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» Trec zilele, anii... §i tot caut inca forma de negisit,
care-mi fuge mereu printre degete... -

wStructura este controlata mental,
dar forma apartine inimii ”

! Brancusi, Constantin, 206 dodii, Ed. Aletheia, Bistrita, 2002, p. 63.
2 Cage, John, Silence (lectures and writings), Wesleyan University Press,
Middletown, Connecticut, 1961, p. 62.
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., Ce se infelege prin a infelege muzica?””

» Fiecare operd trebuie sd-si aiba

originea ei interioarad o

»Conteazd doar dacd un fapt de arta sau de viata
e autentic™.

3 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 295.
* Idem, p. 153.
® |dem, p. 336.
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INTRODUCERE

Volumul TRATAT DE FORME SI GENURI MUZICALE
reprezinta finalizarea unui efort de cercetare, sinteza si analiza de
aproape doud decenii de activitate pedagogica preuniversitarda si
universitara. Marile capitole ale primului volum al lucrarii se refera
la analiza formelor muzicale mai frecvente si mai putin frecvente ale
istoriei muzicii. Cel de-al doilea volum va urmari realizarea unei
perspective asupra genurilor muzicale ale muzicii clasico-romantice,
dar si a unor consideratii asupra aspectelor arhitectonice din alte
domenii ale artei sonore (muzicd bizantind, muzica de jazz).

in actul componistic si analitic, forma muzicali nu este doar o
inlantuire de structuri prestabilite, ci se con-formeaza chiar in
autenticitatea si spontaneitatea actului creativ. Interconditionarca
structurilor care interactioneaza in cadrul suflului al operei muzicale
este de natura arhitectonica in sensul ca opera, de la un moment dat
incolo, se determinad pe sine insdsi cu forta unui organism viu si
autonom.

Fiecare capitol contine mai multe sectiuni:

1.acceptiuni ale termenului
2.istoricul formei
3.caracteristici arhitectonice
4.exemplificare
5.propuneri de auditie®
6.caracteristici expresive

® Auditie fard de care — indiferent de motivatie! - orice act muzical-pedagogic
isi pierde orice consistenta si orice credibilitate.
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Am adaugat fiecarui capitol importante momente intitulate
,sugestii de analiza si auditie”, dar si , capacitati expresive”,
dedicate fiecarui segment analizat din necesitatea de a acorda un
spatiu semnificativ celei mai importante functii a actului sonor
artistic: cea expresiva, semnificantd, coplesita de ardenta unui mesaj
direct s1 iminent.

Desigur, parcurgdnd bibliografia autohtona si, neaparat, pe
cea internationald, vom putea dobandi o imagine relativ completad a
structurilor interioare fiecarei arhitecturi in parte, dar ceea ce ramane
inca la adapostul unei intentii poetice — adeseori ignorate sau chiar
ironizate — este aspectul expresiv al structurilor obiective, parasit
adeseori 1n teritoriul ,,personalului, subiectivului, intuitivului” (ceea
ce este adevarat intr-o anumita masura, dar — oricum! — incomplet).

Am inclus intotdeauna dimensiunea analitici formald in
contextul mai larg si inevitabil al unei analize muzicologice cat mai
complete (care cuprinde o perspectivare a tuturor parametrilor
operei de artd), In care aspectul arhitectonic sa functioneze ca un
element de vehiculare si intelegere a expresivitatii operei de arti;
emotia esteticd se manifesta la nivelul starilor sufletesti, fiind o
reactie afectivd intensa’, manifestatd puternic si in cadrul structurii
arhitectonice.

Cred ca pentru analiza in general este esentiald aprofundarea
particularitatilor stilistice ale operelor muzicale (elementele de baza
ale limbajului muzical: melodie®, armonie®, ritm, polifonie'?,
forma'?, orchestratie™®, agogic).

" Renoue, Marie, Semantique et perception esthetique, Pulin, s.a., p. 42.

8 Oricat de scurta ar fi, o opera nu meritd numele de compozitie daca nu i se
poate discerne o linie, o melodie sau o suprapunere de melodii”: Enescu, cit. in
Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 36.

% Sprijinitoarea, suportul melodiei, preexistentd in melodie, cernd doar si fie
exteriorizatd”, idem, p. 35.

10 Inventia ritmicd sprijind arhitectura ansamblului si libera manifestare a

melodiei”, ibidem.
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Opera muzicala trebuie abordatad in primul rand in perspectiva
cea mai caracteristicd ei — chiar dacd ne aflam in spatiul unei
dimensiuni analitice a actului muzical, caci timpul muzical (in
interiorul caruia se organizeaza opera) are o ,,psiho-estetic asa—
de care muzica nu poate si nu trebuie sa incerce sd facd abstractie,
fiindu-i integratd. Tocmai de aceea am inclus in volum si anexe
legate de aprofundarea notiunilor de TIMP si RETORICA, pe care
el consider referentiale in privinta intelegerii articuldrii timpului
muzical.

57’14

Multumesc cu adanc respect dascalilor mei, mai cu seama
celor cu care am avut onoarea de a parcurge aceasta disciplind in
timpul studiilor universitare si tuturor cadrelor didactice care au
contribuit, prin competenta si implicare, la conturarea unui aspect
analitic complex in ceea ce gandesc si simt despre arta muzicala.

Petruta Maniut-Coroiu

11 Polifonia, de la cele mai simple la cele mai savante forme: libera impletire a
doua voci pedale, imitatii libere ale aceluiasi motiv, canoane, expozitie de fuga,
suprapuneri de melodii distincte; polifonia nu exclude armonia”, idem, p. 35-
36.

12 idem, p. 34.

'3 Timbre individuale sau suprapuneri de timbre.

14 lorgulescu, A., Timpul si comunicarea muzicala, Ed. muzicala, Bucuresti,
1991, p. 19.
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ABORDARE PRELIMINARA :
FORMA MUZICALA

» O anumitd rezonanta eticd rezulta din estetica mugzicala
9915

si implicd investirea operei de arta cu un anumit sens

» O compozitie semnificativa
introduce o realitate noud in real:
propria sa realitate, indispensabila realului.

.. . 16
Ea sporeste, transforma si determind realul”"".

DEFINIREA NOTIUNII DE FORMA MUZICALA:

FORMA MUZICALA este ,modul de organizare a
evenimentelor sonore care, prin derularea si organizarea lor in timp,
se pliaza pe anumite tipare arhitectonice. La nivelul formei muzicale
se urmareste organizarea timpului muzical Tn linearitatea sa
discursiva, analiza structurala a compozitiei fiind jalonata de legile

.. . . . 17
morfologiei si ale sintaxei muzicale”".

Forma muzicala este criteriul fix de organizare a timpului
muzical®®, structura (designul) compozitiei™® dupa principii formale
ce solicitd o Intelegere din ce In ce mai aprofundata, criteriul cel mai
important fiind cel al contrastului/varietatii.

FORMA muzicald reprezintd structura formala a lucrarii
muzicale, structurd ce depinde de confinut, in egala masura este si
un mijloc de expresie, o anumita tehnica de constructie a enuntului

15 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 117.
1% 1dem, p. 296.

Y Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen si congstiinta de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 11.

% 1dem, p. 88, 197.

1% Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 268.
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muzical, 0 schema arhitectonica. Forma este rezultatul procesului
de generare si coordonare a elementelor operei de arta®.

»Forma este conceptia asupra unitatii lucrérii”21, ,.relatia
dintre structuri, relatie care unificd organic diversitatea lor
posibild”?. | Structura muzicald este un ansamblu de relatii (relatie
de relatii) intre parametrii muzicii: indl{ime, durata, timbru,
densitate, ansamblu constant sau relativ constant pe toatd durata
lui”?, ,in muzicd existd intotdeauna o corespondenta intre forma
(macrostructurd) si microstructurd (cele mai mici unitati)”?*. “Forma
este rezultatul evolutiei temelor principale, a contextului in care sunt
plasate si pe care il determind, precum si a raporturilor dintre ele”?.

Forma muzicala este o sinteza a unei anumite structuri tonale,
a unei anumite organizari ritmice si a dezvoltdrii unui anumit
material muzical®®. Forma muzicala este rezultatul incidentei dintre
un sistem intonational (temperate’” sau non-temperate®) si o
categorie sintactica/tip de scriitura (monodie, polifonie, omofonie,
heterofonie)®. Forma muzicald este dezvoltarea organici a uneia
sau mai multor structuri sintactice, in functic de limitele unor

obiecte sonore™,

20 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
189.

21 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 84.
22 |dem, p. 328.

2% |dem, p. 341.

24 |dem, p. 343.

2% |dem, p. 106.

%% Grove’s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

2 Tonal, modal, serial, dodecafonic.

28 Spectral, microtonal.

2 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 19.

30 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 280.
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- . 5531 o 32,
,Forma este continutul expresiv’™", ,continuitatea”; Cage

deosebea in mod clar forma de structurd, astfel incat putea sa

considere ca ,,structura este controlatd mental, dar forma vrea sa fie

libera: ea apartine inimii”*®, , Dificultatea de a stabili forma unei

o - o A - . . .. 4
parti constd in identificarea temelor si a relatiilor lor tonale™*.

,Logica construc‘;iei”35 este cea care guverneaza actul arhitectonic

sonor. ,,Relatia dintre diferite miscari ale unei lucrari se realizeaza
nu numai prin unitatea de atmosferd, ci si prin unitatea

. <136
morfologica’™".

Clasificarea formelor muzicale (dupi nr. sectiunilor):
monopartitd, bipartitd, tripartitd, tetrapartitd, pentapartita,

multipartita®.

Clasificarea formelor muzicale®:

1.forma binara simpla: fard contrast interior puternic intre
cele doud sectiuni ale lucrarii — ce comportd adeseori acelasi
material tematic - (prima moduland de la tonalitatea initiala la cea a
dominantei®®, cea de-a doua reficand drumul invers spre tonalitatea
initiald). Se regaseste mai ales n lucrari miniaturale ale sec. 18.

