu Brahms se incheie marea epoci
a liedului romantic german. Dar Hugo Wolf si Mahler,
apoi Schonberg, Berg si Webern incep o reinnoire
considerabili: la Mahler, orchestra inlocuieste pianul de
acompaniament; Schonberg indreaptd evolutia liedului
spre muzica de cameri §i muzica dramatica: Prerrot lunaire,
cu a lui Sprech-melodie (melodie vorbitd) si micul ansamblu
instrumental, este la jumitatea drumului dintre lied gi
cantati.
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Structura. — Kuntslied-ul sau liedul artistic imprumuti
de obicei constructia strofici de la volkslied, in care doar textul
de modifici la fiecare cuplet, melodia rimine aceeasi. Schubert
riméne partial fidel acestui tip simplist: un mare numir al
liedurilor lui au o riguroasi structuri strofici. Acesta poate
contine, in ce priveste textul, refren i cuplete (Nerdbdare). Cu
toate acestea, refrenul nu este indispensabil; din cind in cind,
pattea muzicali rimine neschimbati. Dar cel mai adesea,
Schubert nu eziti si introduci, de fiecare dati cand textul il
inviti, modificiri de detaliu, uneori destul de importante, in
linia melodici sau acompaniamentul unui cuplet: astfel ia
nastere constructia strofici pe variante (Noapte bund). O a treia
structurd este cea numiti a compozifiei continue, in care
compozitorul igi ia toati libertatea si urmeze cutsul poemului
(Regele arinilor). Uneoti intetvine i recitativul (Sosia). In sfarsit,
a patra structuri se bazeazi pe reluarea perioadei inigiale, dupa
inserarea unui episod central, al cirui caracter, in general mai
violent, contrasteazi cu aceasta (Portretul iubites). Oare nu se
regiseste aici schema ABA a ariei italiene, a cirei influentd este
cunoscutd in tirile germanice, in secolele al XVII-lea - al
XVIlI-lea? Pe de alti parte, este interesant de remarcat ci
dispoziia ABA este, In fond, aceea cunoscuti in muzica
instrumentali sub numele de ,,formi lied”.

Partea de pian, a cirei importan{i expresivi cregte si se
dezvolti la inceputul secolului al XIX-lea, giseste cel mai fertil
teren pentru expansiune in ciclurile liedurilor. Preludiul si mai
ales postludiul schumanniene sunt mai mult decit simple etape
de tranzitie intre lieduri: lungimea lot, adesca egald cu aceea a
pértii cintate, impune considerarea lot ca veritabile interpretiri
muzicale. In ce priveste constructia ciclici a acestor culegeri,
abia daci este precizatd: Beethoven in Citre jubita indepiriatd,
Schumann in Dragoste §i viatd de_femeie amintesc doat, in cursul
ultimului lied, citeva elemente din ptimul.

wForma lied”. — Structuta cunoscuti sub numele de
»formd lied” aparfine ptin esenti domeniului muzicii
instrumentale. Ea utilizeazi in mod special miscatea lentd a
sonatei, concertului si simfoniei clasice. Probabil isi ia numele
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din caracterul cantabil pe care-l ia aceasti migcare, in opozigie
cu cele care o inconjoari: analogia de plan pe care o putem
reliefa, de exemplu, intre adagio-ul beethovenian i liedul vocal
al lui Schubert sau Schumann este foarte superficiali.

,,Forma lied” este o constructie tripartitd care aminteste
de aceea a ariei da capo. Caractetistica acestei structuri este ci
fiecate dintre cele trei piri din care este alcituiti se
subdivizeazi la rindul ei in trei episoade, dupi urmitorul plan:

I(A);  « linie inifiali, care evolueazi spre dominanti;
b: episod modulant, care ajunge de asemenea la
dominanti;
a* reexporzitie a episodului 4, dar care se incheie
pe tonici;
II B); parte centrali modulanti, la fel impirtiti in « & &',
IIT (A); reluarea pirtii I, cu variante de sctiere.

Aceasti dispunere, foarte obignuiti in vremea lui Haydn
si Mozart (Adagio-ul Sonatei in re major pentru pian) se
imbogiteste, incepand cu Beethoven, cu un anumit numir de
variante, precum liedul dezvoltat, care cuprinde un al doilea
fragment central modulant (A B A’ C A”), liedul-sonati, un fel
de ,formi sonati” firi dezvoltare centrali, cu tema A
tripartitd, §i liedul variat, in care fiecare noui expozifie a
temei-lied (A) oferi prilejul unei variagiuni.

MADRIGALUL

Madrigalul este o piesd vocald cu stil si structurd
foarte libere. Foarte diferit de madrigalul florentin (v.
forme medievale) din secolul al XIV-lea, sctis la o voce cu
acompaniament instrumental, madrigalul italian din
secolul al XVI-lea, la care se face referire aici in mod
special, este in stil polifonic, in general pe cinci voci §i 2
cappella, desi uzanta a permis inlocuirea vocilor cu
instrumente. Este niscut din fuziunea a doud sdlurt: al
frotrolei  italiene si  al chansonului  polifonic
franco-flamand. De altfel, primii madrigalisti sunt striini:
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Arcadelt, Willaert, Verdelot, Ciptiano de Rore. A doua
generatie, mai specific italiand (Claudio Merulo
Ingegneri, Philippe de Monte, Nanini, Palestrina),
conduce arta madrigalului spre apogeu. Dar cu maesttii
celei de-a treia generatii, Marenzio, Andrea si Giovanni
Gabrielli si mai ales Gesualdo si Monteverdi, se afirmi,
in uldmul sfert al secolului, cel mai variat stil al
madrigalului cromatic sau madrigal expresiv, cu limbaj
armonic indrdznef. Prin urmare, sub impulsul lui
Monteverdi, madrigalul incepe si evolueze asa cum o
impune estetica vremii: monodia s§i basul continnu
inlocuiesc stilul polifonic. Apar duourd, triouri si
recitative: madrigalul acompaniat devine curind madrigalul
dramatic (secolul al XVII-lea), form3 mult mai apropiati
de cantati decit de madrigalul a cappella. Totusi, acesta
ddinuie extramuros: nu numai Otlando di Lasso, Claude
Le Jeune, Hassler, Sweelinck §i mulfi maestri strdini il
adoptd, ci o intreagi scoali de madrigalisd apare in
Anglia la sfirsitul secolului al XVI-lea, care, alituri de
maestri precum Byrd, Motley, Gibbons, Weelkes,
Dowland, Wilbye, lasi, intr-un sdl pufin diferit, dar
intr-un spirit inrudit, un ansamblu de lucriri la fel de
admirabile ca §i cele ale polifonistilor italieni.

Structura. — Structura madtigalului este cu atit mai
greu de definit cu cit ia numeroase si diverse forme. Daci
riminem la cele doui forme principale: madtigalul expresiv si
madrigalul dramatic, se poate spune ci primul diferi de
chansonul polifonic francez printr-o mai mare flexibilitate: mai
strict subordonat desctietii cuvintului, alterneazi episoadele in
stil polifonic si in scriere silabici intr-un mod uneoti fantezist.
In ceea cel priveste pe al doilea, introducerea stilului recitativ
si a duourlor, trioutilor i corurilor care incadreazi
fragmentele monodice, este suficientd pentru a arita inrudirea
strinsi a acestui tp cu cantata in devenire: desi numit
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»madtigal”, I/ combattimento di Tancredi e Clorinda de Monteverdi,
nu este altceva decit o cantati.

MASCA

Masca, formi tipicd a muzicii dramatice engleze in
secolele al XVI-lea - al XVII-lea, este destul de
aseminitoare mascaradei §i baletului de curte francez (v.
baletn)). Este un fel de divertisment care contine scene
alegorice, mitologice si satirice. Intervin cantecul §i
dansul, sustinute de instrumente. Ca §i mascarada
francezd, masca este, in secolul al XVI-ea, in stil
polifonic. Corurile sunt sctise in genul madrigalului. in
secolul al XVII-lea domini stilul monodic. Aceasti
formi, pe care au abordat-o principalii autori englezi
(Gibbons, Putcell), se afld la baza incercirilor din a doua
jumitate a secolului al XVII-lea de a crea o operd
englezi. Dar nici masca, nici opera englezd in devenire
nu aveau si supravietuiascd pand in secolul al XVIII-lea:
succesul definitiv al operei italiene in faga publicului
britanic este suficient pentru a explica aceasti dubli
disparitie.

MELODIA

Melodiei 1i corespunde aceeasi definifie ca si bedului
(v. acest termen): este o piesi vocald, pe o voce, in
general acompaniati la pian, si menitd si pund in valoare
un scurt poem. Deoarece tradifia a impus rezervarea
calificativului lied lucririlor specific germane, termenul
melodie este utilizat pentru a desemna lucririle de
muzicd de camerd cintatd, cate nu se incadreazi in
diversele scoli germanice. Melodia are numeroase
trdsdturi comune cu liedul, in special lirismul lduntric — in
opozitie cu lirismul scenic al opetei — care este esenga lui.

64




Cele doui forme se deosebesc totusi intr-un punct de o
importanti deloc neglijabild: pe cind liedul german are
origini populare (volkslied), melodia francezi este
categoric aristocratici, rafinatd, savanti. Termenul isi face
aparitia in 1830 cu Melodii irlandeze de Betlioz, dar aceste
piese nu se deosebesc prea mult de romanti (v. acest
termen) pe atunci la modi, decit printr-o influengi din
muzica dramatici. De fapt, Berlioz a sctis putine melodii
demne de acest nume. Cele ale lui Gounod amintesc de
asemenea de romanti, de care Saint-Saéns si Lalo, care se
inspird din liedul german, se indepirteazi i mai mult.
Sub aceasti dubli influenti, melodia francezi se
dezvolti. Totusi, nu va atinge maturitatea decit incepand
de prin 1875, cu Fauré, Dupartc, Chabtier si Chausson;
cel putin primii doi se numiri printte maestrii formei.
Aceasta se innoieste in zofii secolului XX sub pana lui
Debussy, care did capodopera genului: Chansons de Bilitis.

in afara Frantei, arta melodiei este dominati de
figura impunitoare a lui Musorgski, ale cdrui trei cicluri,
Coltul copislor, Fard soare si Céntecele §i dansurile mortii,
compuse intre 1865 si 1875, depisesc cu mult melodia
francezd contemporani. De altfel, se stie ci Debussy a
fost inspirat de aceasta.

Structura. — Melodia preia de la romangi, din care
provine, in primul rind constructia strofici, in cuplete, ale
cirei defecte sunt cunoscute: lipsa flexibilititii, prozodia
deformati inevitabil de la al doilea cuplet, neadaptarea muzicii
la text, absenfa dezvoltirii muzicale. Duparc si Fauré, ca
Schubert altidatd, rup acest cadru prea rigid si melodia
cunoagte impirtirea bazati pe varianti stroficd, da capo si mai
ales comporzifia continui, deja explorate de 4ed (v. acest
termen). Dar aceastd ultimid formuld capiti in Intregime
semnificatie la Debussy: cum si nu vezi ci arta impresionisti,
realizatd doar din sugestii si nuante, respinge otice structuri
prestabiliti §i pretinde si urmeze doar cuvintul? In ciuda
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acestui fapt, melodia lui Debussy nu neglijeazi orice
constructie: se stie cu ce artd este introdusi repriza desenului
initial in Syrinx.

MENUETUL

Menuetul este un dans francez, foarte la modi in
mediile aristocratice din vremea lui Ludovic al XIV-lea si
Ludovic al XV-lea, desi de origine populari (in secolul al
XVI-lea, menuetul lui Poitou este un tip de branle) si
care va deveni, spre mijlocul secolului al XVIII-lea, o
formd instrumentali deloc neglijabild, ca parte a
simfoniei clasice (Stamitz, Haydn, Mozart). Mai inainte,
este intalnit in suitd, in locul facultativ pe care-l ocupi si
gavota, passepied-ul §i forlana, si in baletele operei
franceze (la Lully si succesorii lui). In acea epoci este un
dans in trei timpi, cu scriere simpli, dar in stil uneori
pretios. La 1inceput foarte moderati, migcarea
menuetului, incepind de la includerea sa in simfonie, nu
Inceteazi si se accelereze, ajungind astfel la scherzo-ul
beethovenian care il urmeazd. Nu prea s-au mai scris
menuete de la sfirgitul secolului al XVIII-lea.

Structura. — Menuetul este alcituit din doud piese
distincte, care se succedi fird intrerupere si oferd prilejul unui
da capo (ABA), prima piesd (A) fiind reluati integral la sfargitul
celei de-a doua (B). Aceasta, numiti al doilea menuet sau #io
{in opozifie cu prima, cintatd de obicei tutti, era aproape
intotdeauna incredingati solistilor: doud vioare si o viold, sau
douid oboaie §i un fagot), are aceeasi structurd ca §i ptima, dar
difetd prin caracterul temei, in general mai melodici, si adesea
si prin tonalitate, care poate fi relativa sau dominanta tonului
principal. In secolul al XVII-lea si la inceputul secolului al
XVIII-lea, structura comuni a celor doud piese, primul
menuet i trioul, este aceea pe care o adopti diversele bucii
din suiti de la dansuti: ,forma binard” (v. s#its). Menuetul
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dublu din Prima suitd orchesirali de ].-S. Bach, de exemplu, nu
diferd cu nimic din constructia sa de celelalte misciri. Dar in a
doua epoci a menuetului, aceea a stilului galant, influenta
,»formei sonatd” impune impdtirea ternard. Primul menuet din
Sonata in la major pentru pian de Mozatt este construit ca un fel
de mic allegro de sonatd — se distinge aici chiar schifa unei a
doua teme — a cdrui parte centrali modulantd ar fi stabiliti pe
un element nou. Reintrarea temei principale in tonul inigal are
caracterul unei reexpozitii de sonati. Trioul care urmeazi este
la subdominanti (tradifie care s-a pastrat in margurile militare,
a ciror structurd este o simplificare a structutii menuetului), si
monotematic, in ciuda utilizirii in partea mediani a unui desen
secundar. In afara acestui lucru, structura sa coincide cu aceea
a primului menuet.

MISA

Misa este probabil cea mai importanti formi, dacd
nu si cea mai veche, din muzica sacri. Este o formi
vocald compusid: cuprinde cinci pirfi distincte, care
corespund celor cinci rugiciuni cantate din ordinarium in
misa catolicd. Originea ei dateazd din ptimele etape ale
crestinismului, sau cel putin din Evul Mediu foarte
timpuriu.

Din perioada cantului gregotian s-au conservat
saptesprezece mise, compuse intre secolele al X-lea - al
XIV-lea. Primii polifonisti (secolul al XII-lea) pun pe
muzicd anumite fragmente, Kyrie sau Gloria. Dar abia in
secolul al XTV-lea apar primele mise pe patru voci in care
diversele oraii sunt tratate intr-un spitit aseminitor
(Misa Nostre Dame de Guillaume de Machaut, jumitatea
secolului al XIV-lea). Cu Guillaume Dufay (secolul al
XV-lea) se impune tema generatoare, un fragment de
melodie gregoriani sau laici, care asiguri unitatea formei,
in timp ce prosperi stilul polifonic, care, in secolul al
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XVI-lea, va favotiza succesul capodoperelor genului, de
la Josquin des Prés la Palestrina.

Cu toate ci misele polifonice din secolele al XV-lea
- al XVI-lea sunt concepute pentru a fi interpretate 4
cappella, uneori sunt solicitate instrumentele pentru a
completa o parte insuficient de bogatd. La fel, melodia
gregoriani tradifionald, singura practicati pand in secolul
al XIV-lea, cedeazi treptat locul melodiilor laice, sub
influenta Ars Nova a madrigalistilor florentini. Dar, spre
mijlocul secolului al XVI-lea, se contureazid o reactie
intensi Impotriva excesului pe care-l fac maegtrii
contemporani cu temele populate si artificiile
contrapunctice, care fac textul neinteligibil, si impotriva
utilizdrii inttumentelor. Conciliul de la Trente impune o
noud estetici a muzicii sacre. Palestrina, Insircinat si
puni in aplicare directivele ecleziastice, va compune
totusi un anumit numdr de mise pe teme laice.