1 Cage, John, Silence (lectures and writings), Wesleyan University Press,
Middletown, Connecticut, 1961, p. 35.

2 |dem, p. 62.

% Ibidem.

34 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 29.
% Idem, p. 20.

% Idem, p. 62.

3" Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme i analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 125.

% Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 268.
% Sau, in cazul unei tonalitati intiale minore, modulatia se va produce la
tonalitatea relativei majore.
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2.forma ternara: cea mai folositd pentru compozitiile de mici
dimensiuni; cea de-a doua sectiune implica contrast tematic gi tonal.

3.forma binara compusa: doud sectiuni ale lucrarii, prima
moduland de la tonalitatea initiala la cea a dominantei®’, cea de-a
doua refacand drumul invers spre tonalitatea initiald. Sectiunile
interioare sunt Tnsa mult mai elaborate decat in forma binara simpla.

4.forma de rondo: este o extensie a formei ternare

5.tema cu variatiuni

6.fuga

Muzicologul, compozitorul si profesorul Valentin Timaru
considera ca existd pasru principii de formda*:

A.Formele strofice/de lied: monopartite, bipartite, tripartite,

tripentapartite

B.Formele cu refren: caracterizate de alternanta dintre o idee

muzicald de referintd si doud (mai multe) idei muzical

episodice

C.Formele variationale: rezultda din multiplicarea

variationala a unui segment de referinta

D.Formele tematice complexe: bazate pe expozitia unui

material tematic

Schema formei muzicale:

Fiecare forma poate fi redata, la nivel grafic, prin anumite
scheme care pun in evidentd — Tn mod ierarhic, pe dimensiunea
verticala — organizarea interioara a operei de arta in substructuri (sau
sectiuni interioare), dispuse in cadrul schemei sub forma unui arbore

% Sau, in cazul unei tonalitati intiale minore, modulatia se va produce la
tonalitatea relativei majore.

* Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen si constiinta de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 82-83.
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cu ramurile orientate spre pamant. Remarcdm in mod special
schemele oferite de reputatul compozitor, profesor si muzicolog
Stefan Niculescu, scheme realizate pe planul orizontal (de la dreapta
la stanga), expuse in volumul ,,Reflectii despre muzica”. Nu trebuie
sa se confunde schema unei forme cu forma propriu-zisa.

Schema unei forme poate fi obtinutd prin evidentierea
locurilor comune din toate formele de acelasi fel, dar si pentru
acestea s-au gasit adeseori solutii contradictorii*; dar fiecare forma
este unicd, nu se identificdi cu o alta de acelasi gen. In ciuda
imperfectiunilor formularii ei abstracte, schema unei forme ramane
un instrument de recunoastere globald a formelor.

Forma este punctul de sosire, si nu de plecare in travaliul
compozitorului. Schema abstracta a formei poate fi descoperita (n.
a.) intr-o forma sau in mai multe forme, dar poate fi inventata

. . . . 5,43
anterior formei sau actului de creatie”™.

Relatia intre continut si forma in actul muzical:

»Relatia idee-material se suprapune fara sa se confunde cu
raportul continut-forma: ideea se materializeaza intr-o forma, dar
numai in sensul potentialitatilor materialului. Desi tensiunea initiala
dintre idee si material poate fi mare, in forma finald a operei
tensiunea se anuleaza.

Adecvarea unui material dat la o idee sau a unei idei la un
material conduce la structurarea naturala (nu artificiald) a materiei in
forma. In operele reusite, forma are un continut unic, iar continutul
— 0 materializare formala unica. Forma nu se opune continutului, iar
continutul nu se opune formei. Vechea reprezentare a formei (ca vas

%2 Spre ex., pentru forma de fuga: Riemann, Busoni, Czaczkes.
43 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 293-
296.
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n care s-ar putea turna un continut) nu apartine realitatii. Continutul
si forma sunt nofiuni corelative, care constituie cele doua
componente indisolubil legate si conventional detasabile ale unei
opere de arta.

Pentru muzica, disocierea formei de continut si descrierea lor
ridicd dificultdfi mai ales in planul teoretic. Muzicianul pdtrunde
forma muzicii fara sa-1 traduca in cuvinte confinutul, muzica
vorbeste Tn noi fard sa recurga la cuvinte; teoretic, Tnsa, forma si
continutul se cer riguros descrise intr-un limbaj conceptualizat, ce
tinde astazi catre formalizare (semiologia si semantica muzicala).

Exista insa in muzica ceva intraductibil, dar acest intraductibil
nu e incomunicabil: el se transmite tocmai si Tn mod exclusiv prin
arta sunetelor. Structura si semnificatia muzicii nu le putem descrie
decat intr-o forma verbalizata. Cercetarile asupra formei si
continutului muzicii au mers pana la instituiea unei hermeneutici
muzicale; cunoasterea prin concepte nu inlocuieste audierea muzicii,
dar o imbogateste incomparabil.

Semnificatia muzicii ne va apare mereu polisemica. Orice
sursa muzicald (opera altui compozitor, foclorul) determina
deopotrivd forma si continutul muzicii, dar sursele muzicale nu
explica integral nici continutul, nici forma unei creatii: raimane acel
,,reziduu intraductibil”.

Stefan Niculescu marturisea, cu nonsalanta marelui ganditor :
,dacd mi se cere sa spun ce este continutul si forma in muzica, nu
stiu, dar daca nu mi se cere, stiu. Lucrarea care nu exprima nimic nu
are confinut; lucrarea prin care compozitorul nu ajunge sa se
exprime nu are forma. Munca la textul muzical este deopotriva
aupra continutului si asupra formei. O interventie asupra formei
modificd automat si continutul. Continutul muzicii nu se dezvaluie
decat intr-o forma.

12
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Nu exista confinut muzical in sine, independent sau separat de
o anumita forma sau care sa se exprime in forme diferite. Nu exista
forma in sine, ruptd de un anumit continut sau in care sa se
manifeste continuturi distincte. Opera muzicala este individuala,
unitard, unica atat sub aspectul formei, cat si sub aspectul
con‘;inutului”“.

,,Dezvaluirea continutului se face prin studierea formei sonore
considerate in intregul ei, de unde rezultd necesitatea unei viziuni de
ansamblu asupra constructiei lucrarii”®. ,Claritatea, simplitatea,
exprimarea directd a planului dramaturgic* se evidentiaza si prin
modelarea formei  sonore”*. ,Miscarea 1insasi e supusa
dramaturgiei”®.

,Este posibil sd se creeze o formad noud fard un continut nou?

Este imposibil sa folosesti necreator formele traditionale in
elaborarea unei compozitii bazate pe alte caracteristici de vocabular
decét cele ale acelor forme. O forma ampla rezulta din cresterea si
evolutia organica a unor nuclee (melodice, ritmice, timbrice etc.)
fundamentale. Aspectele esentiale ale factorilor melodie, ritm,
armonie, polifonie etc. coopereaza la constituirca formei, a
expresiei, a imaginii artistice™*.

»Opera muzicald reusitd aduce un plus de informatie
inexistenta, fiind un act de creatie atat in domeniul formei, cat si al
con‘;inutului”So. Finalitatea analizei muzicale este cea strict sonora

(interpretativa, auditivd), expresiva, In absenta careia dimensiunea

44 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 293.
* Idem, p. 131-132.

%8 “Principiul dramaturgic fundamental al lucririi muzicale, Tnscris in caracterul
intim al temelor-imagini”. Idem, p. 139-140.

*" Idem, p. 136.

8 Idem, p. 141.

* Idem, p. 118.

%0 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 293-
296.
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teoreticad pierde din consistentd si din argumentatie. »A
interpreta inseamna a recrea din tine ceea ce a vrut altul si creeze™".
,Lucrdrile de mare complexitate se studiazda pe probleme
(consideratii asupra limbajului si particularizarea locului pe care il
ocupd acest limbaj in ansamblul artei muzicale”**. ,Orice munci de
Interpretare incepe printr-o cunoastere rationala, de detaliu, a
structurii operei: numai astfel se poate revela forma sensibila (n.a.) a
muzicii, in perfectd concordantd cu forma scrisd, rationald a
operei”*,

John Cage afirma, in legatura cu definirea formei muzicale la
nivel filozofic: ,,forma este continutul expresiv”5 4 »continutul,
continuitatea”>; Cage deosebea n mod clar forma de structur3,
astfel incat putea sa considere ca ,,structura este controlata mental,
dar forma vrea si fie liberd: ea apartine inimii”®. Richard
Kostelanetz considera forma lipsitd de ierarhie ca fiind cea mai
importantd mostenire a tehnicilor aleatorii ale lui Cage, desi putini
compozitori au adoptat-o ulterior®’.

In pofida originalititii ideilor autorului acestor cuvinte (sau
poate chiar datorita ei!), am considerat necesar sa definim forma din
punctul sau de vedere — un punct de vedere acreditat prin propria sa
creatie. latd contopite cele doud notiuni, contrapuse de clasicismul
filozofic (forma si continutul), fiind posibila chiar definirea uneia
prin intermediul celeilalte. Forma este legatd de ideea de

continuitate, de unitate, stiut fiind faptul ca opera de arta geniala nu

poate fi generatd 1n absenta unui proces cu asemenea calitati.

> Enescu, idem, p. 154.

*2 |dem, p. 61.

>3 |dem, p. 353.

> Cage, John, Silence (lectures and writings), Wesleyan University Press,
Middletown, Connecticut, 1961, p. 35.

*® Idem, p. 62.

*% Ibidem.

*" Miniut, Lucia-Cristina, Poetica muzicald a lui J. Cage.

14



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

wDivizarea in sectiuni (structura) este o functie a aspectului sonor
al duratei”®.

Relatia intre melodie si forma in actul muzical:

Tematismul influenteaza forma, constituind pilonii care sustin

intreaga constructie arhitectonicd; Stefan Niculescu nota ca

.y . . . - . <9959
,.utilizarea microintervalelor are o evidenta functie structurala”™.