Misa este una din rarele forme care au pistrat un
strict aspect polifonic in secolul al XVII-lea: misele lui
Monteverdi nu sunt deloc influentate de apropierea
opetei in formare; puteau fi semnate de Palestrina sau de
Victoria. Abia la sfargitul secolului venetienii (Caldara,
Lotti) pun capit tradigiilor, introduc orchestra in misi i
trateazd separat fiecare verset din Kyrze sau din Gloria sub
formi de atie, de duo sau de cor, pe scurt fac din misa
,concertantd” un fel de cantatid — principiu pe care J.-S.
Bach il va relua gi il va extinde in gigantica lui Misd in s
minor (1733-1738). Apoi, cu Haydn, Mozart si Beethoven,
pitrund In misd stilul simfoniei si al operei §i se vor
mentine pe parcursul intregului secol al XIX-lea, cind
misa pare mai degrabi o lucrare de concert decat una de
biserici. La fel cum marii muzicieni romantici
abandoneazi misa obignuiti pentru misa de Remem (v.
acest termen), pe text mai dramatic.

in sfarsit, in secolul XX au avut loc citeva
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incerciri de a-i da formei caracterul liturgic (Misele
compuse de Caplet, Jolivet, Stravinski). Cu toate acestea,
declinul muzical al misei, din secolul al XVI-lea pani in
zilele noastre (lisind deoparte exceptia glorioasd a Mise:
in si) pare si fie corelati cu declinul sentimentului

religios.

Structura. — in mod normal, misa catolici include cinci
cantiti principale: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus (cu Benedictus) si
Agrzm Dei. in funcgie de epoci si de tendinge, din punerea pe
muzicd a acestor cinci texte, rezultd structuti foarte variate.
Vom aminti aici citeva:

1) Misa gregoriand. — Este la o voce i a cappella. Unitatea
celor cinci pérgi ale misei nu este asigurati decat prin alegerea
aceluiasi procedeu (v. forme medievale).

2) Misa polifonici. — Misa din secolul al XVI-lea este,
impreuni cu motetul, cea mai inalti exptresie a attei polifonice
religioase. Structura ei pare pe atit de simpli pe cit de
complexd este scrierea, bazati in intregime pe imitagia
contrapunctici. O temd unici, aproape intotdeauna
imprumutati din repertoriul gregotian, de la un motet
polifonic sau de la un cintec profan, este suficienti pentru a
intrefine intreaga lucrare. Planul acesteia este determinat de
text. Astfel, de exemplu, Kyrie este impirfit in trei fraze: Kyrse,
Christe, Kyrie, care corespund cite unei linii melodice extrase
din temi. Fiecare episod oferd prilejul unui mod de expozitie
de fugi, vocile intrind succesiv §i imitindu-se unele pe altele.
Si aici frazele se inlintuie prin imbricare: adici in cadenta
finali a fiecirei fraze se introduce deja motivul director al
frazei urmitoare. Lungimea Glhriei 5i a Credo-ului permite
uneori mai multd libertate. Un mare numir de mise sunt
»parodiate™: toate elementele lor provin de la un motet
compus anterior de acelagi autor: misa Assumpta est Maria de
Palestrina nu congine niciun motiv care si nu provini, direct

! Asa se explici titlurile anumitor mise: misa Assumpta est Maria de
Palestrina, misa Doxce mémoire de Otlando di Lasso.
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sau inditect, dintr-un element al motetului cu acelagi nume (v.
motetul).

Un alt tip, mai vechi, dar pe care Palestrina il valorifici
in mod curent, este misa pe cantus firmus, motiv imprumutat de
la cantus planas, care circuli de la o parte la alta sau se repeti la
aceeasi voce, in valori lungi, in felul temei unui coral (misa
Veni Creator de Palestrina). De altfel, acest tip de misi se afld
fird indoiald la originea anumitor forme de coral §i, in acelasi
timp, de variagiune.

3) Misa concertanti. — Acest tip de misi se inrudeste
incontestabil cu cantata, chiar daci recitativul §i coralul lipsesc.
Contine coruri, atii §i duouri. Cind lucrarea ia proportii ample,
impirgirea tradifionald in cinci sau sase piese este abandonati
in favoarea unei fragmentiri care face din fiecare verset o
bucati separatd, care imprumuti o formi adesea diferita de a
celotlalte versete din aceeasi oragie. Astfel, Misa in si de ].-S.
Bach cuprinde nu mai putin de douiizeci si patru numere, din
care cincisprezece coruti, sase arii §i trei duouri, torl
acompaniat de orchestri — chiar daci unele coruri in sdl
athaizant sunt scrise in spiritul polifoniei @ cappella,
instrumentele limitdndu-se si dubleze vocile.

MOTETUL

Motetul este o piesd vocald, prin esenti liturgicd, cu
functia de a ilustra specificul unei slujbel.

In cursul secolului al XV-lea, motetul medieval (v.
forme medievale) 1i face loc unei noi forme a cirei
importanti istorici va fi considerabili. Din motetul 4
cappella  in  stilul  imitagilor — din care scoala
franco-flamandi (Josquin, Otlando di Lasso) si scoala
romani (Palesttina, Victoria) au lisat exemple admirabile
— vor deriva intr-adevir cele mai diverse forme, de la
mis3 (vocald) la ricercar (instrumental).

1 In mod cutent, motetul este asimilat pieselor cu aceeasi functie,
rispunsuri, imnuri, bocete, litanii si versete de mifrire.

70




In secolul al XVII-lea, sub influenta unor idei noi,
motetul italian evolueazi spre un stil categoric monodic,
in care vocile soliste (in general una sau doud) sunt
sustinute fie de un simplu bas continuu, fie de otchestri
(Monteverdi, Carissimi, Schiitz, Legrenzi). In paralel, se
schiteazd chiar o acfiune: forma tinde sd se identifice cu
cantata de biserici in devenire. Lucrarea se fragmenteaz,
ia amploare. La sfirsitul secolului, motetul, ca si cantata,
este presirat cu recitative, arii, duouri si triouri. Tot aga
arati §i motetul mare francez, de la Lully la Michel de
Lalande. in sfarsit, in jurul anului 1720, J.-S. Bach di
capodopera motetului cantatid!, cu Magnificat, si ceva mai
tdrziu, atinge culmea expresiei muzicale religioase, cu
motetele mari in cor dublu @ eappella. Dupi el, motetul
sub toate formele cunoaste un declin ciruia nicio lucrare
geniald nu pare si-i fi pus capit (v. cantata, anthem-ul,
psalmnl).

Structura. — Motetul a cappella, in general scris pe
patru sau cinci voci, este determinat de un text latin extras
dintr-o  sluyjbd  religioasi. La polifonisti  scolilor
franco-flamandi si romani, textul determini intr-adevir
sttuctura muzicald a lucririi. Fiecirei fraze sau fragment de
frazi care are un sens complet ii corespunde o frazi
melodici inventatd libet, pe care fiecate voce o intoneazi la
rindul ei, dupid procedeul imitatiei contrapunctice apreciati
in polifonia vremii. De aici rezulti o serie de episoade intre
care, in afari de text, nu existd altd legituri decit constructia
in aceeasi gamai, in acelasi stil, §i imbricarea episoadelor. Pani
la urmd, este exact procedeul misei, doar ci nu este impusi
nicio temid generatoare. Aici unitatea provine doar din
egalitatea perfecti a vocilor; niciuna dintre ele nu este

! Din punct de vedere liturgic, Magnificat, cintec de laudi a
Fecioarei, nu ar putea fi considerat motet; din punct de vedere
muzical, se pare ci poate fi asimilat acestei forme.
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subordonati celei invecinate, bas sau soprano (fig. 7).

Motetul in duplex este cel mai adesea scris pe patru
voci. Este alcituit dintt-o serie de mici expozitii de fugi (cate
una pe frazi), in care vocile intrdi douid cite doui, linia
melodici principali fiind acompaniati de un contrasubiect
(Do seraphim clamabant, de Victoria).

Rispunsurile sunt in general grupate cite trei. Fiecare
din cele trei piese este la rindul ei impir(itd in doud pirgi,
rispunsul proptiu-zis §i versetul, ambele se incheie cu o
rugiciune identici. Mai mult decat motetul insusi, rispunsul
oferd cadrul unor expozitii omofone in care cromatismul
madrigalului este uneoti utlizat (Plange quasi virgo, de
Palestrina).

Uneori motetul adoptd structura rispunsului (O vos
omnes, de Victoria). De aceea am considerat necesari tratarea in
acelasi capitol a acestor doud forme care, daci facem abstracgie
de semnificatia lor liturgicd, nu sunt decat una,

In ce priveste motetul mare, acesta prezinti aseminiti
ptea evidente cu cantata pentru a-i consacra un studiu
patticular (v. cantata).

OPERA

Opera, formd principali a teatrului liric, este o
mare tragedie sau drami pusi pe muzici. Toate rolurile
ei sunt cintate, desi vorbitul poate interveni in anumite
cazuri. Apare in Italia in ultdmii ani ai secolului al
XVI-lea, in momentul in care tonalitatea inlocuiegte
modurile si monodia acompaniati contrapunctul. Un
cenaclu florentin se angajeazi la restaurarea principiilor
dramatico-muzicale din Antichitate. Poetul Rinuccini,
muzicienii Galilei, Caccini, Peri, dornici si-i dea textului
poetic intiietate, cteeazi s#lo rappresentativo, un fel de
recitare muzicali susginuti de un bas continuu. Dafne de
Rinuccini este pusi pe muzicd de Per (1594), apoi de
Caccini. Se pare ci acestea sunt primele lucriri
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intr-adevdr dramatice. Miscarea ia amploare la inceputul
secolului al XVII-lea. Curdnd opera, numitd atunci dramma
per musica, piriseste calea usor asceticd pe care i-o trasaserd
florentinii. Sub impulsul lui Monteverdi, evolueazi spre un
stil mai melodic si mai expresiv. Recitativului i se adaugi
arii, duouri, ansambluri; orchestra accentueazi actiunea
dramatici. In 1637, la Venetia, se deschide primul teatru
de operi. Dupi Monteverdi, Cavalli, Legrenzi si Cesti sunt
cei care mentin pe prima pozitie scoala venetiand. Cu toate
acestea, spre sfarsitul secolului gcoala de la Napoli pare si
fie, la rindul ei, cea mai reprezentativi pentru teatrul liric
din peninsuli. Dar suprematia napolitand coincide, in
ciuda miretiei incontestabile a prohﬁculul Alessandro
Scatlatti, cu un al doilea declin al operei italiene. In mai
putin de un secol, a deviat radical de la principiile
otiginale. Actiunea dramatici este redusi la maximum,
textul poetic este sacrificat in favoarea belcantoului:
conteazi doar cantireul si efectele lui vocale. in aceeasi
epoca, opera francezi, cate se situeazi mult mai mult in
linia florentinilor i a lui Monteverdi, cunoagte, cu Lully si
succesoti lui, una din cele mai strilucitoare perioade din
istotia ei. Rameau o va incununa cu o serie de capodopere.
in Anglia, admirabila Dido i Aeneas de Purcell (1689)
rimane o incercare efemerid de a crea o operi nationald: de
la inceputul secolului al XVIII-lea, opera italiani,
reprezentati prin Bononcini si Hindel, va aduna toate
voturile publicului londonez. In Germania, unde, dupi
modelul florentinilor, Schiitz a dat o operd Dafne in 1627,
abia in 1678 se deschide un teatru public la Hamburg, care
va rimine mai mult de o jumitate de secol metropola
operei germane. Keiser, Kusser, Mattheson, Telemann
apar pe affs alituri de autorii italieni din care se inspiri.

in prima jumitate a secolului al XVIII-lea, apare
opera buffa, care va innoi opera italiand §i va da nagtere
operei-comice franceze (v. opera bufd). Dar opera seria, sau
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opera mare, nu pierde imediat popularitatea publicului
din peninsuld. Cei mai apreciafi autoti sunt, alituri de
germanul Hasse, Bononcini, Porpora, Jomelli si Piccini.
Acesta din urmid va fi comparat in Franta cu Gluck.
Totusi Gluck va reusi si reformeze cu folos opera seria,
redindu-i toate calitifile dramatice §i reducind partea
belcantoului la proporfii normale. in urma acestei
reforme Parisul devine centrul artei lirice: italienii insisi
cautd aici consacrarea; este cazul compozitorilor
Cherubini, Spontini, Bellini, Rossini. Scoala francezi
proptiu-zisi cunoaste totusi o eclipsi neplicuti: intre
Rameau si Berlioz nu poate fi amintit niciun nume mare.
In schimb, scoala germani se imbogiteste, datoritd lui
Mozart, cu primele ei capodopere dramatice.

In secolul al XIX-lea va dispirea opera tradifionald
cu ariile, recitativele si arioso-urile ei. Pe cind declinul
operei italiene se accentueazi, opera germani cunoagte o
innoire totald, in formi §i spirit, mai intdi cu Weber, apoi
cu Richard Wagner, cu dramele muzicale care realizeazi
o noud simbiozi intre dramd §i muzici. Scoala rusi, la
inceput influentati de italieni, atinge cele mai inalte
varfuri ale artei tipic slave in Boris Godunov de Musorgski.
Dupi cateva lucriri care, spre sfarsitul secolului, atestd o
redresare evidents, scoala francezd inaugureazi secolul
XX cu un mare succes: Pelléas §i Mélisande de Claude
Debussy. Totusi, se pare cid este un succes exceptional si
izolat. De altfel, secolul XX nu pare si fie o mare epoci a
teatrului liric. Oare sensibilitatea contemporani se
obisnuieste mai greu cu conventiile unui gen pe care
multi il considerd invechit? Trebuie si recunoastem ci
foarte putine capodopete infirmd aceastd condamnare.
Piesa de rezistentd a expresionismului german, Wogzeck
de Berg, inci prea pufin cunoscuti in Franta, a fost
compusi la scurt timp dupi primul rizboi mondial.
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Structura. — Structura operei este dictati de libret!.
Dupi numirul personajelor puse in sceni §i modul in care
acestea sunt ficute si acfioneze, partitura muzicali ia forma
recitativului, a arioso-ului, a ariei, a duoului sau a corului. Din
aceastd enumerafie se poate vedea ci opera, la fel ca i cantata,
este o formi compusi si se organizeazi pornind de la aceleasi
forme simple. Totusi, acfiunea dramatici fiind mai susginuti,
recitativul si atioso-ul ocupi probabil un loc mai important.

Structura generali a operei apatfine unuia din
urmitoarele doud tipuri:

1. Tipul vechi sau ,,opera pe numere”, in care fiecare
tablou constituie un intreg, net separat de ceea ce precedd si
ceea ce urmeazi. Poate ci este util si rezumim planul primului
act din Don Giovanni de Mozart, cate, desi se afli la limita
dintre opera comici §i operd, rimine un exemplu excelent de
construcgie ,,pe numere”:

Nr. 1. Introducere (ansamblu) Leporello, Anna, Don
Giovanni, Comandorul;

Nr. 2. Recitativ si duo Anna si Ottavio;

Nt. 3. Trio Elvita, Don  Giovanni,
Leporello;

Nr. 4. Arie Leporello;

Nt. 5. Duo si cor Zetlina, Masetto, iranii;

Nr. 6. Atie Masetto;

Nr. 7. Duo Don Giovanni, Zerlina;

Nr. 8. Atie Elvira;

Nt. 9. Cvartet Elvira, Anna, Ottavio, Don
Giovanni;

Nt. 10. Recitativ gi atie Anna;

Nr. 11. Arie Ottavio;

Nrt. 12, Atie Don Giovanni;

Nr. 13, Arie Zetlina;

Nr. 14. Final (ansamblu) Toate personajele.

1 Aceastd constatate se poate aplica evident §i celotlalte forme
dramatice sau semidramatice, balet, cantati §i oratotiu.
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Se observi ci fiecare numir este separat de urmitorul
printr-un recitative secco, in timpul cirvia se dezvoltd acfiunea.
Acest tip de recitativ exclusiv italian este inlocuit in opera
francezi, la Rameau de exemplu, de recitadvul liber, cu
caracter mai putin usor.

2. Tipul modern sau drama liticd, In care unitatea de
construcfie nu mai este tabloul, ,numirul”, ci scena. Aici
continuitatea dramatici este asigurati in mod mai riguros,
printr-o inlinfuire continui a diverselor faze muzicale. De
altfel, acestea sunt mult mai pugin diferentiate unele de altele
decit in opera de tip vechi. S-a vizut ci la Wagner aria devine
un fel de arioso care domini o intrigd otchestrald foarte densi
si continui, ea insisi clarificatd, in planul dramatc, de
utilizarea laitmotivului (motiv muzical care simbolizeazi o idee
sau un personaj). I.a Debussy apare un nou tip de recitativ,
deosebit de flexibil §i melodic, care inlocuieste formele
tradifionale. Pelféas ji Mélisande nu congine nicio atie, niciun
duo, niciun cor. Singura impittire care poate fi intilniti este
cea oferitd de interludiile orchesirei care separi fiecare tablou.