%8 Cage, John, Silence (lectures and writings), Wesleyan University Press,
Middletown, Connecticut, 1961, p. 18.
%9 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 99.
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ELEMENTE MACROFORMALE
ALE ANALIZEI MUZICALE

,,Constructia formei se realizeaza in mic (o tema, un travaliu

tematic) si in mare (echilibrarea unei sectiuni intregi, a sectiunilor
sale interioare)”®. ,Forma muzicald reprezintd structura formald a

lucrarii muzicale, structurd ce depinde de continut, in egala masura

este si un mijloc de expresie, o anumita tehnica de constructie a
enuntului muzical, o schema arhitectonica. Forma este rezultatul
procesului de generare si coordonare a elementelor operei de
arta”®",

,,Jorma muzicala este o sintezd a unei anumite structuri
tonale, a unei anumite organizari ritmice si a dezvoltarii unui anumit
material muzical "*. ,Forma muzicald este rezultatul incidentei
dintre un sistem intonational (temperate® sau non-temperate®) si o
Categorie sintactica/tip de scriitura (monodie, polifonie, omofonie,

5965

heterofonie)”™". ,,Forma muzicala este dezvoltarea organica a uneia

sau mai multor structuri sintactice, in functic de limitele unor

: 66
obiecte sonore”"".

CORESPONDENTA  dintre  MICROSTRUCTURA  si
MACROSTRUCTURA este decisivd in misura in care inlesneste
corelarea planului major cu cel de detaliu al operei de arta,
,permitand mobilitatea formei de ansamblu”®’.

60 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 10.
% Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
189.

%2 Grove’s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

% Tonal, modal, serial, dodecafonic.

% Spectral, microtonal.

® Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 19.

66 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 280.
%7 |dem, p. 306.
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ELEMENTE MICROFOMALE
Sau
UNITATILE GRAMATICALE SI SEMANTICE
ALE LIMBAJULUI MUZICAL®®

CELULA: o microunitate a morfologiei muzicale, avand
capacitatea de a genera evolutia discursului muzical, ea constituind
si germenul expresivitatii®

MOTIVUL: cea mai micd unitate melodico-ritmica a unei
idei muzicale™, cu un profil expresiv si sens propriu’, suficient de
pregnant pentru a putea fi recunoscut pe parcursul unei desfasurari
muzicale’®. Motivul este o incizie melodicd ce isi subordoneaza
entitdti submotivice, o sintagmd muzicala, o unitate expresiva a
limbajului muzical tonal-functional”. Contine un accent metric
principal (sau doud), se poate imparti in submotive. Delimitarea
motivelor se face in functie de confinut si de contextul muzical™.

Motivele pot avea 2-3 accente principale (mai rar 1 sau 4); ele
pot fi simple (1 masurd) sau compuse (2, 3 sau mai multe masuri),

% Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen si constiinta de
forma, Ed. Universitdtii din Oradea, Oradea, 2003, p. 40.

% |dem, p. 43, 48.

’ Minim un interval muzical (dou sunete muzicale).

"t Cu sens muzical independent”, cf. Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de
forme si analize muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 54.

72 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 194.

® Favorizat, in sec. 18-19, de elemente specifice ale acestui limbaj, precum:
acordajul temperat, discursul armonic, functionalitatea tonald, cadenta, scriitura
omofona.

™ Unele melodii nu pot fi impartite in motive; in acest caz nu se recomandi
fragmentarea fortata a discursului muzical.
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disjuncte sau conjuncte, cruzice sau anacruzice, armonic sau
melodic etc.”.

Procedee’® de transformare/prelucrare motivica'':

1.Repetarea si secventarea (repetarea imediatd — liberd sau
strictd - pe alta treaptd)

2.Varierea: tematica, ornamentala’®, melodica
(amplificare”/diminuare®®), metro-ritmica (amplificare/concentrare),
registrala®® (varierea registrelor prin expunerea melodici in registre
diferite), divizarea (in submotive, unul dintre ele dobandind o
pondere mai mare).

3.Dinamizarea®: mai ales in clasicism (Beethoven), mai ales
in cadrul puntilor/dezvoltarilor/codelor.

4.Inversarea®: schimbarea sensului/directiei intervalelor,
pornind de la acelasi sunet

5.Recurenta: citirea unei melodii de la sfarsit la inceput.

”® Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 55, 61.

’® Folosite intr-o maniera stricta sau libera.

77 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 196-200. Acestea sunt numite SITUATII
PARADIGMATICE IN CONSTRUCTIA FORMELOR MUZICALE (atat la
nivel macrostructural, cit si la nivel microstructural), cf. Teodorescu-
Ciocanea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed. Muzicald, Buc.,
2005, p. 129, 62.

'8 Prin broderii, pasaje. ..

’® Mai ales in stilul polifonic al lui Bach, Franck sau Bruckner.

% Diminuarea este procedeul melodic de micsorare intervalica, iar procedeul
metro-ritmic similar este concentrarea (micsorarea valorilor de note).

8 Variatia de registru.

82 Travaliul tematic sau divizarea valorilor de sunete.

8 Inversarea si recurenta pot fi combinate, fiind procedee polifonice ce pot fi
regasite si in muzica contemporana (in tratarea seriei).
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6.Augmentarea®/diminuarea®™ melodica®/ritmici: marirea
sau micsorarea intervalelor/duratelor componente

7.Transpozitia: transpunerea pe alte trepte

8.0Ornamentarea melodica (addugarea unor sunete) sau
ritmica (modificarea ritmului)

9.Variatia de registru: aparitia in alte registre

10.Variatia agogicia: schimbarea tempo-ului

FRAZA: este o structura muzicala delimitata de
cezuri/cadente, care are in general doud motive si doud accente
principale. Tntr-o altd formulare, fraza este un ,.segment de o
independenta relativd in cadrul discursului muzical®’, , structura
fundamentald cu care se construiesc formele muzicale tonale .

Clasificarea frazelor®: simetrice sau asimetrice, cu structura
regulatd sau neregulatd, omogene sau eterogene (in functie de
caracteristicile comune), uniforme sau neuniforme (tematic), inchise
tonal®® sau deschise tonal®, conjuncte sau disjuncte, cruzice sau
anacruzice, antecedenta si consecventa (acestea sunt complementare
uneia alteia si sunt separate de o semicadentd/cadentd imperfecta).

Doua fraze alcatuiesc o perioada, dar exista si perioade cu trei
fraze (numita perioada atipica), realizata dupa tiparul a-b-b variat.

8 Amplificarea.

% Concentrarea.

% Intervalica.

¥ Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen si constiinta de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 57.

8 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme i analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 39.

% Idem, p. 41-43.

% Care cadenteaza pe acordul tonicii tonalitdtii initiale (indiferent de starea si
de pozitia acordului final!!).

9 Care cadenteazd pe alt sunet decat tonica tonalitatii de debut sau cele care
sunt modulante.
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»Frazarea, desi capitala, este adeseori dominatda de arbitrar,
ignorantd sau prost gust, pana si acolo unde existd muzicalitate
innascuta. Conceptele lui Riemann despre timpul greu si timpul
usor™ sunt printre primele formulari teoretice ale frazarii; in functie
de constitufia acestor timpi, Riemann obfine grupurile ritmice
masculine si feminine. Pe langa accentele tonice, el releva existenta
accentelor expresive.

D’Indy afirma ca accentele expresive pot diminua sau chiar
anihila accentele tonice (pentru a caror descoperire el indica anumite
reguli). Frazarea necesitd identificarea sunetelor purtatoare de

.93
accente expresive” .

PERIOADA: structura muzicald internd esentiald, ce reda o
idee muzicala completa (incheiatd cu o cadenta perfectd), cristalizata
in muzica omofona a sec. 17-18%. Perioada este ,,forma cea mai
simpla: expunerea unei idei muzicale dezvoltata intrucatva si apoi
inchisa”®. Perioada este formata dintr-o frazd deschisd tonal si alta
inchisa tonal, cu continut tematic inrudit (fraze similare)®®. Este
formatd din doud fraze® cu acelasi continut, dar cu cadente diferite.

Tipuri speciale de perioade®:

-perioada atipica (formata din trei fraze)

-perioada care nu se imparte in fraze

92 Ce nu trebuie confundati cu ,,timpul tare”si ,,timpul slab” din teoria muzicii.
9 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 355-
356.

% Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 254.

% Stoianova, Ivanka, Manuel d’analyse musicale — Les formes classiques
simples et complexes, Ed. Minerve, Paris, 1996, p. 33.

% Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme i analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 46.

%" Antecedenta si consecventa.

% Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 70-71.
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-perioada dubld® (perioadele se repetd, dar prima se incheie
cu o semicadentd, iar cea de-a doua — cu o cadenta perfectd); contine
4 fraze

-perioada variata: sufera modificari ornamentale, neesentiale

-perioada concentratd. are 4 masuri, in tempo lent

-lant de perioade

Perioadele pot fi inchise tonal sau deschise tonal (modulante),
patrate (4+4 masuri) sau nepatrate, simple (2 fraze) sau complexe
(mai mult de 2 fraze), simetrice sau asimetrice (3, 5 fraze),
amplificate sau concentrate, regulate sau neregulate (alcatuitd din
fraze cu dimensiuni inegale), omogene sau neomogene (fraze care
nu sunt asemanatoare), inchise sau deschise tonal, modulante sau
nemodulante, cruzice sau anacruzice, antecedenta si consecventd ™.

CADENTA: reprezinta incheierea unei desfasurari muzicale,
fiind si un element decisiv al modulatiei'®*, element de punctuatie in
cadrul oricdrui tip de organizare sonord a discursului muzical'®. Tn
altd acceptiune a termenului, cadenta defineste segmentul solistic
(fara forma determinata, fixa) apartinand mai ales partilor rapide din
concertele instrumentale care, Tncepand de la Beethoven, este
redactatd chiar de catre compozitori; cadenta este caracterizatd
printr-o expresivitate deosebita, de fenomenul de sinteza tematica ce

% Nu orice repetare de perioadd este o dubld perioadd, ci doar care se
finalizeaza cu o cadenta perfecta. Cf. Bughici, Dumitru, Dictionar de forme §i
genuri muzicale, Ed. muzicala, Bucuresti, 1978, p. 257.

1 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 66-609.

101 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 54.

92 Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen §i constiinfa de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 49.
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se produce pe parcursul ei, de tendinta improvizatorica'® si mai ales
de dificultatea tehnica a abordarii solistice. Cadenta pot fi deschise
sau inchise, intermediare sau finale, ornamentate (prin intérzieri sau
pasaje), consonante sau disonante’®.

Ea reprezinta si un cadru de fixare metro-ritmica a finalului

discursului muzical, prin expunerea ei frecventa pe valori mai mari.

Clasificarea cadengelor'®:
-cadenta autentica: 1-V-I
-cadenta plagala: 1-1V-I
-cadenta largita: ce contine §i trepte secundare
-cadenta: -perfecta: incheiata pe tr. I (stare directa, cu
tonica tonalitatii la vocea
sopranului)
-imperfecta: incheiata pe tr. I (stare directa, cu
sunetul tertei sau cvintei la vocea
sopranului)

108 Ce contribuia la improvizarea cadentei de catre interpreti pana la concertele
beethoveniene.

194 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 51-52.

195 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 54.
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A.

FORME MUZICALE

FRECVENTE

IN ISTORIA MUZICII
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Al

Formele strofice
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A. FORMELE DE LIED®
(formele strofice'®)

A11.LIED

1.Acceptiuni ale termenului:

Termenul a fost folosit prima data de catre A. B. Marx (1838)
pentru un ,,grup de forme mai mici, dar echilibrate intre ele, ce
presupun o schemi modulatorie si un paralelism cadential”'®. Ca
forma, liedul poate fi regasit Tn postura de™®:

-lucrare vocal-instrumentala (genul de lied sau aria da capo

din opera)

-piesa  caracteristica  instrumentald scurta, mai ales
romantica™™® (balada, rapsodie, impromptu, noveletd, nocturna,
romantd, moment muzical etc.).

-parte lenta in marile cicluri arhitectonice muzicale (mai ales
sonatd si tema cu variatiuni, dar si in simfonie, cvartet sau concert
instrumental).

-scend din muzica de balet

Liedul este 0 forma stroficd™™ (in ipostazele sale bipartit,
tripartita si tripentapartitd). Liedul are o origine populara si a avut o
mare importantd in dezvoltarea discursului armonic tonal™*2.

106

Termenul german: ,,songform” sau ,,liedform”.
107

In terminologia scolii clujene, strofa este o articulatie muzicald ce face
obiectul juxtapunerii in cadrul formei muzicale. Cf. Timaru, Valentin, Analiza
muzicala intre congtiinta de gen si constiinfa de forma, Ed. Universitatii din
Oradea, Oradea, 2003, p. 125.

198 Grove 's New Dictionary for Music and Musicians.

19 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 130.

10 Situatie frecventa mai ales dupa 1830.
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Liedul este arhetip formal de mare generalitate, care se aplica
in toate genurile'™® muzicale" si care este caracterizat de 0
fluiditate organica, fundamentala; formele omofone ale sistemului
tonal’™ sunt bazate pe sintaxa MONODIEI ACOMPANIATE®
(care genereaza tipologiile principale ale formelor muzicale),
ilustrate de forma de lied.

Liedul este caracterizat printr-un ,,plan melodic deosebit de
expresiv’'t,

2.1storicul formei:

Liedul este prima forma muzicalda autonomd si bine
articulata®®®, Existand inca dinainte de 1400, liedul s-a dezvoltat mai
ales in sec. 18-19 (in Romantism) ca o compozitie vocala solistica
din spatiul german™*®.

3.Caracteristici arhitectonice:

Y Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
268. In cadrul genului de lied, se foloseste in general aceeasi muzica pentru mai
multe strofe ale poeziei; termenul de STROFA a fost extins la intelesul de
articulatie/sectiune. Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme si analize
muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 126.

112 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 160.

113 Ex. Formele instrumentale ca menuetul, rondoul, nocturna, preludiul etc.

14 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 126.

115 1dem, p. 125.

118 NJONODIA ACOMPANIATA este o combinatie intre melodie si armonie,
in plan omofon; planul melodie este depenent de cel amonic — cu structura
frazeologica si periodica (acordic sau figurativ). Ibidem.

117 Grove s New Dictionary for Music and Musicians.

18 1dem.

119 Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 436.
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Liedul este o forma strofica, bazata pe repetitie, variatie sau
contrast'®®. Forma propriu-zisi poate fi insotiti de introducere,
interludiu, coda sau postludiu.

Existd si forme de lied libere (avand schemele ABCA,
ABCDCBA, ABCDE' sau ABCBA'#)'?,

A reprezintd o idee muzicald completd, alcdtuitd dintr-0
perioada™ (a sau a1)'®® care, atunci cind ea singurd alcatuieste
lucrarea muzicala, formeaza un lied _monopartit (A). Formele
simple ale traditie clasice sunt fundamentate pe elementul perioadei
muzicale.

5126

Liedul monopartit poate fi o forma autonom:

, parte dintr-
un sonatd sau una din primele sectiuni ale suitei preclasice; poate fi
alcatuit din doua fraze asemanatoare (a si al) sau din doua fraze
diferite (a si b); nu permite segmentarea, se desfasoara intr-o singura
tonalitate, fara contrat tematic (monotematic).

Ex. preludii (mai ales cele baroce, construite prin repetarea
unei figuri cu pulsatie ritmica constanti)**’
Forma bipartiti (AB'*®)'? este suportul arhitectonic pentru
majoritatea dansurilor baroce si a lucrarilor instrumentale

120 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 125.

121 Ex valsurile lui Strauss - tatal si fiul.

122 Borma simetrica, nonretrogradabil.

123 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 130.

124 PERIOADA MUZICALA este primul segment de forma. Idem, p. 131.

125 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 11.

126 Chiar §i in muzica populara romaneasca (cantece din folclorul copiilor) sau
lucrari miniaturale cu caracter pedagogic.

127 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 131.
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romantice™®. Liedul bipartit permite o ,extensic a sensului
muzical”**t, A permite etalarea unei anumite tonalitati si se Tncheie
cu o cadenta perfecta'® in tonalitatea principala, iar B se desfisoard
ntr-o alta tonalitatel?’?’, dar revine catre prima tonalitate.
Exista mai multe modalititi de manifestare muzicald a
acesteia™":
-forma bipartitd simpld AB'®
(intdlnita mai ales in suita
preclasicd); nu existd neaparat
contrastul tematic intre A si B,

dar este obligatoriu contrastul

tonal.

Ex.  lucrarile  suitelor
baroce
-forma  bipartita cu mica

. 136 A <
repriza > AB (in cadrul careia

finalul celei de-a doua sectiuni —
B — reia elemente din prima

128 Cea de-a doua sectiune poate introduce sau nu un nou material tematic, , ce
~implica extensia posibilitatilor expresive ale enuntului muzical”; cf.
Stoianova, lvanka, Manuel d’analyse musicale — Les formes classiques
simples et complexes, Ed. Minerve, Paris, 1996, p. 33.

129 poate fi regasita in lieduri, in cadrul temei cu variatiuni.

130 Preludiu, mazurca, studiu.

131 stoianova, Ivanka, Manuel d’analyse musicale — Les formes classiques
simples et complexes, Ed. Minerve, Paris, 1996, p. 33.

132 pPe treapta I.

133 B este caracterizat de instabilitate armonicd, tonald si structurala. Cf.
Stoianova, lvanka, Manuel d’analyse musicale — Les formes classiques
simples et complexes, Ed. Minerve, Paris, 1996, p. 39.

134 (Clasificare dupa Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale,
Ed. muzicala, Bucuresti, 1978, p. 41-43.

135 B_ul contine o modulatie, urmata de revenirea la tonalitatea initiala.

136 poate fi numit si LIED BIPARTIT ROTUNIJIT, cf. Teodorescu-Ciocinea,
Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 133.
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sectiune A, dar intr-o formulare
mai redusa’, n tonalitatea
nitiala)

-forma bipartita dubla
ABAB™* (care apare mai ales in
muzica vocala, acolo unde se
pastreaza  aceeasi  melodie,
expusa insa pe textul unei alte
strofe); este o forma derivata din
liedul bipartit**®. Poate contine o
punte Tnaintea reludrii s1 o coda
la final. Al doilea B este reluat in
tonalitatea de baza'®.

Ex. lieduri, arii (este
specific genurilor vocale).
-forma bipartitd compusa**"* AB
(apare foarte rar, fiecare sectiune
find - la randul e -
bipartitd/tripartita, avand
contrast tematic, tonal**?* i
contrast de tempo'” la nivelul
fiecarei sectiuni). Perioadele sale
sunt structurate bi sau tripartit.

137 Adeseori la nivel de FRAZA, urmata de cadenta.

138 Sau vocala.

139 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 130.

149 1dem, p. 134.

141 Complex sau dezvoltat.

192 posibil si contrast de tempo si de metru. Cf. Bughici, Dumitru, Dicfionar
de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala, Bucuresti, 1978, p. 43.

%3 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 134.
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Ex. aria barocd da capo
(tripartitd compusd), provenita
din liedul bipartit compus, in
care se reia A-ul initial.

CONTRASTUL TEMATIC apare obligatoriu doar Tintre
sectiunile liedului bipartit compus, nu si la cel bipartit simplu (care
ramane monotematic). Semnele de repetitie pentru oricare dintre
subsectiuni NU modifica schema formala de baza.

LIEDUL SIMPLU/MIC: se desfasoara la nivel
de fraza/perioada, care nu termite segmentarea.
Poate fi mono, bi sau tripartit. B este derivat
tematic din A, fara a schimba caracterul acestuia.

LIEDUL COMPLEX (MARE,
COMPUS/DEZVOLTAT): construit la nivel mai
mare decat fraza/perioada; este suficient ca cel
putin o articulatie mare sd contind microforme
(forme bi sau tripartite simple) pentru ca liedul sa

fie compus™*.