OPERA BUFA

Opera bufi (it. opera buffa) sau comici se distingea
la inceput de gpera seria prin subiectul si stilul lejere, care
permiteau folosirea mult mai frecventd a discursului.
Forma se extinde insi spre sfargitul secolului al XIX-lea,
abordind subiectele si stilul rezervate pani atunci operei,
ceea ce a ingreunat considerabil incercarea de a-i da o
definitie exacti.

Opera buffa italiand provine din intermeggo (v. acest
termen), care in mod tradifional se executa intre actele
gperei seria. Se impune la Neapole, la inceputul secolului al
XVIIl-lea, odati cu Logroscino si Pergolesi. La inceput
este doar o parodie grotescid a gperes seria, Insd, foarte
repede, forma se organizeazi si giseste un stil proptiu;
intriga operei seria antice este inlocuiti cu intriga de
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comedie; constructia dramaticd, mai pufin ancorati in
convenfie, este mult mai vie. Astfel, opera bufi,
improspitind genul pe placul publicului din epoci,
capitd un avantaj care avea si se manifeste foarte curind
in plan estetic: majoritatea operelor lirice valoroase din a
doua jumitate a secolului al XVIII-lea apargin acestei noi
forme. Pe de altd parte, La serva padrona a lui Pergolesi,
jucati la Paris in 1752, stirneste celebra ,,Cearti a
bufonilor”, care va da nagtere operei comice franceze a
lui Rousseau, Philidor, Monsigny si Grétry. Aproape in
aceeasi perioadd, Hiller devine, in Germania, initiatorul
unei opere comice nationale, pe baza liedutilor, pe cate o
numeste Singspiel. Insi Mozart este cel care, inspitindu-se
din scoala italiana a lui Cimarosa si Paesiello, avea si
creeze capodoperele operei comice germane ce anunti
expansiunea formei la care avea si se ajungi o suti de ani
mai tarziu, odatd cu Bizet §i a sa Carmen; de aici, prin
ricogeu, avea si se nasci operetei. intre timp, secolul al
XIX-lea a consemnat deciderea operei bufe italiene, a
cirei ultimd manifestare importantd este Bdrbierul din
Sevilla de Rossini, §i elanul scolii franceze. n fine, se pare
ci in zilele noastre, in ciuda citorva incerciri interesante,
opera bufd traverseazi o ctizd de originalitate la fel de
gravi ca aceea a gpere: seria.

Opera comicd isi imprumutai direct structura din
vechea operd ,,pe numere”. Totusi, recitativele cintate
din opera seria sunt adesea inlocuite aici de dialoguri
vorbite (Carmen)

OPERETA

Opereta, care a luat nastere din opera comici
spre jumitatea secolului al XIX-lea, se deosebegte de
aceasta, in principal, prin simplitatea subiectului si un
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stil usor. Pirtile vorbite sunt mult mai frecvente, in
timp ce muzica se limiteazd doar la o serie de cuplete,
incadrate de citeva ansambluri, si unele si celelalte fiind
acompaniate discret de orchestrd. Orientarea operei
comice citre subiecte care altidati erau rezervate
operei, a dus agadar la cristalizarea operetei in forma ei
actuald. Opereta tine insi de o lungi tradigie din care
nu trebuie si excludem nici opera bufi italiani din
secolul al XVIII-lea, nici interludiile si farsele din
secolele al XVI-lea si al XVII-lea, si nici micar jocurile
medievale, ca Jocu/ lui Robin §i Marion de Adam de La
Halle (secolul al XIII-lea). Opereta secolului al XIX-lea
este cel mai adesea o incununare a bunei dispozitii si a
curtoaziei: Hervé, Offenbach, Lecocq, Planquette,
Johann Strauss au compus pagini simple, dar mai
melodioase decit multe dintre operele vremii. Cu
exceptia lui Messager, se pare cd, in secolul XX,
opereta, ca si celelalte ramuri ale teatrului liric, nu prea
reuseste si se relnnoiasci.

ORATORIUL

Oratoriul este un fel de cantati mare, adesea cu
petsonaje numeroase, care isi are originile in piesele
liturgice si misterele pe care publicul roman le asocia cu
oratorienii sfantului Filip Neri (secolul al XVI-lea).
Printre cele mai vechi oratorii, citim Reprezentatia despre
suflet i trup (1600) de Cavalieri. Se poate ca, inifial,
oratoriul si fi avut o formi dramatici. Este oare
Carissimi acela care, introduciand solistul spre mijlocul
secolului al XVII-lea, face si evolueze forma spre
muzica de concert? Este posibil. In otice caz, oratoriul
cunoaste un moment de varf la sfirsitul secolului al
XVIl-lea si in prima jumitate a secolului al XVIII-lea:
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in Franta cu ciclul de ,Istorii sacre” al lui M.-A.
Charpentier; In Germania si in Anglia, mai ales cu
pasiunile (v. acest termen) compuse de Bach si cu
oratotiile biblice ale lui Hindel.

Anotimpurile ui J. Haydn ilustreazi extinderea
oratoriului si la domeniul profan. Cu exceptia citorva
pagini frumoase de Betlioz, Liszt si Franck, secolul al
XIX-lea poate fi considerat o perioadi de decadentd a
formei, care va cunoasgte o oarecare reinnoire dupi
primul rizboi mondial, indeosebi cu Honnegar $i
Milhaud.

Structura. ~ Oratoriul, ca §i cantata, este o formi
compusd. Gisim aceleasi elemente: arie, arioso, recitativ,
duet, trio §i cor. Rolul orchestrei este in mod evident mai
important: trebuie si dezvolte, uneori, lungi interludii
expresive (in Sinfonia pastorali din Messia).

Messia lni Hindel, care reprezinti tipul oratoriului din
secolul al XVIII-lea, tecreeazi in trei piryi viata lui Hristos;
este alcituit din sapte recitative, saptesprezece arii gi
saptesprezece coruri. In anumite oratorii, Hindel nu
foloseste decit corul, rind pe rind stil fugat si omofon. La
compozitorii moderni, solistul Inlocuieste, In general, pirtile
cintate cu cele vorbite (in Dansul mortilor de Honneger);
acelasi lucru se Intdmpld si cu numeroasele personaje care
insufletesc o frescd celebrd precum Jeanne d’Arc pe rug, tot de
Honnegat, in care gisim amestecate elementele cele mai
variate: cintec popular, coral, melodii de dans, bucig
simfonice, coturi, inlinguindu-se intr-o suitd de scene dupi
modelul operei modetne, spre deosebire de ,,numerele”
oratoriului vechi.

PASIUNEA

Pasiunea nu este o formi bine definiti: se
inrudeste atit cu motetul, cit §i cu oratoriul; se
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deosebeste Insd de acestea prin spiritul ei semidramatic,
in care se armonizeazi lirismul §i stilul religios. Sunt
istorisite patimile lui Hristos dupd Evanghelii, conform
ritualului Saptamann Mari. inci din Evul Mediu, se
obignuia si se impartd mai_multor cantori rolurile lui
Iisus, Pilat, Iuda etc. Spre 1600, in Italia apare in cadrul
reprezentatiilor  religioase stilul recitativ. Astfel,
pasiunea devine un fel de motet cu mai multe
personaje, o cantatd fird orchestrd. Aceastd formi ia
amploare, in Germania, odatd cu Schutz si Sebastiani
(in secolul al XVII-lea), care introduc coralul
protestant, apoi cu Telemann, Hindel si Bach, cate
dezvoltd pasiunea ca pe un imens oratoriu. Decadenta
pe care a cunoscut-o muzica religiosi incepind cu a
doua jumitate a secolului al XVIII-lea se videste clar
indeosebi in acest domeniu: ne este imposibil si mai
addugim vreun nume, dupi cel al cantorului din
Leipzig, pe lista muzicienilor care au compus pasiuni
de o oarecare valoare.

Structura. — Desi este mai vasti, pasiunea din secolul
al XVIII-lea nu se deosebeste cu nimic, din punctul de
vedere al structurii, de oratoriu si de cantati. Intilnim la
Bach recitativul pur sau acompaniat (in acest caz, solistul
personifici Evanghelistul), arioso-ul, aria, corul si coralul
armonizat sau figurat, care se inlinguie intr-o imensi fresci,
compusi din saptezeci §i opt de numere. Pasiunile mai vechi
nu se servesc decit de o parte din aceste elemente: la
Schiitz, recitativul alterneazd cu coralul; §i mai sobti este
pasiunea semipsalmodiati din secolul al XVI-lea (la Victoria,
Byrd), unde accentul se pune pe textul recitat recto fono.

PASSACAGLIA

De origine spaniold, ciantec de mars in secolul al
XVl-lea, passacaglia devine mai apoi un dans lent in trei
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timpi. De-abia in secolele al XVII-lea i al XVIII-lea se
va bucura de un rol important in muzica instrumentali,
conturindu-se astfel ca formi. Passacaglia va ocupa un
loc in suitd, devenind piesa finali §i cea mai dezvoltati.
Atit compozitorii clasici, cat §i cei romantici au
abandonat complet aceasti formi, care, pani in prezent,
a apdrut doar arareori in muzica contemporani (in

Wozzeck).

Structura. — Compozige polifonici, passacaglia
prezintd multe trisituri comune cu dacona i ground-#l (v. acesti
termeni): toate aceste forme pleaci de la un motiv, al cirei
repetifii duce la diverse variagiuni, fie in expunerea acestei
teme, fie in celelalte pirf. Principiul passacagliei este ca
motivul generator, care fie se mengine in bas, fie, mai rar
intalnit, se deplaseazi in celelalte pirfi, si rimind neschimbat
in majoritatea variagiunilor. Deci, celelalte pirti fac ca lucrarea
sd avanseze. Astfel se intdmpld in Passacagha si fuga pentru orgi
a lui Bach, cea mai bogati lucrare din punct de vedere
polifoniei, compusd vreodati plecind de la procedeul basului
obstinat. Expozitia temei, o melodie foarte simpld, al cirei
inceput este imprumutat de la un muzician francez din secolul
al XVIi-lea, André Raison, este urmati de doudzeci de
variafiuni, caracterizate prin combinarea temei cu un motiv
secundat, de fiecare datd altul. Se poate observa ci tema se
mentine in cincisprezece din cele doudzeci de varafiuni, se
modificd ritmic dupid amploarea motivelor secundare care o
acompaniazd in vatagiunile 5, 9 §i 13, apare la soprano in
variagiunile 11 i 12, la alto in 13, §i este doar sugeratd de bas
in variagiunile 14 §i 15 (v. variatiunea).

Fuga, care i urmeazi Passacagliei, este scrisi pe acelasi
subiect.. Este interesant de remarcat ci, din punctul de vedere
al constructiei tonale, structura passacaglici si, in general,
procedeul basului obstinat nu prea permit modulagia: intrarea
rispunsului (subiectul este luat in tonul dominantei) pe misura
a cincea a Fugii, introduce, pentru intdia oard, in aceastd
luctate de proportii, o tonalitate noud (cici, intr-adevir, cele

82




citeva ,jjmprumuturi”, cu care Bach incearcid si compenseze
partea statici a planului tonal pe cate i-l impune tema nu pot fi
considerate adevirate modulaii).

POEMUL SIMFONIC

Poemul simfonic rezumi cel mai bine esentialul
»muzicii cu program”. In acest caz, firdi a se indepirta
definitiv de la ideea de plan muzical §i de arhitecturi,
muzica incearci si descrie si chiar si povesteasci.
Poemul simfonic reprezinti un tablou sau o drami care
sunt exprimate doar cu ajutorul instrumentelor. Dupi
cum o aratd si numele, acesta este conceput, in general,
pentru orchestra mare, care-si canalizeazi toate resursele
pentru implinirea unui fel atit de ambifios; cu toate
acestea, au fost scrise remarcabile poeme simfonice
pentru pian solo (Tablouri dintro  expogitie de
Moussorgsky). Chiar inainte de aparifia poemului
simfonic in secolul al XIX-lea au existat, incd din secolul
al XVI-lea, autori care au incercat si compuni muzici
descriptivd. (Le chant des oiseanx de Janequin). Poemul
simfonic nu se rezumi insd doar la o simpld descriete;
aceasta se organizeaza in jurul unui subiect bine
determinat, istotioard sau poem, incercind si evoce cu
precizie diferitele momente §i peripetii. Astfel, il putem
considera pe Johann Kuhnau adeviratul precursor al
poemului simfonic. Unele lucriri intitulate simfonii sunt
de fapt poeme simfonice (Simfonia fantastici de Betlioz).

Structura. — Strins legat de istorioara din care se
inspird, poemul simfonic nu are o structurd bine conturati:
poate Imprumuta orice altd formi sau poate si nu aibi niciuna.
Sonatele biblice pentru clavecin compuse da Kuhnau, care se
numiri printre primele dintre cele mal cunoscute incerciri
narative, recurg, chiar atunci cind cauti si evoce cele mai
mirunte detalii, la constructiile cele mai frecvente in epoci
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(sfargitul secolului al XVII-lea). Tema poemului simfonic
proptiu-zis caracterizeazi, de reguld, un decor sau un personaj.
Fiecare dintre aspectele din Til/ Eulenspiege/ de Richard Strauss
corespunde unui motiv melodic, al cirei reveniri periodice face
din lucrate un fel de rondo. Deci, In acest caz, tema are o
semnificatie atit narativdi cit §i muzicali. Astfel, autorul
incearcd si-gi utmeze programul, ca si spunem aga, misuri cu
misurd. Cazul Mdri lui Debussy este diferit, in sensul ci orice
element narativ pare exclus din aceasti pagini pur
impresionistd, in care autorul si-a propus — a posteriori, poate
— si sugereze trei aspecte ale oceanului,

PRELUDIUL

Preludiul se incadreazd esentialmente in muzica
instrumentald. Este o lucrare cu dimensiuni varabile,
care, dupd cum o arati §i numele, are rolul de a introduce
una sau mai multe piese: fugd sau suiti de dans.
Muzicieni ca Chopin si Debussy au compus totusi cicluri
de preludii de sine stititoare. Desi unele lucriri pentru
orgi din tablaturile lui Ileborgh, (1448), printre altele,
poartd numele de prefudia, putem considera ci preludiul
isi are originile in muzica pentru liuti din secolul al
XVI-lea. Italienii numeau sntonagione cele citeva fraze pe
care instrumentistul le improviza inaintea interpretirii
‘unei bucdfi muzicale, dind astfel tonul lucririi in timp ce
Is1 acorda instrumentul. Trecind de la liuti la clavecin si
apoi la orgi, intonazione devine in secolul al XVII-lea
preludiul, al cirei importanti va continua si creascd pini
in epoca lui J.-S. Bach. Tofi marii polifonisti englezi,
germani §i francezi au cultivat aceasti formi (v. fantegza,
tocata, nvertura).

Structura. — in secolul al XVIl-lea, preludiul este o
formi foarte liberi: chiar dacd este sctis, aminteste de
improvizatie. La maestrii francezi ai epocii (Louis Couperin,
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Lebégue), preludiul nici micar nu are misuri. Reprezinti o
simpli inlinguire de fraze, legate intre ele doar prin tonalitate,
reminiscentd a originii lui. Din acest punct de vedere, prezinti
trisdturi comune cu fantegia $i in mod special cu focata (v. acest
terment).

Bach se numird printre primii compozitori cate se
gindesc si organizeze preludiul, ddndu-i odati cu o structuri
mai fermi §i dimensiuni mult mai ample. Gisim in muzica lui
Bach pentru clavecin si orgd o mare varietate de preludii. Cel
mai intilnit este probabil preludiul in biznium (contrapunct
reversibil pe doud voci), in care elementele tematice expuse in
bas sunt menite si treaci in partea supetioari si viceversa.
Aceasti formi de preludiu imprumutd adesea structura binard
a migcirilor de suitd (Clavecinul bine temperat, caietul al doilea,
XX). Un alt tip foarte frecvent este preludiul pe doud sau trei
voci in stilul imitatiei (caietul al doilea, IX). O alti formi, care
aminteste si mai mult de tocati, recurge, ca aceasta, la o
scriiturd cu un specific mai armonic din care nu lipsesc efectele
antrenante $i luminoase (primul caiet, XXI). Alte preludii sunt
adevirate  ricercare, ficind apel la  toate resursele
contrapunctului (caietul al doilea, XXII), daci nu cumva isi
propun, dimpotrivi, si dezvolte armonic, un motiv simplu in
formi de arpegiu (ptimul caiet, I). Existd si cazuri mai rare
cind preludiul poate imprumuta structura uvertudi de tip
franccz sau a sinfoniei italiene. Si nu in ultimul rind, marile
constructii sunt in mod obisnuit rezervate preludiului pentru
orgid, care au la bazi o temi sau doud (o singuri lucrare,
celebrul Preludsu in mi bemol este construit pe trei teme). Asadar,
am fi fost poate tentagi si spunem ci J.-S.Bach a fost cel cate a
epuizat forma, daci preludiul nu ar fi cunoscut o reinnoire de
necontestat la unii maestrii din secolul al XIX-lea gi al XX-lea.
Reinnoire care afecteazi insi indeosebi stilul: preludiile lui
Chopin sau al lui Debussy, admirabile din punctul de vedere al
expresiei, nu suscitd, in schimb, prea mult interes arhitectonic.

PSALMUL

Psalmul este una dintre formele vocale cel mai
putin definite. Cintec de slavi in cultul izraelit, a trecut
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mai apoi in liturghia catolici, pe uwrmi in templul
protestant. Se pare cd sfintul Ambrozie a imprumutat de
la Biserica Risdriteani forma originaldi cu doud coruri
care Isi rdspund. Psalmul a suferit numeroase
transformiri de-a lungul secolelotr. Este mai intai insugit
de cantus planus-ul gregorian, apoi dezvoltat de primii
polifonisti sub formi de otganum (in secolul al XII-lea si
al XIII-lea). In secolul al XIV-lea, psalmul este cntat de
obicei pe o voce cu acompaniament instrumental.
Reforma francezi face din acesta unul din cénturile cele
mai frecvente: Goudimel, Claude Le ]eune scriu psalmi
pe patru voci (citeodati chiar pe mai multe), a cappela,
intr-o manieri foarte silabici. in secolul al XVII-lea,
acesta ia forma generald a cantatei §i a motetului mare, cu
coruri, solisti si orchestre (De Profundis a lui Lalande).
Lucriri moderne ca Psalm de Florent Schmitt §i Simfonia
Psalmilor de Stravinski se situeazi in continuarea acestei
traditii a psalmului mare cu orchestra.

RAPSODIA

Formi esentialmente instrumentali, rapsodia este
un fel de fantezie in stil foarte liber, compusi pe baza
cintecelor populare sau pe teme aseminitoare foarte
simple; putem chiar adduga ci rapsodia nu atinge efectul
deplin decit in cadrul orchestrei. Are, de cele mai multe
ori, un caracter net folclotic, ca de exemplu Rapsodiile
unguresti compuse de Liszt sau Rapsodia norvegiand a lui
Lalo, care rimin printre cele mai celebre rapsodii ale
secolului al XIX-lea. In secolul XX, maestrul acestei
forme este, fird indoiald, Bela Bartok, ale cidrui lucriri
instrumentale, cvartete sau concerte, desi au adesea o
structurd bine construiti, sunt compuse in spiritul
rapsodiei. Acest spirit ar putea fi definit ca juxtapunere
continui a unor episoade mai lungi sau mai scurte, care
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contrasteazd unele cu celelalte. Plecind de la asemenea
elemente, putem observa deci ci rapsodia nu se prea
poate incadra intr-un tip de structuri caracteristic.

RECITATIVUL

In cadrul recitativului, fraza muzicald se supune
intr-un mod riguros limbajului; aceasta ii adopti ritmul,
puniand accent nu atit pe sensul cuvintelor, cat pe
expresivitatea lor. Aceastd formid a luat nagtere odati cu
opera, pentru care constituie unul din elementele
principale. Asemenea operei, apatitia recitativului se
datoreazd maestrilor florentini de la sfirsitul secolului al
XVI-lea (Peti, Caccini, Galilei), care considerau ci in
muzica vocald cel mai important era si puni pe primul
plan textul poetic, ciruia complexitatea compozitiilor
polifonice ii ficea un deserviciu.

Recitativul era inifial acompaniat doar de un
simplu bas continuu instrumental cate trebuia si asigure,
sustinand-o, intonatia potrivitd. Cantiretul dispunea de o
foarte mare libertate de interpretare, nefiind deloc
incomodat de cele citeva acorduri la care se reducea
partea instrumentald. Cultivarea acestor texte trimate
trebuia, Ins3, inevitabil, si-i readuci pe compozitoti la o
muzici mai organizati din punctul de vedere al melodiei
si al ritmului. Astfel au apidrut, in decursul secolului al
XVIlI-lea, noi forme intermediare intre recitativul pur §i
arie. Unele dintre acestea recurg la un acompaniament
destul de bogat, alcituiit din mai multe parg
instrumentale obligatorii. Trebuie si facem diferenta
intre rectativul acompaniat, inci riguros supus textului
poetic pe care-l subliniazi, si aroso (v. acest termen), cu
un caracter mai melodic §i mai misurat. in secolul al
XVIl-lea si al XVIIi-lea, ambele forme sunt frecvent
intilnite In opere, cantate, oratorii si motete mari. Ele fac
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Fig. 8 — Nunta lui Figaro (Mozart).

legitura intre recitativul pur (réctatif
simple la francezi §i rectativo secco la
italieni) si arie.

Dar, in timp ce recitativul pur va
dispirea in cursul secolului al XIX-lea
(gdsim la Rossini, ultimele exemple de
recitativo secco), recitativul acompaniat va
da nagtere unui nou stil dramatic: la
Wagner, recitativ, arioso si arie tind s
se confunde, si s3 nu mai formeze decit
o simpli melodie neintrerupti, ghidati
doar de cerintele dramei. O conceptie
destul de aseminitoare va triumfa la
inceputul secolului XX odati cu
Debussy (in Pelléas); pentru prima oari,
fraza cintatd, flexibili, se imbini cu
vorbirea pe tot parcursul piesei. Intr-o
manierd destul de diferitad, Berg (in
Wozggeck), inlocuieste recitativul cu
procedeul expresionist al melodiei
vorbite (sprecht-melodie).

Desi unii compozitori, de
exemplu Beethoven in finalul Simfonse
nr. 9, au adaptat recitativul la stilul
instrumental si orchestral, el riméane o
formi esengialmente vocali.

Structura. — Insusi  principiul
recitativului se opune oricirei structuri
muzicale bine definite. Este vorba de
imbinarea frazei melodice cu fraza vorbiti.
Limba italiani, cu un debit rapid si foarte
accentuat, se poate adapta volubilului
recitativo secco, cel mai apropiat de vorbire.
Acompaniat, in general, de clavecinul solo,




acest tip de recitativ este alcituit din formule melodice
punctate la sfarsitul frazelor de citeva formule cadengate
(fig. 8).

Recitativul simplu francez este, in schimb, mai melodic,
cu un ritm mai flexibil, care recurge, fird ezitare, la schimbir
frecvente de misuri (fig. 9).

Fig. 9 — Zais (Rameau). Recitatival Zélidiei.

Aceste douid forme de recitativ pur au, totusi, in comun
o mare libertate a misurii. $i una, §i cealaltd vor ca actiunea
dramei si progreseze; totodati, dialogutile sunt foarte
prezente. Dimpotrivi, recitativul acompaniat sau 0bbligato, mai
meditativ §i mai expresiv, se prezinti aproape intotdeauna sub
formi de monolog. Basul continuu este in acest caz inlocuit de
orchestri (sau cel putin de instrumentele cu coarde). Misura
este mult mai riguroasd. Citeodatd, recitativul pur si recitativul
acompaniat alterneazi in cursul aceleasi perioade; acest lucru
se intdmpld in Patimile dupd Matei, de fiecare dati cind se aude
vocea lui Hristos, care este mereu susfinuti de vioare (in timp
ce vocile celorlalte personaje sunt susginute doar de basul
continuu). Importanta pe care o capiti rolului orchestrei este,
evident, mult mai mare in formele moderne ale recitatvului
acompaniat; totusi, in Pe/#as de Debussy, orchestra rimine,
aproape mereu, in urma cantiregilor.

RECVIEMUL

Misa recviemului diferd de misa obisnuitd nu doar
prin caracterul ei funebru, dar §i prin ordinea si numirul
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diverselor pirti din care este alcituiti. Textul misei
funerare, rezervat mai intdi camtus-ului gregorian, apoi
dezvoltat de citiva maestri polifonisti din secolul al
XVlI-lea, printre care, Orlando di Lasso si Victoria, nu
devine important decit in secolul al XIX-lea; Berlioz,
Schumann, Liszt, Verdi si Fauré, urmind exemplul lui
Mozart, al cirui Reaviems (1791) este ultima lui lucrare, fac
din acesta punctul de plecare al unui fel de cantati mare
sau de misi concertantd, in care alterneazid melodii §i
coruri, acompaniate de o orchestrd foarte bogati. Unii
muzicieni (Wolff, Duruflé) mai preferi inci acest fel de
compozitie.

Structura. — Ghria §i Credo sunt suprimate din misa
recviemului. Aceasta debuteazi cu imsroitus-ul (Requiem acternam
dona eisy impreund cu versetul de psalm Te decer hymnus, se
continudi cu Kyrie, apoi cu Graduale (Requiem aeternam), cu
tractus-ul _Absolve 51 cu secventa Dies irae; urmeazi ofertoriul
(Domine Jesus Christe, Sanctus et Benedictus), pe urmi Agnus Des, i
in sfarsit comuniunea (Lax aeterna).

RICERCARUL

Ricercarul (,ricercar” ,cidutare”) este o piesd
instrumentali, cu o structurd destul de liberd, dupi
modelul motetului vocal. Creati mai intii pentru liuts,
apoi pentru orgi sau clavecin, aceasti formd cu un
caracter mai sobru decit al cantonei, apare inci de la
inceputul secolului al XVI-lea. Italienii o denumesc
ricercar, fantasia sau capriciio, englezii - fancy, dar aceasti
formi este cultivati si in Spania, Germania sau Franta. in
secolul al XVII-lea, ricercarul capiti o noud formi;
urmand direcfia impusi de Titelouze, Sweelinck,
Frescobaldi si Froberger, el evolueazi spre fugi, ducind
astfel la nastere acesteia. In secolul al XVIII-lea, acest
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termen se mai intrebuinfeazd doar pentru a desemna,
destul de paradoxal, un tip de fugi construiti intr-o
manieri particulard (v. cantona, fantegia, fuga).

Structura. — Asemenea motetului din cate provine,
ricercarul recurge la sctiitura contrapunctici imitativi. Se
compune, in general, din mai multe episoade (de la trei la
nouf), care aduc fiecare cite un motiv diferit. Unitatea nu este
asigurati decit de tempo §i de tonalitate. Dacid o asemenea
punere cap la cap a mai multor teme era explicabili in cadrul
motetului, unde textul comanda demersul muzical, aceasta se
justifici mai putin aici. Anumite ficercare monotemetice ale lui
Gabrielli, cele si mai bine otganizate ale lui Frescobaldi si
Froberger, sunt, totusi, deja foarte apropiate de fuga secolului
al XVIII-lea.

ROMANTA

Romanta este un cintec de dragoste, cu un
caracter, indeosebi sentimental, care a fost cultivat in
perioada preromantici si romantici. Se diferentiazi de
baladi, contemporana ei, ptin absenta oricirui element
dramatic si tragic, i in plan muzical, prin preponderenta
absoluti a melodiei. Din punct de vedere vocal, romanta
este un fel de lied, mai mult monden decit popular,
avind supletea, rafinamentul supetficial al muzicii de
salon. Pe plan instrumental, ea conservi acelasi caracter,
luind, totusi uneori, amploare (miscarea lenti din
Simfonia nr. 4 de Schumann). Mendelssohn a compus un
important ciclu de Céntece fird cuvinte pentru pian. in
Franga, romanta vocald acompaniati de pian a cunoscut
un mare succes. Maestrii francezi: Gossec, Grétry,
Boieldieu au cultivat aceasti formi care, din mai multe
puncte de vedere, provine din vechea arée de curte (v. acest
termen), si pe care aparifia melodzes, cu mult mai bogati, o
va face si pari depdsiti.
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Structura — Romanta nu are, in general, o structuri
bine definiti. Adesea, o imprumuti pe cea a rondoului sau a
oformei-lied”. Totusi, romanta francezi are aproape
intotdeauna o structuri strofici, formatid din cuplete si
ritornele, fiind citeodati insofiti de un recitativ in loc de
introducere. Imprumuti de la atia de curte din secolul al
XVII-lea, double-u! pe jumitate improvizat, in care cintirejul isi
punea in valoare vocea, inventind vatiante catre, ne putem
imagina, dideau nagstere unor regretabile abuzuri.

RONDOUL

Rondoul este o formid instrumentali foarte
rispanditd in secolele al XVII-lea si XVIII-lea. Nu prea
existd suite din scoala francezi, care si nu contini unul
sau mai multe rondouri. Opera pentru clavecin a lui
Francois Couperin, printre altele, se axeazi, in principal,
pe aceastd formi. Sonata si simfonia clasice o cultivi
deopotrivi. Rondoul este privit atunci ca o piesd
luminoasi si antrenanti, executati cu vivacitate: i se
incredinteazd rolul de piesd finalid, altidati indeplinit de
gigd. Dupd un moment de declin, spre sfarsitul secolului
al XIX-lea, rondoul are scurte aparifii in lucririle unor
maestrii contemporani (in Dans sacrw din  Incoronarea
primdverii de Stravinski, in Pas de dans din Septety/ lui
Schénberg).

Structura. — Rondoul se caracterizeazi prin alternanga
unei fraze principale — refrenul — si a unor episoade secundare,
care sunt de fiecare dati difetite — cupletele. Daci notim
refrenul cu A, obfinem urmitoarea schemi: ABACADA etc..
Dimensiunile refrenului sunt destul de reduse, fiind in general
format din opt pini la saisprezece masuri. La maegtrii francezi
din secolele al XVII-lea §i XVIII-lea, cupletele au de obicei
aceleasi dimensiuni. Contin uneori elemente din refren (ILa
Joyeuse a lui Rameau), alteoti derivd din acesta (Les Niais de
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Sologne), dar totodatid pot fi foarte diferite. Cupletele evolueazi,
fie in tonalitatea principald, care este aceea a refrenului, fie
intr-un un ton apropiat. Numirul lor nu este limitat.

Rondoul-sonatd. — La clasici, rondoul final din sonati sau
simfonie ia amploare. Cupletele devin mai lungi ca refrenul.
Acesta poate fi reexpus in tonalitifi diferite. Primul cuplet
coboari adesea spre tonul dominantei si comporti un fel de o
a doua temi care va reapirea in ultimul cuplet in tonul
ptincipal; cupletul central, care recurge la elemente noi,
serveste drept dezvoltare modulatotie (finalul Sonate in si bemo/
pentru pian a lui Mozart). Se poate observa analogia cu
,,forma-sonati”.

SCHERZO-UL

Scherzo-ul este o piesi dubli, a cirei constructie
aminteste de cea a menuetului. Este alcituit ca si acesta
din trei timpi, dar are o migcare mult mai vivace. Apare la
inceputul secolului al XIX-lea. Desigur, italienii foloseau
inci din secolul al XVI-lea termenul de scherzo (glumi,
capriciu) pentru a desemna lucririle cu un caracter
antrenant, melodii profane sau piese instrumentale; dar
scherzo-ul nu devine o formd in adeviratul sens al
termenului decit odati cu Beethoven, adeviratului lui
organizator, care ii Incredingeazd un loc in sonatd si
simfonie, unde inlocuieste menuetul. Se diferentiazd de
acesta prin caracterul lui modern, nondansant si prin
ritm. Chopin dezvolti scherzo-ul ca pe o piesi
independenti. Din aceste doud puncte de vedere, este
foarte la modi in secolul al XIX-lea; secolul XX nu-l di
uitdrii (il regdsim Indeosebi in S#ita liricd a lui Berg).

Structura. — Ca i menuetul din care provine,
scherzo-ul se compune din doud piese distincte. Prima se
cheami scherzo, a doua — trio. Intre ele se creeazi un contrast
tematic, care accentueazi tonalititile lor diferite. Fiecare dintre
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cele doui se subdivizeazi la rindul ei in trei perioade: prima
suspensivi, a doua modulatorie, a treia conclusivi, cea din
urmi reprezentind o reexpozifie a celei dintdi, dupi schema
ABA’. Aceeasi schemi ABA regleazi, de altfel, structura
generald a lucrdrii, dat fiind ci prima din cele doui piese este
reluati in manietd da capo in finalul trioului: o alti trisdturd pe
care o are in comun cu menuetul. Totusi Beethoven, aplicand,
avant la lettre, sfatul lui Schonberg: nu scrie niciodatd ceea ce
copistul tiu ar putea sd scrie in locul tin, Incearcd si varieze aceastd
reexpozifie a piesei inigiale, introducidnd modificiri de scriiturd
si adiugindu-i o coda. Schumann imbogiteste si mai mult
forma prin adiugarea unui al doilea trio, care duce la schema
ABACA.