Tn cadrul liedului _tripartit compus (AB®A) remarcim
revenirea integrald sau partialda a segmentului initial A, fiind cea mai
frecventa forma de lied. Tn liedul tripartit se pot distinge elemente
care caracterizeaza ,,complexitatea sonatinei”**°. Posibile structuri
tripartite:

4% 1dem, p. 129.
195 B_ul este axa de simetrie.
4% Grove 's New Dictionary for Music and Musicians.
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-forma tripartita simpld
AB¥A, in cadrul cireia nu
exista contrast tematic.
-forma  tripartiti = compusdi
ABA, 1n cadrul careia observam
mai multe tipuri de repriza®
-forma tripentapartiti'*®
Existd §1 o forma tripartitd, alcatuitd din trei segmente diferite

(ABC). Schema tripartitd caracterizeaza si Menuetul cu trio
(Menuet-Trio-Menuet).

Relativ rar, se intalnesc forme de lied
bipartite sau tripartite care NU AU REPRIZA
(care amplifica contrastul repetind imediat/la

distantd partile diferite)*™.

Liedul tripentapartit (A™'BABA) este o forma derivati din

liedul tripartit, realizat prin reluarea segmentului al doilea si al

treilea dintr-o forma tripartita™?.

147 Byl poate contine elemente din A. Cf. Bughici, Dumitru, Dictionar de
forme si genuri muzicale, Ed. muzicala, Bucuresti, 1978, p. 166.

148 Repriza: obisnuiti, dinamizatdi (cu elemente noi), concentrati. in
terminologia franceza, revenirea sectiunii A este denumita ,,repriza la distanta”,
cf. Stoianova, lvanka, Manuel d’analyse musicale — Les formes classiques
simples et complexes, Ed. Minerve, Paris, 1996, p. 33.

%9 Forma intermediara intre lied si rondo.

130 stoianova, Ivanka, Manuel d’analyse musicale — Les formes classiques
simples et complexes, Ed. Minerve, Paris, 1996, p. 36.

B A-ul se repetd, si el. Insd repetarea imediati a unei sectiuni NU afecteaza
structura, forma lucrarii, ci doar_reluarea unei sectiuni dupa un contrast. Cf.
Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 136.

32 1dem, p. 130.
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ABACA este forma unui lied tripentapartit sau a unui rondo
153

mic

FORMA DE BAR/CONTRABAR (AAB) este o forma de
lied cultivatda de catre maestrii cantdreti (minnesangeri si
meistersangeri), preluatd in muzica cultd de citre Wagner™™*. Este 0

forma derivatd din liedul bipartit™>.

FORMA DE LIED-SONATA sau SONATA FARA
DEZVOLTARE™:
-cel putin o sectiune este bipartitd sau tripartitd simpla
-de la sonatd se preia bitematismul si relatiile tonale
dintre cele doud teme (A si B"") ale expozitiei
-se regaseste in partile lente ale sonatei/simfoniei

4.Exemplificare:  Chopin-Preludii,
Mendelssohn-Cantece fara cuvinte™®

S.Propuneri_de auditie si_analiza:
Chopin-Preludii, Nocturne si  Valsuri,
Schubert, Schumann-Album pentru tineret,

133 1dem, p. 137.

%% Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
189.

1% Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 130.

%6 1dem, p. 135.

57 |_egate printr-o punte si readuse, la final, In tonalitatea initiala.

18 Compozitii intitulate astfel chiar de autor, programatice'®®, destinate
interpretarii la pian, a caror melodie simuleaza cantabilitatea vocala, 8 volume
fiecare cu sase piese, incepand de la op. 19 (1829) pana la p. 102 (1845);
majoritatea existd si un Cantec fara cuvinte separat de volume, op. 109 pt.

violoncel i pian™®®.
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Mendelssohn, Brahms, Wolf, Mahler,
Strauss.

6.Caracteristici_expresive: forma de lied (cu multitudinea de
versiuni arhitectonice pe care le regdsim 1n istoria muzicii)
predispune, in general, la exprimarea unor stari lirice, non-
conflictuale, intens emotionale, care valorifica afectivitatea
expresivitatii muzicale.
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Menuet-ul si scherzo-ul
sunt aplicatii diferite
ale aceleiagi scheme arhitectonice:
ceaa
liedului tripartit compus®*®.

1% Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 149.
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A.1.2.MENUET-UL

1.Acceptiuni ale termenului:

Menuetul este un dans francez ternar, cu 0 mare claritate de
ritm si frazare'®, in tempo moderat (in Italia) sau lent (mai ales in
Franta), bi- sau tripartit simplu, monotematic*®".

-cel mai popular dans social in aristocratia sec. 17-18, cel mai

elegant dintre toate, inrudit cu Passepied (care este insd mai rapid)'®®
-parte in suita baroca; in unele suite apar doud menuete (I si
||163)
-parte — alaturi de TRIO - in genurile de sonata, cvartet,
simfonie
Titulatura ,,Menuetto”164 este incorectd, neexistand in nici o
limba; corect este menuet(t) sau minuet(to)'®®>. Numele menuetului
provine de la pasul marunt (menu inseamna mic, delicat) cu care se

. 166
dansa versiunea sa coregrafica™ .

DANSUL
-Originea este necunoscuta
-Dans la curtea lui Ludovic 14 (aprox. 1660): dansat de un cuplu n
timp ce restul audientei priveste, pana la venirea regelui sau a celui

190 Singurii care au exprimentat o frazare neregulati au fost Louis Marchand
(fraze de cinci masuri) si Louis Couperin (fraze de trei masuri).

81 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 149.

182 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Minuet.

163 Numit cateodata si trio ; acesta este diferit ca tempo, modulant, dar revine la
tonalitatea initialasi este urmat de Menueto da capo. MENUETUL Il (solistic)
era derivat tematic din Menuetul I (cantat de ansamblu), fird a promova
contrastul tematic. Cf. Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize
muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 149.

164 Asa cu era folosita de Beethoven si de alti compozitori.

185> Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 487.
188 1dem, p. 496.
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ce conduce intrunirea, moment dupd care cuplurile executd pasi pe
diagonala salii rectangulare (in forma literei Z)

2.1storicul formei'®’:
Dans de origine populard'®, la inceput solistic si apoi dansat
de cupluri insiruite.
Sec. 17: -in cadrul operei si baletului francez (Lully,
Rameau, Gluck)
-dans de salon™®
-dans de curte Tn timpul lui Ludovic al XIV-lea
(gratios, elegant, rafinat)

Muzica instrumentali baroci'™:

-cele mai vechi atestari ale menuetului sunt ca
acompaniament la dansuri (sec. 17)

-menuetele din lucrarile dramatice/teatrale

1 ale lui Lully

(balete, opere si, mai rar, uverturi din a doua jumatate a sec. 17).
Dansurile (menuet, bourree, gavota) incluse in suitele franceze pt.
instrumente cu claviaturd (menuetul era dupa sarabandd); menuetul
apare si ca piesa independentd (penmtru clavecin, chitara, luth,
orgd). Cateodata apare insotit de DOUBLE, acesta fiind tot in afara
texturii complicate si a ambiguitatilor ritmice preferate de
compozitorii francezi; Couperin, Rameau si Leclair au compus
menuete sub influenta italiand. In Anglia, dansul social al

187 cf. Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 182.

1%8 1pidem.

189 Dansat in perechi, in ansamblu.

7% Grove 's New Dictionary for Music and Musicians, art. Minuet.

! Dansurile teatrale sunt mai elaborate si mai predispuse la interpretarea cu
virtuozitate decat cele sociale. Dansurile treatrale sunt mai libere ca organizare
formala, nefiind obligate s urmareasca fidel pasii i impulsurile accentuate ale
dansatorilor. Cf. Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Minuet.
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menuetului este binar si stilizat (muzica instrumentald si cea
destinata teatrului: ex. Purcell, menuete in uverturi).

In Germania, Pachelbel scria menuete n stil francez
(accentuand structura motivicd si1  discursul contrapunctic);
Telemann si Bach'™? au scris si menuete de tip francez, si cele de tip
italian.

In Italia, menuetul era diferit de restul Europei (conceptie ce
se poate observa si in cazul altor dansuri din suita'™): tempoul este
mai rapid, metrul tot ternar, frazele melodice sunt mai lungi, cu
cadente melodice si armonice; ex. uverturile lui A. Scarlatti si

Handel, in suitele instrumentale ale lui Handel.

Sec. 18: -sectiune optionald in suita/uvertura preclasica
(Bach, Handel, Purcell, Scarlatti)
-partea a treia in simfonie (Stamitz, Haydn'",
Mozart'™)

. o w . « w176 - A .
Muzica clasica si neoclasica™ °: menuetul ramane unul din

cele mai pop. dansuri aristocratice europene. Eleganta lui s-a
dezvoltat in perioada rococo, iar simplitatea sa frazala si armonica I-
a facut apt pentru experimentarea formelor de dimensiuni mai
extinse.

172 Menuetele apar in partite si suite, in muzica de camerd, in 3 din cele 4 suite

orchestrale si in primul concert brandenburgic (unde menuetul apare sub forma
de trio: menuetul alterneaza cu cu mai multe triouri). Toate menuetele sunt
foarte adaptate stilului elegant al dansului acompaniat.

173 Allemande, courante, giga.

174 A stilizat menuetul si 1-a conceput in tempo mai rapid. Cf. Dictionar de
termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p. 288.

17> preluat i in cadrul genurilor camerale.

176 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Minuet.
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Compozitorii italieni includ menuetul in simfonii (miscarile
fiind numite Tempo di minuetto, care incheiau uverturile), ulterior
acesta fiind publicat independent sub numele de SINFONIA. Apare
atat Tn Sonatele de Haydn si Mozart, cat si in muzica engleza
(simfonii, sonate, concerte). Termenul MENUETTO nu este corect,
este un hibrid italo-german (desemnand sinteza intre sonata si
menuet). Finalurile in forma de menuet provin din asemdnarea cu
sonata.

Menuetul poate alterna cu unul sau mai multe trio-uri (cu
contrast tonal si tematic intre ele). Dupd 1770 a devenit a treia sau a
patra parte in marile cicluri (simfonie, cvartet): menuet-trio’’’-
menuet da capo=FORMA TERNARA.