Principala diferengi dintre menuet si scherzo vine insi
din faptul ci perioada centrali B din scherzo este aproape
intotdeauna tratati ca o dezvoltate modulatorie, conceputi in
spiritul dezvoltiri centrale a allegro-ului de sonati

SERENADA

Formi vocali la origini, serenada a devenit o
formi aproape in exclusivitate instrumentald. Se afld la
jumitatea distangei dintre divertisment §i simfonie: cu o
scriituri mai dezvoltatd si mai rafinati decit cea a
divertismentului, nu are proportiile simfoniei, si nici nu
face apel la o orchestri la fel de bogati; pe de altd parte,
ate un stil mai concertant. Serenada este in vogi pe
vremea ,,stilului galant” (a doua jumitate a secolului al
XVII-lea), cAnd Mozart, indeosebi, aflaindu-se atunci in
serviciul athiepiscopului de Salzburg, compune un
numir de serenade pentru masi sau aer liber.
Compozitorii moderni (Roussel, Schénberg, Stravinski,
Milhaud) reiau aceasti formi cizuti in desuetudine in
secolul al XIX-lea. (v. casatiunea, divertismentul).

Structura. — Structuta serenadei provine din cea a
vechii suite — prin numirul mare de misciri — si din cea a
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simfoniei — prin constructie. Adesea, este alcituitd din cinci
sau sase piese, unecori chiar din mai multe: Serenada nr. 7 de
Mozart (KV 250) nu este formati din mai putin de opt, pe
cand, intr-adevir, Serenada nocturnd (KV 239) este compusi
doar dintr-un mars, un menuet §i un rondo.

SIMFONIA

Simfonia este, in general, o compozitie de proportii
destul de mari, alcdtuitd din mai multe misciri, si ficind
apel la orchestra simfonicd, sau cel putin la o parte din
aceastd orchestrd (simfonie pentru orchestri de coarde,
simfonie de camer). O vom distinge de sinfonie (v. acest
termen), care nu sti la baza simfoniei decit partial,
influenfa muzicii de cameri asupra petioadei de elaborare
a acesteia fiind cel putin la fel de evidenti. Apare spre
mijlocul secolului al XVIII-lea, aproape simultan in Italia
(cu Vivaldi, Sammaritini), in Germania (cu Stamitz si
scoala de la Mannheim), in Franga (Gossec), in Austria
(Cannabich), in Anglia (J.-Chr. Bach). Atit prin
succestunea miscdrilor, cat §i prin structura internd,
simfonia imitd sonata; deci, s-a spus pe buni dreptate ci
simfonia este o sonati pentru orchestri. In ceea ce
priveste stilul, simfonia se caracterizeazi prin diversitatea
orchestragiei; instrumentele de suflat, indeosebi, sunt
mult mai individualizate decit in sinfonia antetioari.
Haydn, (supranumit pe nedrept, ,,pitintele simfoniei”) si
Mozart, profitind de inovatiile ficute de predecesorii lor,
sunt creatortii primelor capodopere ale genului. in secolul
al XIX-lea, odatdi cu Beethoven, care inlocuieste
menuetul cu scherzo-ul, mireste orchestra, §i adaugi
ocazional coruri, simfonia capiti nigte dimensiuni
colosale, pe care Schumann §i Brahms le pistreazi, dar
care se vor dezvolta §i mai mult, odatd cu Bruckner si
Malher. Impresionistii vor neglija simfonia, aceasta isi va
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tecdpita, insa, o parte din actualitate, dupd Primul Rizboi
Mondial (Szmfonia nr. 3 de Roussel, Simfonia pentru orchestrd
de coarde de Honegger, Simfonia in trei misciri de
Stravinski).

Structurd. — Fiind construiti pe planul sonatei,
simfonia nu pune probleme speciale de structuril. Dar totusi,
pe cind sonata clasici este alcituiti, adesea, doar din trei
migcdri, simfonia este formati, in general, din patru: un
allegro, precedat uneotri de o scurtd introducere; o miscare
lenti, andante sau adagio; un menuet, reminiscen{i a suitei de
dans; un final, foarte alert. incepénd cu Beethoven, menuetul
face loc scherzo-ului, care se intercaleazi uneori intre
allegro-ul inigial §i migcarea lentd (Simfonia a IX-a).

Structura internd a fiecireia dintre migciri o imitd, in
principal, pe cea a sonatei (v. acest termen). Varietatea timbrelor
orchestrei §i mulfimea instrumentelor ii dau insi acesteia
posibilitatea unot dimensiuni mai mati si a unor dezvoltiri mai
bogate. Se pare ci muzicienii secolului al XIX-lea au inteles
ptea bine acest aspect: incepind cu Beethoven, simfonia si
orchestra simfonicd incep si ia proportii, concomitent. in
epoca lul Mozart, orchestra se compunea, in afara cvintetului
de coarde (pupitre de vioara I §i a II-a, alto, violoncel si
contrabas), din unul sau doui flaute, doud oboaie, doi fagog si
doi corni, cirora li se adidugaserd trompetele §i timpanele, apoi
clarinetele. Beethoven introduce flautul mic §i tromboanele,
apoi contrafagotul si o baterie destul de bogati; in paralel,
pupitrele de coarde se miresc, se dubleazi numirul de corni
(gisim patru in Simfonia a IX-a). La sfirsitul secolului al
XIX-lea, utiaga orchestrd post-wagneriand se adapteazd dupi
simfoniile foarte dezvoltate — interminabile, dupi cum le

1 Nu vorn putea, desigur, aici, si incepem s analizim sau micar si
expunem problemele estetice foarte complexe pe care le pun unele
luctiri-cheie — ca de exemplu, Simfornia a -4 a lui Beethoven — si care
at putea face obiectul de studiu al unui ,,tratat al formei tonale”, unde
ar putea fi studiate marile inovatii beethoveniene (depisirea tematicii,
materialul care impune structura etc.).
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numesc detractorii acestei estetici — ale lui Brahms, Franck,
Chausson, Dukas, d’Indy, Ceaikovski, Bruckner, Mahler.
fmpotriva acestei duble hipertrofii reacgioneazi Schénberg,
atunci cind compune, la inceputul secolului al XX-lea, scurta
lui Simfonie de camerd, pentru 15 instrumente.

SIMFONIA CONCERTANTA

Simfonia  concertantd  realizeazd  sinteza  dintre
simfonie si vechiul concerto grosso: este un fel de concert
pentru mai mul{i solisti (in general, doi sau trei), care are
stilul §i structura simfoniei. Aceasti formd, cate a
cunoscut un mare succes in ultima parte a secolului al
XVIII-lea (Mozart este autorul unor capodopere ale
genului), nu a avut o descendenti foarte marcanti:
secolul al XIX-lea a neglijat-o aproape in intregime —
chiar dacd, de exemplu, Dublul concert pentru vioard si
violoncel al lui Brahms s-ar putea situa pe aceeasi linie;
dintre lucririle secolului al XX-lea, citim Simfonia
concertantd a lui Franck Mardn.

SINFONIA

Sinfonia este o formid muzicali destul de imprecis
definitd; sau mai bine zis, care a cunoscut mai multe
definigii succesive. La inceputul secolului al XVII-lea se
face diferenta intre sinfomia, piesi instrumentali cu o
scriiturd omoritmic, §i Sonata sau canfona da sonar,
esenfialmente polifonicd. Spre jumitatea secolului, intre
cele doud apare o noud diferenti: sinfonia devine o
sonati, plasatd la inceputul unei parfite sau a unei lucririi
lirice. Odatid cu Lully, termenii de sinfonie si de wuverturd
ttaliand incep si se confunde. Apoi prin extindere, uzajul
va impune denumirea de sinfonie pentru orice piesi de
orchestrd formati din una sau mai multe migcir. De aici
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va lua nagtete, spre jumitatea secolului al XVIII-lea,
simfonia clasicd, cu un stil mai bogat, si cu o structuri mai
echilibrati. Sinfonia se va mai mentine o vreme ca
uverturd italiand, dar va dispirea Inainte de sfarsitul
secolului al XVIII-lea. (v. cantona, uvertura, sonata).

SONATA

Sonata este o lucrare instrumentali, formati din
mai multe misciri, de obicei foarte dezvoltatd, destinati
unui numir restrins de executanti: in general unul sau
doi. Pare deci legitim si o incadrim In muzica de cameri:
are bogitia limbajului §i forfa expresivi a acesteia. Am fi
fost deci tentafi si spunem ci sonata este o formi
esentialmente concertanti!, dacd n-ar fi existat, incepind
cu Kuhnau, un tip de sonati pentru instrument solo, pe
cate nu putem si o considerim o formi inferioari, desi
unii compozitotii o transform3 intr-un simphu vehicul al
virtuozititii digitale superficiale. in sprijinul acestei teze,
putem totusi avansa ideea ci, fiind de obicei compusi
pentru instrumentele cu claviaturi, sonata pentru
instrument solo prezinti unele posibilitigi polifonice de
care cineva ca Beethoven — creatorul unui tip de sonati
pur dinamici — a stiut sd profite.

Sonata, care a apirut in Italia la inceputul secolului
al XVII-lea, rezulti din fuziunea canfonei si a sustei (v.
acesti termeni), fuziune, care, indriznim si spunem, nu a
fost multi vreme decit o confuzie. Se gste ci spre
sfirsitul secolului al XVI-lea, italienii denumeau cangone
da sonar otice piesi destinati si fie cantati (,,sunati”) la
orgi, la instrumentele de suflat sau cu coarde. De abia
mai tirziu s-a impus termenul de sonatd pentru a desemna

! Dupi cum §i este la ofigini: vom vedea mai departe, ci secolul al
XVII-lea va fi cel al trio-sonatei.
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o lucrare instrumentali cu un caracter polifonic, spre
deosebire de sinfonie care avea o scriiturd mai omoritmici.
La inceputul secolului al XVII-lea, sonata este o formi
minord; cel mai adesea, ea serveste ca introducere sau
interludiu intr-o lucrare vocald, cantati sau operi. Spre
1650, germanii o plaseazi la inceputul suitelor sau
partitelor. Mai tarziu vor desemna cu numele de sonati
suitele pe mai multe migciri, de unde este exclusi otice
idee de dans. Cam in aceeasi epoci (pe la 1670), italienii
fac diferenta dintre sonata de bisetici (sonata da chiesa), cu
un stil fugat, si suita de dans, pe cate o denumesc sonati
de cameri (sonata da camera). Totusi cele doud forme au
multe puncte comune: sonata de biserici §i sonata de
cameri sunt alcituite, in general din patru migciri
alternativ lente §i rapide; in ambele cazuri domini vioara:
aceste piese sunt scrise de obicei pentru vioard §i bas
continuu, sau pentru doui vioti si bas continuu
(¢rio-sonata). La sfarsitul secolului al XVII-lea, Couperin
introduce in Franta sonata italiani. Pufin mai tarziu,
germanii vor dezvolta aceasti formi: Kuhnau adapteazi
sonata la clavecinul solo, jar J.-S. Bach scrie primele
sonate pentru vioari si clavecin cu acompaniament. Spre
jumdtatea secolului al XVIII-lea, are loc marea
transformare, care va da nastere sonatei clasice. De aici
inainte, orice legdturd cu suita, de altfel pe cale de
disparigie, va fi exclusdi. Odati cu Ph.-Em. Bach,
Boccherini, Stamitz, se cristalizeazi structura ternari si
bitematicd a sonatei, §i apare notiunea de degwoltare, care
se va bucura_de cea mai mare importantd la Haydn,
Mozart si Beethoven. Astfel ia nastere ,,forma sonati”.
Aceasta se va impune, de la sfarsitul secolului al
XVIII-lea, ca structura tip a2 muzicii de cameri si chiar a
muzicii  simfonice. fncepénd cu Debussy, mulgi
compozitori vor incerca si se indepirteze de la aceasti
structurd, in timp ce altii o vor cultiva petiodic.
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Structura. — in magistralul siu Curs de compozitie, ciruia
acest modest studiu i datoreazi mult, Vincent d’Indy
stabileste cele trei puncte esentiale, ptin care, dupi opinia lui,
sonata se deosebegte de suitd; acestea sunt:

1. reducerea numirului de migciri la trei sau patru
(citeodati cinci);

2. inlocuirea stilului galant cu stilul polifonic fugat;

3. aparifia graduali a structurii ternare, mai inti
monotematici, apoi bitematici.

Vincent d’Indy atrage atenfia asupra acestui ultim
aspect, pe care-l consideri distinctiv. Astfel, el nu eziti in a
vedea in Corelli, care ar fi impus cel dintdi reexpozifia
motivului inigial in tonul principal, creatorul sonatei

Firi a doti si diminuim importanta acestei inovatii,
cate odati cu introducerea reexpozitiei, a dus la formarea
structurii ternare a viitoarei sonate clasice, putem totusi spune
ci d’Indy invocd o chestiune de structuri, care nu reprezinti
esenta insdsi a formei. Mai mult chiat, aceasta nu este afectatd
de numirul migcirilor: de fapt, multe dintre suitele de pe
vremea lui Corelli nu erau formate decit din patru pirgi. Cat
despre inlocuirea stilului galant cu cel polifonic, aceasta
marcheazi mai degrabi trecerea de la o epoci la alta, decit de
la un stil la altul, prin cuvintul stil intelegindu-se in acest caz,
raporturile cele mai strinse cu o anumiti formi; totodatd
aceasti substitutie nu a avut loc in timpul lui Corelli, ci mult
mai tarziu,

fn schimb, Vincent d’Indy nu acordi poate destuli
importangi faptului ci maestrii italieni si germani din secolul al
XV1I-lea si de la inceputul secolului al XVIII-lea au inceput si
inlocuiascs, incetul cu incetul, titlurile dansurilor sonatelor lor
de camerd cu simple indicagii de migcare. Nu intimplitor,
allemanda devine allegro, sarabanda — adagio, iar giga — presto:
aceste noi denumiri i§i propuneau si indepirteze caracterul de
muzici de dans pe care-l aveau aceste piese. Dacd definitiile pe
care le-am expus la inceputu] acestei lucriri sunt exacte, atunci
o asemenea modificare afecteazi mai direct spiritul formei, i
deci forma insisi, decit observatiile despre structuri si stilul de
epoci, prezentate in Traité de composition.
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Problemele de structuri pe care le pune sonata nu sunt
totusi mai pugin importante; sunt poate mai importante decit
cele referitoare la oricare alti formd. Evolugia sonatei
reprezintdi una dintre cele mai remarcabile incerciri ale
spiritului uman de a organiza o lume sonard, care prin
pluralitatea dimensiunilor transcende structurile monotematice
cele mai complexe. De aceea meriti si trecem in revistd, cu o
atentie particulari, diferitele structuri succesive pe care sonata
le-a adoptat, §i odati cu ea, muzica simfonici si muzica de
cameri. E foarte clar ¢ daci sonata nu poate fi definiti doar
prin structuri, nu o putem totusi defini fird si finem cont de
ea.

Sonata preclasicd. — Secolul al XVII-ea este cel sonatei
formati din trei migciri sau a trio-sonatei, conceputd pentru
doui vioti §i basul continuu (viola da gamba sau violoncel,
dublat sau nu de un instrument de armonie: clavecin, orgi sau
ldutd, cu rolul de a ,,realiza cifrajul”). Acest tip de sonati este
esentialmente polifonic, in timp ce sonata pentru vioari solo si
bas continuu, care nu-si va lua revansa decit la inceputul
secolului al XVIIl-lea, tinde cu sigurangi spre un limbaj mai
monodic. Opera lui Corelli (sfarsitul secolului al XVII-lea)
rezumi destul de bine tendintele petioadei preclasice, in care
sonata §i suita nu diferd foarte mult una de cealalti din punctul
de vedere al structurii. Ca si fim sinceri, structura sonatei,
departe de a fi fost una stabild, era awnci in stadiul
experientelor: de a lungul operei sale, Corelli se striduieste si
giseascd un echilibru, incercéind tot timpul structuri noi. Daci
majoritatea migcirilor sonatelor lui de cameri imprumuti,
conform tradigiei, ,,forma binatd” a switei (v. acest termen),
altele adopti constructia ternari ABA, unde prima expozitie a
lui A se termini cel mai adesea in relativi, ceea ce face
necesari o bifurcagie tonali in timpul reexpozigiei. Miscirile
grave si cele fugate ale sonatelor de biseticd sunt dezvoltate cu
o mate libertate: adesea chiar se intimpli ca motivul inigial al
unei misciri grave si nu fie nici reluat, nici evocat in
continuarea piesei. Alteori, firi ca micar si ne putem da
seama dacd este vorba de o a doua temi, motivul principal al
unui allegro este sectionat in doui fragmente, primul in tonici,
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iar celilalt in dominanti (gige din Sonata nr. 4, op. 4). Intuieste
Cotelli in mod direct aparifia sonatei clasice, cu toate
contrastele ei, cind intercaleazi in mai multe reptize un scurt
adagio in mijlocul unui allegro? (Senata nr. 12, op.3). Stabilind
o legituri intre temele diferitelor migciri, anticipeazi el oare
forma ciclicd, atit de indrigiti de César Franck (Sonata nr. 10,
op. 1, nr. 1 5i 3, op. 2, nr. 10, op. 5)? Aceasta ar insemna si-i
atribuim o genialitate pe care, probabil, Corelli nu a avut-o.
Totodati, toate aceste construcfii nu erau inovafii personale;
muli alfi maegtri le dezvoltaseri inaintea lui. Opera lui Corelli
riméne totugi punctul de intersecfie al wturor incercirilor
contempotane.

Dupi cum am vizut, Vincent d’Indy fi atribuia lui
Corelli meritul de a fi ficut aceasti inovagie, §$i anume
reexpozifia motivului inifial in tonul principal. Daci acesta a
inventat sau nu structura ternari care a rezultat, conteazi prea
pugin. Ar fi mult mai interesant si retrasim procedeul care a
dus la crearea acestei noi structuri. De fapt, structura ternari
nu apare oare ca un fel compromis intre aria da capo i ,,forma
binard” a suitei? Exceptind modificirile de scriituri care apar
in reexpozitie, gavota finali din Sonata »r. 8, op. 2, ar fi un
exemplu perfect de arie da capo, daci perioada A nu s-ar
termina in dominanti, ca intr-o bucati muzicald binari. Cu ce
diferd allegro-ul din Sonata nr. 9, op. 5, cu cele doud reprize
care se termind in tonicd, de aria da capo, daci nu prin faptul
ci A’ nu este aici o simpli reluare a lui A, de care diferi in
aceeasi misurd in care diferd, intr-o piesi binari, partea a doua
de primar

in general, aceste observatii privitoare la structuri nu se
referd decit la piesa principald a sonatei, adici in principal la
primul allegro, care in cursul secolului al XVIII-lea avea
totodati si devini §i piesa inigiald, preludiul corellian
reducindu-se putin cite putin la dimensiunile unei scurte
introduceri, de altfel facultative. Putem spune odati cu
Vincent d’Indy ci ,muzicianul pare ci si-a concentrat
dintotdeauna toate eforturile asupra acestei piese inifiale,
singura care, din cauza unei lacune singulare din vocabularul
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muzical, nu a avut niciodati o denumite exacti™. Insi aceasti
preponderentd a primului allegro a ,,formei sonati™ — cum este
numit de obicei din lipsa unui alt termen care si-1 desemneze —
nu trebuie si ne faci si pierdem din vedere lucrarea in
ansamblul ei.

in epoca lui Corelli, sonata este alcituiti cel mai adesea
din patru migcir, dupi urmitoarea schemi: L.R.L.R.2 . Unele
sonate de biseticd $i un numit mai mare de sonate de cameri
sunt formate din cinci migciri, sau chiar mai multe; trebuie
remarcat, totusi, ci unele migciri lente reprezinti doar nigte
episoade de trecere, fiind compuse doar din citeva misuri.

wForma sonatd” clasicd. — La o ptimi vedere, s-ar zice ci
sonata preclasici §i cea clasicd se supun unor structuri total
diferite. Totusi o cercetare oricit de sumari a evolugiei formei
aratd ci trecerea de la una la cealald s-a ficut aproape
insesizabil. Un nou element, reexpozifia temei in tonul
principal, fusese indeajuns pentru a face deosebirea intre tipul
ternar al allegro-ului de sonati §i tipul binar al suitei. Maegtrii
secolului a] XVIII-lea au adoptat, in general, aceastd structuri,
agadar eforturile lor trebuiau canalizate in mod firesc asupta
organizirii interne a fiecireia dintre cele trei parfl. Am vizut ci
in sonata preclasicd, prima parte tindea spre dominanti sau
relativd §1 cid aceasti nouid tonalitate se afirma frecvent prin
intermediul unui motiv secundar B, in general, partea a doua a
lui A, tema unici. Istoria sonatei din secolul al XVIII-lea este
reprezentatd de emanciparea lui motivului secundar B. B se
detaseazd putin cite pugin de A, i incetind si-1 mai imite,
capiti o turnuri proptie, care mai tirziu va merge pand la un
contrast sistematic. Campat la fel de puternic in dominanti sau
relativd, dupd cum A este in tonici, B isi cere dreptul le
egalitate: astfel, ia nastere a doua temi. Rezultd de aici o
subdiviziune In doud secfiuni distincte (sau chiar trei, daci
tinem cont si de trecerea necesari care le leagd) a primei pirgi
sau exporifie: secfiunea ,tonici”, consacratd lui A, si stinta
»dominanti” axati pe B. in partea a treia (reexpozifia), avem

v V. d&’Indy: Cours de composition, 11, 1, p. 158.
2 L.: miscare lentd; R. : miscate rapidi.
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de a face cu o alti problemi: sectiunea B, din necesitatea de a
termina in tonul principal, trece da la tonul dominantei la cel al
tonicii, Intre aceste doud pirfi se afli partea mediani, asupra
cirela se vor concentra, de aceasti dati, toate eforturile
compozitorilor, dupi ce expozifia §i reexpozifia se vor fi
organizat definitiv.

Fird a anticipa amploarea si importanga fundamentald
pe care le va cipita in sonata beethoveniani, putem spune ci
aceastd parte mediand i5i meritd, Incepind cu mijlocul secolului
al XVIII-lea, denumirea de degwoltare pe care i-o dim in
prezent. intr-adevir, aceasta inceteazi pugin cite putin si mai
fie un simplu joc de modulagii, care se rezuma la repetarea
aceluiasi motiv; va da nastere, in curind, unei executii
tematice, unde temele vor fi analizate si divizate in elementele
lot constitutive.

Ne-am gindit ci un tabel in care si comparim planul
obignuit al allegro-ului inigial al sonatei clasice cu cel al piesei
cotespunzitoare preclasice, ar putea si limureasci mai bine
cititorul, decit analiza unei partituri, asupra evolugiei acestel
forme intre epoca lui Corelli §i aceea care incepe cu
Karl-Philipp-Emmanuel Bach §i se termini cu Mozart si
Haydn. Trebuie totusi si finem cont ci este vorba de o
schemd, lipsiti deci de orice caracter flexibil; de multe oti in
practici, allegro-ul de sonati se indepirteazi mai mult sau mai
putin de la aceasti schemd, fie cd tema B revine in reexpozitie
Inaintea temei A (Sonata in do minor peniru pian a lui Mozart), fie
cd dezvoltarea ia ca temid motivul de cadentd care finalizeazi
prima parte (Sonata ,facili” in do major), fie ci introduce un
element nou (Sonata in sol maor), fie ci A intrdi in
subdominanti (Sonata ,facild” in do major). Se mai intimpli ca
piesa principald si fie construiti dupid o alti structurd decit
aceea a ,,formei sonate”: acesta este cazul Sonate/ in la major, a
cirei primi miscare este o temd variati. Aceleasi observatii se
pot face si referitor la sonata preclasici. Asadar, ar fi bine si
acordim tabelului de la pagina urmitoare doar o valoare
indicativi.

Spre mijlocul secolului al XVIII-lea, sonata nu mai este
formati, in general, decdt din trei miscdri, arareori patru, si
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Allegro-ul de sonati

PRECLASICA
monotematici
1. — Expozitie
1) tema A, in tonul
principal;

2) B, partea a doua a lui
A, coboari in dominanti;

Expozigia se termini, de
obicei, in tonul
dominantei.

I1. — Divertisment
Parte modulatorie: joc
imitativ pe A sau B,
pregitind intoarcetea in
tonul principal.

IIL. — Reexpozitie
1) tema A, in tonul
principal;
2) B, tot in
principal.

tonul

CLASICA (,FORMA

SONATA”)
bitematici
1. — Expozitie
1) tema A, in tonul
ptincipal;
2) trecere  modulatorie,
denumitd pante (in tonul
dominantei);

3) tema B, in dominati;
aceasti temi, care provine
uneori din A, contine, in
principiu, trei fraze: b’ b” b”;

4) motiv de cadeni care se
termind in dominanti (acest
motiv este uneori atit de
important, incit poate fi
considerat ca o temi C).

I11. — Degwoltare

Executie tematici
modulatotie pe A si B, si
uneori daci este loc, pe C,
pregitind intoarcerea in tonul
principal.

II1. — Reexpogitie

1) tema A, iIn
principal;

2) punte, care ajunge de
aceastd datd in tonul principal;

3) tema B, in tonul principal;

tonul

uneori doud. Firi a avea o constructie la fel de bogati ca aceea
a piesei principale, acestea sunt pe cale si se organizeze.
Fiecare dintre ele va cipita o structuri proptie; astfel, vor
dispirea vestigiile suitei. Migcarea lenti, care are loc imediat
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dupi allegto-ul inigial, adopti o construcfie de tip ternar!,
aceea a ,jformei led” (v. acest termen). Uzajul va impune
definitiv sctierea aceastei migciti intr-o tonalitate apropiati de
tonul principal. Menuetn! (v. acest tetmen), facultativ, se
orienteaz spre ,,forma sonati”. Migcarea finald imprumuti de
la scoala francezi forma rondoulni (v. acest termen), care nu va
intdrzia si evolueze spre aceea, mult mai bogati, a
rondoului-sonati.

Sonata  beethoveniand. — Beethoven nu abandoneazi
modelul , formei sonati”, pus la punct de predecesorii lui.
Introduce, totusi, niste conceptii atit de indriznete incit il
putem privi ca pe creatorul unui nou tip de sonatd. Odatd cu
Beethoven, tema nu mai este un simplu motiv; devine
oarecum o idee, un personaj. Ceea ce explicd neta diferentiere
dintte temele principale ale allegro-ului de sonatd
beethovenian: A reprezinti ptincipiul masculin, iar B —
principiul feminin. $i acfioneazi intocmai: daci pirgile care nu
sunt modulatorii se mulfumesc si le descrie, pasajele
modulatorii, adici tranzitiile (transitions) §i dezvoltitile, devin
un fel de drame in care fiecare, rind pe rind, o ia inaintea
celuilalt. Deci, importanga dezvoltirii in sonata lui Beethoven
este relativ mult mai mare decit in sonata secolului al
XVIIl-lea. Totodati, dezvoltatea beethoveniani va pune in
practicd nofiuni care, desi nu absolut noi, nu duseseri
niciodati la o asemeniea organizare. Vincent d’Indy distinge in
sonata (§i in simfonia) lui Beethoven, sase procedee principale
de dezvoltare:

1. degvoltarea ritmicd: persistenfa unui ritm, deja auzit
intr-o altd melodie i alte armonii;

2. depoltarea  mebodicd  melodia  rimine intact,
schimbandu-se doar titmul gi armonia;

3. degwoltarea armonicd de aceasti dati, se mentine
armonia; ritmul si armonia se transformd;

4. amplificarea. reprezinti scoaterea in evidentd a unui
anumit element tematic, prin adiugarea de note suplimentare
sau mirirea ambitusului melodic;

1 Mozart o structureazi adesea ca pe allegro-ul initial.
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5. eliminarea: proces invers, care constll in suprinuren
anumitor note constitutive ale temei;

6. suprapunerea: se aud simultan mai mulie 1eme s
fragmente de teme.

Alte particularitifi ale sonatei Iui Beethoven: divizarea
lui B in trei fraze, pe care o antdcipam In cadrul sonatei clasice,
devine aici o reguli. Trebuie si semnalim, totodatd, si
amploarea pe care o ia ,,puntea” dintre A i B, atdt in expozitie
cit si in reexpozifie, dar si folosirea din ce in ce mai frecventi
a unei coda finale care ii urmeazi reexpozitiei; aceasti coda, de
dimensiuni uneori apreciabile, este adesea precedati de o a
doua dezvoltare.

Cu excepfia citorva lucriri exceptionale (ca de exemplu,
Op. 111), planul general al sonatei beethoveniene nu diferd
foarte mult de planul tradifional. Sonatele in trei migciri sunt
cele mai numeroase; un tmic numir nu este format decit din
doui. In ceea ce priveste sonatele in patru migciti, am vizut ci
Beethoven inlocuise menuetul cu schergo-ul (v. acesti termeni),
introdus, de obicei, intre migcarea lenti si cea finali. Ca si in
sonata clasicd, migcarea lentd recutge la , forma ked’, pe care
Beethoven o lirgeste (lied dezvoltat, lied-sonati), iar finalul, la
aceea a romdowlni — mal precis, a rondoulni- sonatd (v. acesti
termeni).

Se poate observa ci ideea necesititii identitdfii
difetitelor miscin, abandonati odati cu suita, este pe cale de
reaparigie. Cele trei pirti esengiale ale sonatei tind sd adopte o
structuri aseminitoare, liedul-sonatd si rondoul-sonati,
provenind, desigut, din ,,forma sonati”. In acest caz, insi, nu e
votba despre o simpld mirginire la ideea de unitate. Reluand,
constient sau nu, o concepfie dragi compozitorilor germani si
italieni din secolul al XVIII-lea, Beethoven se gindeste si
construiasci Intreaga sonatd sau simfonie pe o aceeasi temi;
sau mai bine zis: pe o aceeasi celuli. Aceasta reprezinti
otiginea sonatei ciclice, al cirei creator, dupi incercirile ficute
de Schumann si Liszt, va fi César Franck.

Sonata ciclicd. — Dintre figurile sonore din care se
compune o temd, celula este cea mai caracteristicd; deci, aceea
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de care, compozitorul se va setvi cel mai mult in construcgia
operei sale. Prin definigie, celula este iteductibili: nu o putem
simplifica, eliminind cea mai mici noti firi a-i distruge
deopotrivd semnificaia.

Celula poate fi ritmici (fig. 10), sau melodici (fig.11).

Exemplul Sonatei lui Franck, citat de nenumirate ori,
este tipic pentru dezvoltarea acestei celule generatoare: aceastd
simpla figuri se afld, intr-adeviy, la originea principalelor teme
in jurul cirora se organizeazi cele patru migciri ale lucririi.
Unii comentatori mai disting doud celule secundare (fig. 12),

Alle : ——
es== i = ===

Fig. 10 — Sonata op. 106 Fig. 11 — Sonatd
(Beethoven) (Franck)

$Fiems

Fig. 12 — Sonatd (Franck)

dar este evident ci si una §i cealaltd provin din aceeasi celuld
mami, al cdrei element caracteristic este nu atit intervalul
tergei sau numirul notelor, cit migcarea ascendenti care atinge
un accent exptesiv puternic, fiind urmati mai apoi de o
miscare descendenti. Privite din acest punct de vedere,
aga-zisele celule nu apar decit ca nigte variafiuni ale celulei
unice: regisim aceeasi migcare ascendenti §i descendenti (de
doui ori exprimati in ultima dintre ele), acelasi accent pe nota
culminanti a motivului melodic.