La Haydn, menuetul elegant si simplu este infuzat cu
elemente serioase, chiar dramatice. Elementele contrapunctice intra
in menuet (canoane, fugato): ex. Menuetul din simf. 40 de Mozart
(contine canon si dublu contrapunct).

In simfoniile clasice, menuetele sunt scurte. Menuetul a
persistat si in operd (Gluck, Salieri, opera ,,Don Giovanni” de
Mozart — finalul actului I) si balet, in sala de dans, ca si 1n sala de
concert.

Menuetul era folosit ca principalul mod de a exersa
compozitia (standardizat). Apare in simfonii si concert italiene la
jumadtatea sec. 18, cand este inlocuit cu scherzo (Haydn in cvartetul
op. 33, in creatia lui Beethoven fiind riguros, robust). Beethoven
foloseste menuetul in sonate pt. pian (op. 31 nr. 3, op. 49 nr. 2),
cvartete de coarde, septet, simf. 1 si 8.

Sec. 19: -inlocuit cu scherzo-ul ca parte a treia a ciclului

7 fn omonima minora sau in relativa minora. in ultimele cvartete de Haydn,

contrastul tonal intre menuet si trio este mai puternic (Fa-Re bemol in op. 77 nr.
2).
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simfonic (Beethoven'’®)

-interesul este mai mic pentru minuet, sub influenta politicii
(Schubert, Brahms, Bizet)

Sec. 20: in creatia lui Ravel, Prokofiev si Schonberg

Neoclasicism'™: revenirea interesului pentru menuet (Faure,
Debussy, Bartok, Schonberg, Ravel-in ,,Sonatind” si, ca lucrare
independenta, in ,,Menuetul antic”).

3.Caracteristici arhitectonice:

Menuetul are forma tripartita (Menuet 1'® - Menuet 11/Trio
- Menuet 1'®), avand schema ABA.

Menuetul 11 (Trio'®) este contrastant, interpretat solistic si
este expus 1in tonalitatea omonimei minore, in tonalitatea
subdominantei sau la relativa minora, cultivand o altd idee muzicala
decét cea din Menuetul I. Trio-ul va inlocui Menuetul Il in epoca
clasica si acesta devine din ce in ce mai contrastant tematic fata de

Menuetul I, iar modul*®® si scriitura vor fi modificate®,

78 pentru prima datd, in Simfonia a II-a. Totusi, in cea de-a opta simfonie,
Beethoven foloseste din nou Menuetul.

7 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Minuet.

8 Menuetul 1 este interpretat de citre intreg ansamblul (coregrafic sau
instrumental).

181 Reluarea Menuetului I se va face fara repetitii.

182 ge numeste trio datorita scriiturii la trei voci sau cu trei instrumentisti,
scriiturd preferata de unii compozitori francezi.

'8 Trio-ul se desfasura in tonalitatea omonimei (de unde provine denumirea
MAGGIORE sau MINORE), a subdominantei sau a relativei. Se preferd si in
epoca cClasicd modulatia la omonima pentru cd trioul provine din ceea ce in
Baroc se numea Menuetul II (care era pe atunci conditionat de principiul
unitatii tonale). Cf. Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme §i analize
muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 150.

8% Idem.
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4.Exemplificare: Faure, Debussy,
Bartok, Schonberg, Ravel

5.Propuneri_de auditie si_analiza:
Haydn-Cvartetul op. 33, Beethoven-
Sonatele pentru pian op. 31 nr. 3 si op. 49
nr. 2, cvartete de coarde, septetul,
Simfoniile 1 1 8

6.Caracteristici_expresive: forma de menuet predispune, Tn
general, la exprimarea unor stiri dansante, lejere, care valorifica
preponderent dimensiunea metro-ritmica a expresivitatii muzicale.
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A.1.3.SCHERZO-UL

1.Acceptiuni ale termenului:
Lucrare vocald sau instrumentala rapida, in general in metru

ternar (3/4), cu caracter capricios, glumet, fantastic sau sarcastic
(indepartandu-se chiar de caracterul siu dansant originar'®).
Deosebirea fatd de Menuet este una de CARACTER (tempo
o Dol .o, 186
mai vioi, uneori altd masura decat %4)™".

Scherzo-ul poate fi:

-autonom (Berlioz, Brahms, Rahmaninov)

-parte a treia intr-un ciclu/gen instrumental (sonata,
simfonie, cvartet), cea mai vie — dar nu neaparat cea mai
87 Haydn este primul care a introdus scherzo-ul in

~188
genul de sonata™".

senina...

2.1storicul formei:
Sec. 16: lucrare vocala

189

Sec. 17: lucrare instrumentala (Monteverdi'®)

Sec. 18: Bach a introdus scherzo-ul in Partita nr. 3, Bach i-a
conturat caracterul glumet.

8 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.

428.

18 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 150.

187 Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 663.
88 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
428.

189 Ex. Monteverdi: Scherzi musicali-2 volume de madrigale monteverdiene la
1-2 voci cu basso continuo si la 3 voci, influentate de maniera franceza de
creatie (1607-1632).

%0 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
428.
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Sec. 19: Beethoven'™! i-a acordat o atentie speciald in cadrul
creatiei sale:

-prin simfonizarea si dramatizarea formei

-prin investirea lui cu un umor consistent si bine argumentat

-prin consolidarea caracterului sau metro-ritmic puternic

-prin introducerea lui, de citre Beethoven'?, in cadrul
simfoniei a_doua'® in locul Menuetului)***
pentru prima data Scherzo-ul in cadrul unei lucrari in primul sau
Trio cu pian (op. 1)

-Scherzo-ul a mai fost adoptat de compozitori precum
Brahms, Schumann, Berlioz, Ceaikovski, Bruckner, Mahler.

— dupa ce introdusese

3.Caracteristici arhitectonice:
Forma scherzo-ului este cea de lied tripartit compus (posibil
cu un Trio in sectiunea medianél%), ABA:

SCHERZO (A)-TRIO (B)-SCHERZO DA CAPO (A)

Exista posibilitatea scherzo-ului cu douda trio-uri

(amplificat'®

scheme®®”:

), care este o forma tripentapartitd, cu doud posibile

191 Schema caracteristica scherzoului beethovenian este ABABA (provenita din
menuetul cu trio, prn repetarea ultimelor doua sectiuni).

192 Beethoven a mai folosit scherzo-ul in simfoniile 3, 6 si 9, incluzand si
dansuri in metru binar.

198 1n anul 1802.

¥4 cf. Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 299-300.

195 Schumann compune scherzo-uri cu doua Trio-uri.

19 14 Mozart, Beethoven si Brahms, in muzica simfonica, dar si in repertoriul
cameral. Cf. Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize
muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 151.

7 Ibidem.
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A(Menuet)B(Trio)A(Menuet)B(Trio**)A(Menuet)
sau
A(Menuet)B(Trio I)A(Menuet)C(Trio 11)A(Menuet)

4. Exemplificare: Brahms,
Schumann, Berlioz, Ceaikovski,
Bruckner, Mahler.

3.Propuneri_de auditie si_analiza:
Dukas-Ucenicul vrajitor, Chopin—4
scherzo-uri pentru pian

6.Caracteristici_expresive: forma de scherzo predispune, in
general, la exprimarea unor stari de umor (uneori sarcastice), care
valorifica preponderent dimensiunea comicd a expresivitatii
muzicale.

198 Se reia trio-ul prezentat anterior.
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A2

Formele cu refren
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A.2.FORMELE CU REFREN

RONDO-UL

1.Acceptiuni ale termenului.

,Rondo-ul este o lucrare instrumentald cu forma specifica si
continut dansant, de facturd populara”*®®. Rondo-ul poate fi:

1.0 forma cu refren, care provine din forma tripartitda ABA:

-ca ultima sectiune in lucrdri instrumentale
200

ciclice precum sonata, simfonie, concert, cvartet
-ca lucrare independenta, cu/fara introducere
lentd (ex. Mendelssohn-Bartholdy: Introducere si rondo
capriccioso)

2.un gen muzical, atdt in muzica populara®® din vestul

Europei, cét si in arta sonora culta®®,
,,Un rondo clasic se sprijina, in afara principiilor simetrice de
inlantuire a ideilor, pe anumite relatii tonale dintre aceste idei:

~ ~ * b 203
refrenul apare intotdeauna in aceeasi tonalitate™ .

99 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.

421.

200 fpcepand din epoca clasica. Cf. Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford
University Press, 2007, p. 634.

2% Dansuri populare circulare, in cadrul cirora alternau solisti cu elemente de
ansamblu (sec. 13-14). Rondoul era o arie populara de dimensiuni mai mari, cu
doua sectiuni — una lenta si una rapida (la sfarsitul sec. 18). Cf. Grove’s New
Dictionary for Music and Musicians, art. Rondo.

202 pentru prima oara s-a produs integrarea rondoului in muzica culta in Franta.
Cf. Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 290.

203 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 28.
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2.1storicul formei:
1.Rondo-ul medieval:

Sec. 13-14: -dans popular francez (RONDEAU/RONDES) —
circular (asemanator horei).

-cantec monodic §i responsorial al trubadurilor
francezi sau italieni, ce alterna un cuplet solistic cu un refren de
ansamblu (RONDEAU sau RONDO)

Sec. 14-15: Adam de la Halle, Machault — rondo-ul polifonic.

2.Rondo-ul preclasic® (ABACADAEA...): are un numir
destul de mare si variabil de cuplete/episoade®® — din ce in ce mai
ample spre final (fiecare in alta tonalitate®®), iar tematica cupletelor
poate fi dedusa din cea a refrenului®?”’. intre refren si cuplete nu se
intélnesc segmente tranzitorii, preferandu-se saltul tonal direct intre
sectiunile componente ale rondoului’®. Cupletele si refrenul sunt de
mici dimensiuni®®.

In sec. 16-18, rondo-ul era o colectic de miniaturi legate
printr-un refren. Rondo-ul putea fi intdlnit in creatia de balet, de

operd, corald si instrumentala®® a lui Lully', Couperin®?

204 Cf. Bughici, Dumitru, Dicfionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 290-293.

2% Tn mod frecvent mai multe decat trei (cel mai frecvent patru). In
terminologia scolii clujene, cupletul se numeste episod. Cf. Timaru, Valentin,
Analiza muzicala intre constiinfa de gen si constiinfa de forma, Ed.
Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 127.

206 Jltimul cuplet poate apirea totusi in tonalitatea initiala a refrenului.

207 Se reia, de obicei, identic (repriza staticd, cf. Timaru, Valentin, Analiza
muzicala intre congtiinta de gen §i constiinta de forma, Ed. Universitatii din
Oradea, Oradea, 2003, p. 142).

2% 1bidem.

299 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 157.

219 Mai ales creatia pentru clavecin.

211 ully a compus rondo-uri cu doud cuplete in creatia sa de opera (rondo-ul
francez. ABACA). Rondo-ul Italian are mai multe cuplete (minim 3:
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Rameau®®®, Leclair®* si Bach®™ (sec. 16-17). Din creatia franceza,
rondo-ul s-a raspandit pana la jumatatea sec. 18 in intreaga
Europa®®®, transformandu-se in rondo-ul clasic (fiind preluat de
Purcell-Anglia®!’ si Muffat-Germania).

Rondo-ul german nu se asemana cu cel francez. Operele buffe
italiene (Paisiello, Piccinni) se finalizat cateodata cu rondo-uri -
desfasurate in tempo rapid (in stilul uverturii buffe) sau mai lent (in
stilul ariei buffe); Johann Chr. Bach a compus lucrari intitulate
menuet en rondeau in finalul Simf. op. 9 nr. 2, iar Mozart
finalizeaza Concertul sdu pentru fagot si orchestra KV 19178,

In creatia lui C. Ph. Em. Bach, trio-ul in Sol major contine un
rondo, iar Bach crea rondo-uri in care materialul cupletelor era
adeseori non-tematic (figurativ, secvential, acordic); Bach opta
pentru tehnica variationald (in abordarea revenirii refrenelor), pentru
elemente improvizatorice (caracteristice fanteziei), figuratii,

alternari abrupte ale lirismului si spiritului rapsodic, pentru

ABACADA) si s-a dezvoltat in cadrul creatiei de opera din sec. 17 (ex. Peri-
Opera ,Euridice”, Monteverdi-Opera”’Orfeu”, in care refrenele corale sunt
nlocuite cu ritornele instrumentale). Cf. Grove’s New Dictionary for Music and
Musicians, art. Rondo.

212 I muzica instrumentald franceza pentru clavecin, scriind rondo-uri cu pana
la opt cuplete, lucrari programatice (cu titluri interesante). Ibidem.

213 E| este cel care a standardizat rondo-ul in epoca baroca, creind lucriri de gen
pentru clavecin, lucrari cu doua cuplete (primul in tonalitatea dominantei, al
doilea n tonalitatea subdominantei. Ibidem.

214 Mai ales in cadrul miscarilor de tipul ariei, destinate viorii. De asemenea, el
a introdus pasaje de trecere intre cuplete si revenirea refrenului. Tot el a recurs
la schimbarea metrului si tempoului in cuplete fata de refren. Ibidem.

215 Ex. Suita englezi nr. 5 (Passepied I), Partita nr. 2 pentru pian (Rondeau),
Partita nr. 3 pt. vioara (Rondeaux).

216 Mozart si C. Ph. Em. Bach redau, in corepondetele lor, faptul ca rondo-ul era
foarte solicitat, foarte popular.

217 Tn Anglia a devenit popular “rondo-ul Vauxhall” (dupa numele gradinilor cu
aceeasi titulaturd), o lucrare cu textura rarefiatd. Cf. Grove’s New Dictionary
for Music and Musicians, art. Rondo.

#% Ibidem.
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libertatea structurald, schimbdrile dinamice de metru si tempo in

) ) < .1 219
interiorul lucrarilor® .

3.Rondo-ul clasic (ABACADA?): apare in a doua jumatate
a sec. 18 in cadrul sonatei, a simfoniei, a concertului si a liedului,
contindnd dezvoltari ample, simfonizate. Descinde din rondo-ul
clavecinistilor francezi®*' si are mai putine cuplete, doar 2 sau 3 —
contrastante, fiecare in alta tonalitate??? -, a caror tematica nu mai
deriva din refren®® (contrastele sunt puternice).

Refrenul are un caracter preponderent ritmic, dansant, cu o
deosebita regularitate frazala, iar reprizele (reludrile) refrenului sunt
dinamice (variate), ultima revenire a refrenului fiind urmata de o
Coda; intre refren si cuplete se practicd tranzitiile — segmente
elastice ale formei muzicale®*”.

Haydn include rondoul in simfoniile sale (in formularea
ABACABA), in cvartetele de coarde si in trio-uri, preferand forma
de rondo-sonata; in Simfonia 103, preia in mod evident caracterul
popular al rondo-ului. Mozart a preluat de la Haydn ideea de
economie tematica, iar Beethoven a abandonat rondoul in ultimii ani
de creatie. Mozart a fost autorul a patru rondouri independente, in
tonalitati minore.

219 | bidem.

220 Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 634.
Foarte rar se intalneste si formularea schematica ABABA.

221 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
421.

222 primul cuplet (B) se desfasoara de obicei in zona tonalitdtii dominantei sau a
relativei minore; ultimul B nu poate apare in tonalitatea initiala; B-ul poate
apare si imediat dupa C.

Cel de-al doilea cuplet (C) poate fi prezentat in zona tonalitatii subdominantei
sau a relativei minore.

223 Refrenul apare variat de fiecare data.

224 Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen §i constiinfa de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 142.
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In creatia clasici, rondo-ul este momentul Tn care
compozitorii creeazi atmosfera etnicid exoticd®® intentionatid in
fiecare caz in parte (ex. Mozart-Sonata pentru pian KV 331 — rondo
alla turca). Adeseori, rondo-ul este precedat de o miscare lenta sau
de o introducere lenta (ex. Beethoven-Cvartetul de coarde op. 132),
iar Haydn si1 Beethoven precedd prezentarea primei versiuni a
refrenului cu o introducere rapida.

Haydn si Mozart renuntd la refrenul cu caracter buffo,
preferand un refren cu spirit dansant moderat, cu ritm armonic
retinut. Beethoven aplica, chiar in cea de-a doua simfonie a sa, ideea
unui refren anticipat de o ambivalentad tonala (ce se clarifica abia in
refren), creind ,,refrenul deschis™.

Haydn a preferat rondo-ul ternar, dar Mozart a experimentat
si alte structuri metrice, 1n care refrenele sunt relativ lungi.

Beethoven nu a respectat Tintotdeauna ideea revenirii
refrenului in tonalitatea initiald, in Concertul pentru vioarda si
orchestra optand pentru prezentarea finald a refrenului in altd
tonalitate. La Mozart si Beethoven, refrenul este mereu reformulat
astfel incat sa faca trecerea spre urmatorul episod.

Mozart este singurul mare compozitor clasic care recurge la
schimbari de metru si tempo in cadrul rondo-ului. Haydn si Mozart
au folosit, Tn cadrul episoadelor, tehnici polifonice de contrapunct
dublu, de inversare, de fugato si de canon??®,

In privinta sectiunii finale denumiti Coda, Beethoven a
practicat schimbarea metrului si accelerarea tempoului ca procedee
dezvoltatoare si chiar teme noi.

225 Ungari, tigdneasci, turceasca sau altele. ..

226 cf. Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Rondo.
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4.Rondo-ul romantic: mai ales 1Tn cadrul concertului
instrumental din sec. 19.

-Schubert: nu a urmat tipologia clasica (folosind schema
ABABA, refrenul fiind plasat in altd tonalitate decat cea initiala;
cupletele erau deosebit de complexe);

ex. Sonatele pentru pian

-Schumann: a preferat diversificarea tonalitatilor in care apar
cupletele

ex. ,,Avantul” din ,,Piesele fantezii” op. 12, aldturi de finalul
Sonatei pentru pian op. 22

-Brahms: preia modelul beethovenian

eX. debutul Concertului 2 pentru pian si orchestra

-Mendessohn Bartholdy: plaseaza rondo-ul in finalurile
concrtelor sale (finaluri ce debuteaza insa in tonalitd{i minore)

-Ceaikovski, Grieg: rondo in finalurile concertelor lor

-R. Strauss: poemul simfonic ,,Till Eulenspiegel” se
desfasoara ,,in rondeau-form” (o adaptare libera a formei de rondo,
unita cu variatiuni si dezvoltari simfonice)

-Mahler: finalul Simfoniei 5 (structurd gigantica, cu final
accelerat) si in finalul Simfoniei 9-,rondo burlesc” (tratarea
augmentata si libera a rondo-ului clasic)

Rondo-ul §i rondo-ul—sonatdi in epoca modernd (sec. 20):
-Prokofiev (Sonatele 4 si 9 pentru pian)
-Bartok (rondo-ul independent in ,,Trei rondo-uri populare”;

rondo-ul in cadrul sonatei pentru pian®’
228)

si al concertului pentru pian
si orchestra nr. 3
-Hindemith: Simfonietta
-Stravinski: Concertul in Re pentru orchestra de coarde

221 Sonata monotematica!
228 Cu episoade fugato.
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Rondo-ul ca formi independenti®?’: Forma rondo-ului se

amplifica prin asimilarea unor procedee variationale si
dezvoltatoare.

Sec. 18: C. Ph. Em. Bach, Mozart, Beethoven (in stil
Improvizatoric).

Sec. 19: RONDO BRILLANT-piesa de virtuozitate, de
bravurd, in general pentru pian, formd care tinde sa redea
aspecte etnice®®, cu un caracter popular sau militar
(Mendelssohn-Bartholdy, Hummel, Weber, Kalkbrenner,

Moscheles, Thalberg).