Orice temi este alcituitd, desigur, dintr-o celuli: am
putea stabili usor celula din care este format subiectul unei fugi
oarecare din secolul al XVII-lea. Dar, dupid cum am vizut,
notiunea de dezvoltare, prin analiza si divizarea temelor, nu va
apirea decit in secolul urmitor. De abia in secolul al XIX-lea,
incolgeste ideea unui intreg ciclu, sonati sau simfonie, care si
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derive integral dintr-o simpli diviziune a temed'

Tau nagtere, in epoca lui Franck, alte tendinge destul de
aseminitoare. Inaintea acestuia, Liszt incercase si reinnoiasci
structura sonatei intr-o manierd apropiati de cea a conceptic
ciclice; Sonata pentru pian a acestuia, cu doudzeci de ani
anterioari lucririlor marcante ale maestrului franco-belgian,
suferi insd, nu atit de pe urma constructiei foarte libere, care o
apropie de fantezie, cit din cauza lipsei evidente a unci
dezvoltiri tematice solide. Brahms, Fauré par a conserva
modelul clasic; la primul dintre ei, formula ciclici apare, insi,
nu doar o dati (Somata pentru vieard si pian, op. 78); si cite
modulatii surprinzitoare la cel de-al doilea! Aceste sonate au,
totusi, multe puncte comune: abundenta modulatiilot,
indrizneala planului tonal, bogitia armonici, dragostea pentru
disonangi; la alfii (Franck) cromatismul este impins la
maximum: influenta lui Wagner ajunge si la muzica de camers.
Disocietea sistemului tonal nu este foarte indepirtati. Va avea
loc odati cu apatitia operei lui Arnold Schonberg.

Susta-sonati schonbergiand. — In timp ce scoala francezi de
inceput de secol XX reinnoieste, pentru un timp, stilul sonatei,
insi nu i structura acesteia, decit, cel mult, printr-un efort de
simplificare, Schonberg descoperi noua lume sonori: aceea a
atonalitdgii. Explordnd-o, el incearcd si o organizeze, si pentru
aceasta, isi construieste un instrument de lucru: tehnica seriali.
Tema ideald ia, aici, aspectul unei serii de doudsprezece note
care exptimi totalitatea celor doudsprezece sunete ale gamei
cromatice. Prezentate la inceput in ordinea lor originali, aceste
sunete pot fi expuse §i intr-o migcare inversi sau retrogradi,
sau ambele; la fiecare revenire, ritmul lor se poate modifica. Se
creeazi astfel un fel de variatiune neobositi care reprezinti
una din pirgle cele mai captivante ale universului
schonbergnian. Cu sau fird motive intemeiate, maestrul vienez
incearci si introducd acest concept in modelul ,formei
sonate” (Uvertura din Suita op. 29). La el, aceastd structuri
pistreazd unele din aspectele ei beethoveniene: oare, refuzand

1 Ar trebui totugi si precizim ci o lucrare semiciclicd, precum A
fugii, realizase, desi Intr-o alti manierd, aceastd unitate.
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cellule

cellule

renversement

[

X

Fig. 13 — Cuartetu] op. 28 (Webern).

in intregime pe cele patru note care, conform notatiei germane,
alcituiesc numele lui Bach.

5 4

Aceasti ,,serie” este construit

si introduci in reexpozifie orice
reluare textuali a unui fragment din
exporzifie, nu beneficiazi Schonberg de
pe urma spiritului inovator care se
manifesti In uldmele sonate ale
maestrului de la Bonn?

Cittorul va fi poate uimit si
audi vorbindu-se despre ,forma
sonati”, intr-o lucrare intitulatdi S#itd
Accasti contradicfie nu este decit
aparenti. De fapt, Schonberg creeazi
un nou tip de sonati, pe care l-am
putea  denumi  swita-sonatéz  nu
imprumuti el de la una structura ei
generald, 1ar de la cealalti cateva din
structurile et particulare? Una §i aceeasi
temd, provenind din aceeasi serie,
animi adesea diferitele migciri ale
lucririi, tindnd prin aceasta de tradigia
ciclici. Intr-una dintre cele mai celebre
suite, Swita liricd pentru cvartet de
coarde a lui Alban Berg!, fiecare din
cele sase pirti derivd din unul sau mai
multe motive sau teme, deja auzite in
cursul unei misciti precedente. Doar
prima face, bincingeles, exceptie;
aceastd miscare inifialdi rdmane totusi
interesantid. Este alcituiti dintr-o
expozifie §i o reexpozifie, firi o
dezvoltare centrali; o examinare mai
atentd a partituri aratd, totusi, ci
dezvoltarea este inclusd in expozitie si
reexpozifie sub forma unei variatiuni

1 Cititorul ne va ferta ci am imprumutat exemplele din lucriri care
nu pot fi considerate sonate. Si nu uitim insi ci sonata se afld la
baza intregii muzici de camera.
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continue. Gisim in aceasti lucrarc citeva din structurile
proprii sonatei: indeosebi pe cele ale rondoului (migcarca a
doua) si ale scherzo-ului (miscarca a treia i a cincea). Ci
despre ideea de celuli, aceasta nu este niciicri mai bine pusi in
lumini decit in Crartetn/, op. 28, a lui Anton Webern, un alt
discipol al lui Schénberg. Nu este oare evident cd intreaga scric
— si deci, lucrarea — derivi in acest caz din cele patru note care
simbolizeazi numele lui Bach? (fig. 13)

Astfe]l rezumate — probabil, prea succint — evolugia
structurii sonatei §i formele care decurg din aceasta, apar ca o
suitd logicd de inovatii, ca o ciutare neobositi a unitdfii in
contextul unei diversiti{i din ce in ce mai mare. De cum a gisit
un oarecare echilibru, artistul se gribeste sd-1 distrugd, prin
introducerea unui element nou. Suita, in uniformitatea ei
binar, era o formi perfect echilibrati. Aparitia celei de-a doua
teme, contrastul migcirilor treprezinti o problemi la care
Intreagi istotie a sonatei incearcd si giseasci un rispuns. in
urma acestei neincetate ciutiri rezultdi o complexitate
crescindi a structurii muzicale care poate, intr-adevir, si
dezorienteze auditorul, deja contrariat de multiplicarea
disonantelor: el identifici adesea o rupturd acolo unde nu este
decit o prelungire.

STUDIUL

Termenul de studiu nu ar putea fi ingeles cu alt sens
decit acela de lucrare, de cetrcetare. Aici Insi, aceastd
cercetate se referd simultan la doud puncte foarte diferite: 1.
la elementele exclusiv muzicale; 2. la elementele de puri
tehnici instrumentald. Un studiu bine conceput trebuie deci
sd acotde o parte aproximativ egali muzicii §i virtuozitigii:
este cazul lui Chopin. Originile studiului sunt destul de
indepirtate: in secolul XV, se scriau deja piese pedagogice
pentru orgi; in secolul XVI, pentru clavecin. Oare Inventiile
lui Bach nu sunt si ele un fel de studii? Cu toate acestea,
termenul nu este utilizat niciodati pind la Cramer si
Clementi, spre sfarsitul secolului XVIIL
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Studiul nu are o structurd precisi, ci o imprumuti de la
difetite tiputi: formi binari, lied sau, mai rar, rondo.

SUITA

Suita este formati dintr-o succesiune (o s#itd) de misciri
de dans, cu caracter diferit, dar cu aceeasi tonalitate, §i cel mai
adesea cu o structuri identici. Dintre toate formele
instrumentale compuse (pe multe migcir), suita este cea mai
veche: i5i are originile chiar in Evul Mediu, unde exista
obiceiul de a grupa anumite dansuri doui cite doui. in secolul
al XVI-lea, cantire(ii din liuti italieni puneau adesea laolaltd
cite doud perechi de dansuri, §i addugau uneori cite o tocati
ca postludiu. Tot in aceasti perioadd apare si dowble-n/
(variagiunea). Stilul suitei se va dezvolta in cursul secolului al
XVII-lea, in direcfia impusi de maestrii italieni (de la
Frescobaldi la Corelli), germani (Peurl, Froberger, Schein), si
englezi (Locke, Purcell), confetindu-i o mare bogitie
polifonici. La sfarsitul secolului al XVII-lea, ,,ordinele” lui
Francois Coupetin se numiri printre lucririle marcante ale
genului. In secolul al XVIII-lea, celebrele Partite (sau Swuites
Allemandes) ale lui ].-S. Bach ating o desivirsire a formei, pe
care suita nu o va mai cunoagte niciodati. Influentati de sdlul
»galant”, pe atunci la modi, suita face loc, in a doua jumitate a
secolului al XVIII-lea, divertismentului, serenadei §i casagiunii (v.
acesti termeni), care se indepirteazi de aceasta atit prin
structurd, cat si prin limbaj. In secolul al XX-lea au loc cteva
incerciri de a reda suitei pozifia de onoare. Ravel, Milhaud si
indeosebi Schonberg, cautd si reinsuflefeascd aceastid formi de
mult timp abandonati.

Structura generald. — Structura tip a suitei, aga cum a
fost impusi de Froberg in 1650, este alcituitd dintr-o succesiune
de migciri moderate sau lente §i de migciri rapide. Este formati
din cel putin patru pirfi, dispuse dupd cum urmeazi: allemanda,
curantd, sarabandi, gigd. Dar intre sarabandi §i gigd se pot
intercala i alte dansuri: de exemplu, o pereche de menuete
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(Suita francezd nr. 1 a lui J.-S. Bach) sau o gavoti si o arie (Swita
francezd nr. 4). Numirul acestor piese facultative este citeodati
destul de mate: putem numdra patru, in Suita francezd nr. 6, ceea
ce ridici numdrul miscirilor totale la opt.

Dintre dansurile cel mai frecvent incorporate suitei —
sau sonatei de cameri italiand, care se organizeazi dupd reguli
aseminitoare — mai citim: pavana, galiarda, bourée-ul,
rigodonul, loure-ul, forlana, saltarella, branle-ul, passepiedul,
ciacona, passacaglia. Din cauza dimensiunilor, ultimele doui
capitd, aproape intotdeauna, un rol final (Partita in re minor
pentru vioard solo de J.-S. Bach). Mai trebuie mentionat ci
sarabanda este uneori inlocuiti de arie. $i nu in ultimul rind,
folositea double-ului, a cirui definifie o vom discuta mai
tirziu, este dintre cele mai frecvente.

Se intampld adesea ca allemanda, piesd initiald a suitei,
si fie precedatd de un preludiu de propottii (Suites Allemandes
de J.-S. Bach). Cand acest preludiu se prezintd sub forma
uverturii franceze, se schimbi, in general, ordinea pieselor care
Ii urmeazi. Avem de-a face, intr-un fel, cu un alt tip de suitj,
dupd cum o aratd §i denumirea de wwerturi, pe care Bach o
aplicd suitelor sale de orchestri, astfel concepute. Ptima
uverturd, in do major, se compune din uvertura proptiu-zisi, o
curanti, o gavotd dubli, o fotlani, un menuet dubly, un
bourée dublu si un passepied dublu (fiecare din piesele duble
fiind reluate in maniera da capo).

Partita. — Partita este numele pe care germanii il dau
suitei. Intre cele doud este, totusi, o mici diferentii pe cate
trebuie s-o semnalim. Termenul de partiti implicd in general
ideea de variatiune (J.-S. Bach I5i denumegte cotalul vatiat
partitd). De fapt, conform traditiei germanice, celelalte migciri
ale suitei decurg cel mai adesea din prima migcare. Aceastd
dependenti, care nu are nimic rigid, este condifionati de
dezvoltarea acelorasi motive §i de similitudinea modulatiilor.
Multe dintre suitele denumite pattite se abat de la aceastd
reguld, insd cea mai mare parte dintre ele o respectd. Sonata de
camerd itahiand se supunec aceleasi reguli (Sonata #r. 2 de Vitali).

Ordinul. — Unii maestrii francezi — mai precis, Frangois
Couperin i discipolii lui — Isi denumesc suitele: ordine, Daci
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despre suiti putem spune ci are o structurd bine definiti —
aceea stabilitd de Froberger — despre ordin nu putem spune ci
are intotdeauna structura suitei; dar am vizut ci suitele de
otigine francezi, sau cel putin cele care se plaseazi sub semnul
uverturii franceze se indepirteazi ele insele de la acest dp.
Putem deci considera ordinul ca pe o suitd cu o structurd
generald destul de liberd, care grupeazd un numir de piese,
uneori destul de mare. Les folies frangaises on les dominos de
Couperin sunt alcituite din doudsprezece piese, cu titluri
atrigitoare §i pline de expresivitate:

Viirginitatea (domino invizibil);

Pydoarea (domino roz);

Aprdoarea (domino rogu-stacojiu);

Speranta (domino verde);

Fidelitatea (domino albastru);

Perseverenta (domino gri metalic);

Moleseala (domino verde);

Cochetdria (dominouri diferite);

Bétrinii galangi si Tregotierele trecute (domino purpuriu si
ruginiu);

10. Ajutoarele de bundvoie (domino galben);

11. Gelozja tdeutid (domino gri cafeniu);

12. Nebunia san Degnddejdea (domino negru).

A e AR ANl S I o

Sutta modernd. — Suita contemporani are, cel mai adesea,
o ordine §i mai liberd. Dorind si restabileasci legitura cu
formele mai vechi, unii maegtrii introduc fuga, care, in secolele
al XVI-lea si al XVIII-lea, nu figura decat in mod excepgional,
in piesa liminari (preludiu sau uverturd). Morméantu! lui Couperin
de Ravel se compune din gase piese: preludiu, fugi, forlani,
tigodon, menuet §i tocatd. S#ita simfonicd nr. 2 a lui Milhaud
este alcituiti din uverturd, preludiu §i fugi, pastorald, nocturni
si final. Cu o structuri i mai complexi, ne apare suita-sonati a
lui Schénberg, dar aceasta {ine probabil mai mult de arta sonasei
(v. acest termen).

Structura internd. ,forma binari”. — Cu exceptia pieselor
expuse in rondo, foarte frecvent in ordinele franceze, insi
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mult mai tare la muzicienii germani §i italieni, $i cele in care
domini spititul variagiunii (ciacona si passacaglia), miscitrile
suitei respectd, in mare, o aceeasi structurd. Aga cum structura
tetnari este legati de sonatd, ,forma binari” — pe care
germanii o denumesc ,lied in doud pirgi” — tine de suitd, Dar
pe cind in sonata clasici doar migcarea de inceput apattine, in
mod obisnuit, ,formei sonati”, in cazul suitei, allemanda,
curanta, sarabanda §i giga (la fel ca majoritatea pieselor
facultative) se otganizeazi Intr-o manierd identicd. Rezultd de
aici o structuri omogeni, care alituri de tonalitatea unicd a
ansamblului §i — uneori — de dezvoltatea ciclici a acelorasi
motive, asigurd suitei o unitate indiscutabili.

Structura binard se caracterizeazd prin diviziunea unei
piese in doud pirfi de dimensiuni aproape egale: spre centrul
piesei se plaseazi o bard dubli de reluare, care arati c4 fiecare
dintre cele doud pirfi trebuie cintati de doud ofi. Prima
jumdtate ia sfarsit pe o cadentd in tonul dominantei. Daci
luim ca exemplu, Curanta din Suita francezd nr. 4, o piesi relativ
simpld, putem observa cu ugsuringi ci melodia si armonia,
odatd ce a fost expus motivul inifial, coboari spre aceasti noud
tonalitate (misura a cincea), moduleazi (misura a opta), se
instaleazd (misura a noua) §i finalizeazd pentru moment
(misura a saisptezecea). Dupd bara dubli, are loc operatia
inversd; dar aceastd Intoarcere la tonul inigial nu se realizeazi
fird unele incursiuni in diverse tonalitifi vecine: astfel sunt
repede explorate zonele relativei (misura a optsprezecea), ale
treptei 2 doua (misura a douszeci si una) si ale subdominantei
(misura a doudzeci §i sasea). Materialul tematic al pirtii a doua
este, In general, imprumutat de la prima: regisim, dezvoltate
diferit insi, aceleasi motive melodice. Imitarea formulei finale
este o reguld, cea a modvului initial — dintre cele mai frecvente.

Prima patte nu se termind intotdeauna in dominanti, ci
in relativd. Acest plan tonal este dezvoltat indeosebi de suitele
in minor. Astfel, trei, din cele gase piese din care este alcituitd
Suita francezd nr. 2, au cadenta centrald in relativi. Pe parcursul
secolului al XVIII-lea, lucririle scrise in minor vor recurge din
ce in ce mai des la aceastd practici: chiar va deveni o reguld in
sonata clasici.
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Schema ,formei binare” se poate rezuma in felul
urmitor (AB):

A) PRIMA PARTE B) PARTEA A DOUA
progresie din tonul . revenire prin diverse
initial spre cel al . . modulatii in tonul
dominantei sau al principal
relativei.

Double-ul. — Se intimpli adesea ca intt-o suitd, o piesd si
fie urmati de double-ul ei, un fel de variagune cu un caracter
ornamental!. Originea acestuia este indepirtatd: inci de la
sfarsitul secolului al XV-lea, cintireii din Huti spamoh isi
imbogiteau melodiile de dans cu differencias improvizate. in
secolul al XVII-lea, aceste vatiagiuni incep si fie scrise.
Double-ul, in forma lui cea mai simpli, se tezumi la o
ornamentare, mai mult sau mai pufin extinsi a melodiei.
Astfel, J.-S. Bach, urmiand exemplul compozitorilor francezi,
desemneazi double-ul uneia dintre piesele Suitei englege nr. 2,
prin formula: ,,Ornamentele aceleiasi sarabande”. Double-ul
poate lua si forma mai subtild a unei parafraze, si firi a inceta
si evoce piesa din care provine, evitd totusi si- reproduci
contururile exacte. Curanta din Partita in si minor pentru vioard
solo a lui J.-S. Bach nu are in comun cu double-ul siu decit
armonia (care, in acest caz, nu este exprimati, ci doar intens
sugeratd); aceasta pare insi indeajuns auzului ca si facd
legitura dintre cele doud (v. variatiunea).

TIENTO-UL

Tiento-ul (,,tlento”: ,tatonare”) este o formi
instrumentald spaniold, aseminitoare cu ricercarul italian.
Ca si acesta, apare in secolul al XVI-lea, dar, in vreme ce

! Unele piese sunt alcituite din mai multe asemenea variafiuni.
Aceastd multiplicare sti probabil la baza temei vatiate la compozitorii
clasici.
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ricercarul este compus mai intai pentra g, temo ul,
care se foloseste de orgd, face dovada unei seritil wi o
unui stil mai bogate. Regisim in tiento-urile ui Cahezon,
maestrul genului, un amestec de scriiturd imitativit g e
stil specific improvizatiei, ritmuri ternare §i binare, de
muzici diatonici §i cromaticd, care aratd o clutare
neobositi §i un oarecare avans fai de arta polifonistilor
instrumentali italieni — avans pe care acestia il vor
recupera in secolul al XVII-lea, un secol de regres pentru
muzica spaniola.

TOCATA

Asemenea preludiului si fanteziei, focata (de la
otoccare™ ,a atinge”) este o piesi esentialmente
instrumentali, destinati in special instrumentelor cu
claviaturi: otgi, clavecin sau pian. Provine probabil din
semnalele de trimbigi, care sc auzeau, in Evul Mediu, din
inaltul turnusilor mobile; de unde §i caracterul ei adesea
eroic si abundenta acordutilor frinte, pe care le gasim cel
putin la origini. Tocata inlocuieste destul de frecvent
preludiul ca piesa liminard (Tocata §i fuga in re minor de J.-S.
Bach). Se contureazi in secolul al XVI-lea; secolul
urmitor reprezintd epoca de aur a tocatei. Abandonati
de pe la jumitatea secolului al XVIII-lea, tocata teapare
episodic la unii compozitori romantici (Schumann) si
moderni (Debussy, Ravel), care o dezvolts, insd, intr-un
spitit destul de putin traditional.

Structura. — Tocata nu are o structurd precisi. Este
foarte probabil, una din formele instrumentale cel mai putin
structurate. Cele mai vechi piese cunoscute — indeosebi cele ale
lui Andrea Gabrielli — opun sctiitura vetticald (de la inceputul
lucririi) pasajelor pline de virtuozitate si, uneori, chiar
fragmentelor polifonice in stilul imitatiei. Frescobaldi si
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discipolii sii dezvoltd tocata ca pe o improvizatie meditativi.
J.-S. Bach o concepe atit ca pe o pagini luminoasd, formatd
doar din contraste (Tocata §i fuga in re minor), cit §i ca pe un fel
de preludiu destul de bine structurat (Tocata citeia i se spune
doriand). Tocata modernd, sctisi in general In valofi scutte,
apare ca o piesd cu un caracter antrenant §i cu un ritm
sustinut.

TRIOUL

Pe scurt, trioul poate fi definit ca piesa
instrumentali sau vocald scrisi pe trei voci. Trebuie
totusi sa avem in vedere cel puti cinci dintre sensurile pe
care le are termenul de #7o:

1. In secolul al XVII-lea si la inceputul secolului al
XVIIl-lea tréo-sonata era, In mod obisnuit, denumiti #77e;
aparent paradoxal, aceasta era de altfel dezvoltati de
patru instrumente: doud viori §i o viola da gamba, plus
un clavecin care, realizind doar armonia subinteleasi in
bas, nu se includea, deci, numirul pirtilor reale.
Totodati, la inceputul secolului al XVIIl-lea,
trio-sonatele i Telemann nu sunt dezvoltate decit de o
vioari si un clavecin, care, de aceasti dati, inlocuieste
doui voci, pe care le exprimi efectiv (v. sonata).

2. incep?md cu perioada clasici, #rios/ devine un fel
de sonati concertanti pentru pian, vioari s§i violoncel
(Beethoven, Schumann). Sunt totusi posibile si alte
combinirii instrumentale; cea mai intilniti este #rion/ de
coarde: vioari, alto, violoncel (unde alto-ul este, uneori,
inlocuit de o a doua vioari), ilustrat de Beethoven. Triou/
de instrumente de suflat cu ancie este format din clarinet, oboi
si fagot.

3. Trioul pentru orgd este o piesi pe trei voci, cantati
la doui claviaturi manuale, si pedale, fiecare voce fiind
puternic individualizati de registru. Scriitura este, fireste,
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foarte contrapunctici (cf. coralul pe trei voci sau trio-sonata
din opera lui Bach).

4. Triou! vocal fine de muzica liricd. Isi are locul lui
in operd sau cantatd, atunci cand trebuie si exprime o
situatie la care participd trei personaje. (Don Giovanni,
I, 3).

5. Mai denumim #r7o §i partea centrald a unor piese
cu reexpozitii si da capo, precum menuetul sau schergo-ul (v.
acesti termeni). De aceastd datd, termenului isi gaseste
origine in creatia lui Lully, ale cirui interludii erau uneoti
expuse, din teama de contrast, de doui viori si un alto,
sau de doud oboaie §i un fagot.

UVERTURA

Compusid in mod tradifional pentru orchestri,
uvertura este piesa de proportii mai mari sau mai ici, cu
care debuteazi cea mai mare parte a lucririlor lirice,
opete sau oratorii, dar §i anumite suite. Cel mai vechi
exemplu pe care il cunoastem este tocata pentru
tromboane §i orgi care precedd opera Orfen de
Monteverdi (1608). In secolul al XVII-lea se obisnuia ca
la inceputul operei si se plaseze o scurtd cantoni sau o
sinfonie: este vorba despre wvertura de tip italian. Uvertura
de 1ip franceg, pe care-o regisim deja in baletul de curte, si
pe care rispandirea lucririlor ui Lully o va impune in
intreaga Europd, cu exceptia Italiei, este considerati mult
timp o formi mult mai bogati. Aceasta di numele suitei
franceze (v. swita), unde este piesa de inceput, si
ocazional, suitei germane; se stie ].-S. Bach isi intitula
uverturi  celebrele suite pentru orchestri. Aceastd
denumire se extinde chiar §i la suita pentru clavecin. Insi
spre mijlocul secolului al XVIII-lea, odati cu evolutia
conceptillor muzicale, aceasta incepe si fie considerati
perimati, in timp ce uvertura de tip italian face un
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progres remarcabil sub condeiul lui Hindel, Hasse,
Galuppi, Jomelli, luindu-si astfel revansa. Apoi, uvertura
se modificd, influenfatd de simfonia  clasici,
Imprumutand de la aceasta stilul si structura allegro-ului
inigial (la Mozart). In secolul al XIX-lea, apare uvertura
de tip potpuriu, in care se succedd principalele melodii
ale operei (la Rossini), apoi prologul simfonic wagnerian,
care, conceput intr-o manierd apropiatdi de cea a
poemului simfonic, devine o formi de sine stititoare, ca
de altfel, §i uvertura lui Mozart; interpretarea in concerte
a acestor uverturi este frecventi. Se pare ci opera si
oratoriul secolului XX renuntd in mod intentionat la
uverturd, inlocuind-o in general cu o scurtd introducere
orchestrald (in Pelléas si Mélisande), care se reduce uneoti
la cateva misuri (in Wogzeck).

Structura. — Structura uverturii variazd in funcgie de
tipul adoptat. Uvertuta de tip italian, aga cum apare, de
exemplu, la Alessandto Scatlatd, este alcimidi din doud
migciri rapide care incadreazi o migcare lenti, rtotul
succedandu-se firi intrerupere.

Uvertura de dp francez a lui Lully este formati tot din
trei pirti, dar in acest caz, sunt doud migciri lente (grave) care
incadreazi o migcare rapidi. Migcirile grave sunt scrise pe
cinci voci — teminiscentd a madrigalului expresiv? — pe un ritm
in care domind valorile punctate. Sunt rare cazurile in cate a
doua migcare grave si fie o repetifie textuali a celei dindai.
Migcarea centrald este adesea in stil fugat. Acesta este dpul de
uverturd pe care Bach il plaseazi la inceputul celor patru Swite
ale sale pentru orchestri.

Uvertura de dp francez se modifici cu Rameau, prin
suprimarea celei de-a doua migciri grave. Migcarea lenti inigiald
evolueazi spre dominanti, iar cea rapidi revine spre tonici.

Uvertura clasici este alcituiti $i ea dintr-o introducere
lentd, dar tinde si se reducd incepand cu Mozart; accentul se
pune pe allegro-ul care imprumutd de la sonatd, planul ei tonal.
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Citeodati intalnim totusi cite un episod central care scoute in
evidentd elemente distincte de cele din expozigic (in I¥mnin/
Jermecal),

Formele de uverturd predilecte in a doua jumitate a
secolului al XIX-lea se imbind §i mai indeaproape cu piesa.
Uvertura de tip potpuriu (din Carmen) tedd pe scurt, intr-o
punere cap la cap destul de rudimentari, principalele melodii
ale partiturii. Preludiul wagnerian (din Lobengrin, Parsifa)), mai
bine construit, evoci cu mai multi finete atmosfera dramei. In
opera moderni, acest preludiu se reduce citeodati la
dimensiunile vechii introduceri a uverturii clasice; creste in
schimb numdrul interludiilor care fac trecerea de la un tablou
la altul (in Peléas).

VARIATIUNEA

Variatiunea poate reprezenta, in functie de unghiul
din care privim, fie o forma sau un procedeu, fie ambele.
Variatiunea unei teme inseamni transformarea acestei,
farad alterarea pirtii esentiale, fie ornand-o, fie depisind-o,
fie scotand in evidenti motivele secundare care o
acompaniazi. Ca formi, variafiunea inglobeazi multe
altele: cantona, ciacona, coralul, passacaglia; ca procedeu,
nu existd structurd in elaborarea cireia si nu intervina.
Ideea de variagiune este probabil la fel de veche ca
muzica. Gisim numeroase exemple de variagiune
otnamentali in cantus planus-ul gregorian. Insusi principiul
misei pe cantus firmus se bazeazd pe acela al variagiunii
polifonice. Organizarea variagiunii ca formi dateazi abia
din secolul al XVI-lea, firi a se putea insi preciza dacd
este de provenientd spaniold sau englezi. Trebuie si-i
ciutim originile in melodiile de dans pe care le
interpretau atunci violonistii englezi i cintiretii spanioli
din liuti: multe erau formate din double-uri (diviziuni
sau differencias), care reprezinti deja variatiuni (v. suita).
Compozitille (differencias) ale lui Cabezon (mijlocul
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secolului al XVI-lea), scrise pentru orgi, fac deja dovada
unei tehnici foarte dezvoltate, care o prefigureazi pe cea
a coralelot lui Bach. Putin mai tirziu, cintiretii la virginal
englezi, aduc variagiunea preclasici pe culmile gloriei.
Maestrii din secolul al XVII-lea cultivi aceastd formai sub
diferitele ei aspecte. in prima jumitate a secolului al
XVIIl-lea, Hindel, Rameau si, indeosebi, J.-S. Bach
(Corale, Passacaglie, Variatiunile Goldberg) sunt creatorii
unor modele celebre. Daci Haydn, Mozart si
contemporanii lor renungi la unele forme de variatiune,
acordi, in schimb, o atengie deosebiti uneia dintre ele,
temei variate, care va face furori in cursul primei jumitigi a
secolului al XIX-lea, dind astfel nastere unei multimi de
opere simple si antrenante, dar care nu prezinti un
interes muzical foarte mare. Compozitorii, de la
Beethoven la Franck, au continuat totusi si cultive
variagiunea. Secolul al XX-lea nu a neglijat-o deloc: noul
val polifonic al gcolii vieneze ii conferi o pozitie
privilegiatd. Astfel, variagiunea, instrumentald sau vocali,
ne apare ca forma care a trezit, dintotdeauna, interesul
marilor compozitori de-a lungul istoriei muzicii
occidentale.

Structurd. — Principiul variagiunii constd in a expune
aceeasi temi de mai multe ord, sub diverse aspecte, difetite din
punct de vedere melodic, ritmic si armonic. In opinia lui
Vincent d’Indy, putem clasa numeroasele procedee de
variafune in trei mari categorii:

1. Ornamentarea  ritmico-melodica. — Acest sistem de
variagiune, firi a altera substanta temei, o modifici totusi
intr-un mod intrinsec, prin addugarea unor note suplimentare
'sau a unor grupuri ritmice accesorii. Folosit in cantus-ul
gtegorian, acest procedeu pistreazi principalele accente,
cadentele suspensive §i finale, §i de obicei, chiar §i notele
extreme ale melodiei, din registrul grav sau inalt. Double-urile
suitei se inscriu, in general, In acest tip (fig. 14).
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2. Viariatinnea poliforicd. — Opunindu se celon precedent,
acest sistem de variagiune, esenfialmente  extrinsec,  nu
afecteazi tema, care rimine de ccle mai multe  ori
neschimbati; i suprapune unul sau mai multe motive
melodice, pe cate le exprimid celelalte voci. Variagiunca ia
nastere din combinarea diferitelor pirfi: recunoastem, aici,
principiul passacaghie (v. acest termen) (fig. 15).

3. Amplificarea tematicd. — Acest sistem de vatiatiune,
deopotrivd intrinsec si extrinsec, este mai subtl decit
precedentele: in acest caz, tema nu este propriu-zis exprimati,
uneori este de-abia sugerati. Desi punctele de reper par a fi
absente, analogia cu tema si parafraza care derivi din aceasta,
este totusi evidenti (fig. 16).

Fig. 16 — Ciacona din Parfita in re minor pentru vioari solo
(J.-S. Bach)

Ceea ce-am putea denumi simplificare tematicd reuseste si
produci un efect analog, al cirui inventator pare si fie
Beethoven. In acest caz, tema dispare aproape in intregime; nu
mai este evocatd decit prin unul din elementele ei constitutive.
Astfel, din variagiunea 5, din Cvartetul nr. 4 al lui Beethoven,
este eliminat totul, cu exceptia armoniei.

Schonberg si discipolii sdi imping ideea de variafiune
pind la efectele cele mai extreme. Plecind de la un material
tematic exttem de redus — de obicei, de la o simpli serie de
doisprezece sunete — ei incearcd, cu ajutorul variagiunii, si
alimenteze intreaga lucrare. Daci forma temei variate este, la
acestia, destul de exceptionald (miscarea a treia din Swita, op.
29, lui Schonberg), notiunea de variatiune continui si apari ca
baza esteticii lor.
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VILLANCICO-UL

Termenul de willandco desemneazi doud forme
diferite in functie de cui se aplicd: unei lucriri din secolul
al XVI-lea sau unei lucriri din secolele al XVII-lea si al
XVIII-lea. In primul caz, villancico-ul este un tip de
cintec artstic, inspirat dintr-un subiect profan sau
religios, in care se imbind intr-o manierd unici stilul
popular si cel de curte. In secolul al XVII-lea, cu acest
cuvant se denumeste un fel de cantati foarte apropiati
de anthem-ul englez (v. acest termen).

Structurd. — Villancico-ul din secolul al XVI-lea este
format dintr-o serie de refrene in care se manifesti spiritul
variaiunii spaniole, indeosebi in ceea ce priveste pirgile de
acompaniament, care se modifici neincetat. Se intdmpli
frecvent ca acelasi villancico si aibi doud versiuni, una penttu
voce solo si instrumente, si cealaltd pentru cor.

Villancico-ul din secolele al XVII-lea si al XVIII-lea se
identificd cu cantata de biseric, aga cum este aceasta cultivati
de unele scoli occidentale ale epocii. Se face diferenta dintre
eseribillo, pentru cor sau cor dublu si bas continuu, si cgplas sau
cupletele, rezervate soligtilor.
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