3.Caracteristici arhitectonice:

Rondo-ul este unul dintre cele mai simple concepte
231

arhitectonice din muzica cultd™", 0 forma cu structura fixa bazata pe

alternanta dintre doua tipuri de structuri®*?: un refren”® repetat sau
variat (A) - n tonalitatea de baza - si mai multe cuplete®® (B, C,
D...), variabile.

Refrenul (A): bine idividualizat tematic si tonal, delimitat la
final printr-o cadenta; poate avea structurd bi- sau tripartitd si se
repetd identic sau se reia variat (ornamental) pe parcursul lucrarii,
complet sau incomplet. Poate fi reluat chiar in alta tonalitate. Apare
la inceputul si la sfargitul rondo-ului, reludndu-se de cel putin 2

oriz®,

229 cf. Grove’s New Dictionary for Music and Musicians, art. Rondo.

2%0 gpaniol, polonez, rusesc.

281 Cf. Grove’s New Dictionary for Music and Musicians, art. Rondo.

282 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 155.

2% Numit si ritornello.

234 Numite si strofe sau episoade.

2% Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 155.
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Cupletele (B, C, D, etc.): structura variabila tonal si tematic;
este elementul de contrast; poate fi bi- au tripartit. Fatd de refren,
cupletul 1 apare in tonalitatea dominantei, a mediantei superioare, a
subdominantei etc., iar celelalte cuplete apar in tonalitati diferite
(ultimul cuplet putédnd fi reluarea Cupletului 1 in tonalitatea de
baza®*®). Numirul cupletelor scade pe masurd ce se evolueazi in

timp; astfel apar si tranzitiille intre refren si cuplete (pentru
fluidizarea structurii muzicale)®".
Coda poate fi sintetica (rezumativa), variationalda sau

dezvoltitoare (Beethoven).

Forma_de rondo — sonati’*® (ABACABA): este o formi
hibrida, o inovatie a perioadei clasice, o combinatie Intre forma de

sonatd (planul ei tonal) si cea de rondo. Constituie ultima miscare
din marile cicluri. Contine doua cuplete (B si C**), ultimul B fiind
intonat in tonalitatea A-ului*®. Temele sunt mai dezvoltate, mai
simfonizate. Cupletul 2 (C) are caracter dezvoltator (prelucrand
elemente din Refren si/sau Cupletul 1)%*.

< < 242,
Esenta sa consta in doua elemente”™:

2% \/ezi, mai jos, forma de rondo-sonat.

28" Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 156-157.

2% Tn terminologia clujeand, acesta se numeste rondo bitematic clasic. Cf.
Timaru, Valentin, Analiza muzicala intre constiinta de gen si constiinta de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 128.

%9 C-ul poate avea caracterul unei dezvoltari, in sensul prelucrarii unor
elemente tematice din Refren sau din Cupletul 1.

249 1, van Beethoven prezintd cateodatd ultimul refren A intr-o altd tonalitate
decat cea initiald si abia ulterior in tonalitatea initiala. Exista si situatia cand,
dupa cupletul C, poate fi prezentat imediat cupletul B.

1 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 163.

242 Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen §i constiinfa de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 264.
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-repetarea primului episod/cuplet al rondoului (B) la finalul
formei in tonalitatea de baza

-conceperea refrenului (A) si a primului cuplet (B) dupa legile
arhetipale ale sonatei (fiind asimilate cu T I 1 T II din forma de
sonatd). In locul dezvoltdrii poate interveni citeodati un material
tematic nou”*,

Prima forma de sonata-rondo este cea din cvartetul de coarde
KV 157 (1772) de Mozart; Haydn a adoptat destul de tarziu forma,
in Simfonia nr. 77 (1782) si apoi in 10 din cele 12 Simfonii

londoneze®**,

Planul formei de rondo-sonati**® (ABACABA):

A (refren, asimilat cu T I): in tonalitatea de baza

B (primul cuplet/episod): in tonalitatea dominantei, a relativei
majore sau ntr-o tonalitate minora, asimilat cu T 11

A: refrenul variat sau scurtat sau extins

C (al doilea cuplet/episod): in tonalitatea omonimei minore, a
dominantei dominantei sau a subdominantei

A: revenirea a doua a refrenului . Aceasta lipseste in cele mai
multe ultime rondo-uri ale lui Mozart, avand schema ABACBA
coda)

B: recapitularea materialului tematic al B-ului, dar 1in
tonalitatea inifiala

A: ultima revenire a refrenului. Aceasta este de obicei omisa
sau inlocuita cu o coda (la Haydn si Beethoven)

243 Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 268.
244 Cf. Grove’s New Dictionary for Music and Musicians, art. Rondo.
% |bidem.
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Tn primele sale rondo-uri-sonati, Mozart foloseste patru
cuplete (ABACADABA), evoluand apoi spre forma concisa de tipul
ABACBA.

Integrat in genul de concert instrumental, rondo-ul-sonata
infrunta diferite provocari:

-la Haydn: unele rondo-uri-sonata par a fi mai
degraba rondo-uri (simfoniile nr. 88 si 101)

-la Mozart: dubla expozitie, tema solistica a
introducerii, plasarea uneia sau mai multor cadente
instrumentale si transformarea codei intr-un al doilea
segment dezvoltator

-la Beethoven: cele mai complexe rondo-uri-
sonata sunt in Cvartetele de coarde op. 130 si 135

Exista si alte scheme speciale**® de rondo:
-ABACDA (intre cupletul 2 si 3 nu mai intervine
refrenul)
-ABABA (rondo mic: cu un singur cuplet, repetat
variat)

4.Exemplificare: Mozart-Rondo pentru pian in re major
(lucrare independentd), Beethoven-Rondo din Sonata ,,Patetica” op.
13%*" Bartok-Sonata pentru pian (1926)-ultima parte.

5.Propuneri de auditie si_analiza: Couperin-Piese
pentru clavecin, Mozart-Sonata pentru pian in re major
KV 311, Mozart-Opera ,,Don Giovanni”, aria ,,Non mi

2% Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 164.
247 Argumentul plastic sau descriptiv (programatic) nu decide asupra formei

operei muzicale”. Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala,
Buc., 1980, p. 146.
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dir”**®, L. van Beethoven-Sonata pentru pian op. 2 nr. 2 si
sonata pentru pian op. 7, aldturi de ,,Rondo a capriccio”, F.
Mendelssohn-Bartholdy-Rondo  capriccioso,  Weber-
Rondo  bDrillant,  Strauss-poemul  simfonic  ,,Till
Eulenspiegel”, Debussy-Sonata pentru violoncel si pian
(ultima parte), Enescu-Sonata a Ill-a pentru pian si vioara
(ultima parte) si opera ,,Oedip” (finalul).

6.Caracteristici_expresive: forma de rondo predispune, in
general, la exprimarea unor stari dansante, marcate de vivacitate,
care valorifica preponderent dimensiunea dinamicd a expresivitatii
muzicale.

288 Arie extinsd, cu doud sectiuni, precursoare a cabalettei de la inceputul sec.
19.
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A3.

Formele variationale
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A.3.FORMELE VARIATIONALE

“Cu totii facem variatii
pe o singurd idee fundamentalda,

A A . . L e99249
in cursul intregii noastre viefi” .

TEMA CU VARIATIUNI

1. Acceptiuni ale termenului:
TEMA CU VARIATIUNI este si forma, si gen®", lucrare
autonoma”>" sau pal’te252

“Modificarile aparute intr-o variatiune pot fi fructificate in

de ciclu (sonata/simfonie).

variatiunea imediat urmatoare, fiecare etapd variationala devenind,

A : < 253
la randul ei, tema pentru etapa care o succede” ™.

254 255

Forma™ de tema cu variatiuni si principiul variational
sunt doua notiuni sensibil diferite, dar inrudite: principiul variational
este atat de vechi in muzica, incat apartine muzicii ca limbaj, de la

249 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p.
102.

%0 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 168.

2°1 Numarul variatiunilor e mai mare in acest caz.

2°2 Partea I (mai multe variatiuni) sau partea a II-a (mai putine variatiuni).

293 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 73.

2% Nu e propriu-zis o formd, ci o metoda de transformare a ideilor initiale. Cf.
Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 347.

255 Principiul variational este un element de evolutie, in acelasi timp fiind si
generator de forma. Cf. Timaru, Valentin, Analiza muzicala intre constiinta de
gen si congtiinta de forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 194.
Principiul variational (principiul repetitiei variate) este prezent in toate tipurile
de forme (in dezvoltarea formei de sonatd, in reprizele variate, in reluarile
refrenului in rondo, in formele mici). Cf. Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat
de forme si analize muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 167, 170.
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cele mai mici elemente ale limbajului muzical pana la nivelul

. . . . ..256257 .. . o o .
diverselor tipuri de articulatii ; variatia este una din trdsaturile

fundamentale ale muzicii, cu un coeficient formativ constant®>.

In variatiuni se manifestd principiul compozitional de
transformare a materialului muzical®®: de la cele mai simple
modificari la schimbari majore. El se refera la tehnici de
transformare®° melodicé%l, ritmicézez, a articulatiei, armonica®®,
contrapuncti05264, timbrald, de intensitate, de dispozitiv vocal sau
instrumental; aceste tehnici au ca scop aprofundarea calitatilor
expresive ale materialului tematic, unitatea enuntului muzical in

globalitatea sa*®°.

20 De tipul REPRIZEI DINAMICE, in care intervine principiul variational.

2T Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen si constiinfa de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 145.

2%8 Toduta, S., ibidem.

2% Unul dintre cele mai vechi din arta muzicald, manifestandu-se n toate
formele clasice si romantice (refrenul rondo-ului, travaliul motivic in dezvoltari,
reluarea variatd a unor sectiuni): practicile populare ale cantului si dansului,
polifonia medievala si cea din Ars Nova, motetele si cantecele izoritmice (sec.
14-15), imnele si lucrdrile intitulate Magnificat — cu variatiuni pe un cantus
firmus (sec. 15-16), culegerile cu lucrari destinate orgii (sf. sec. 15) si dansurile
instrumentale vechi.

260 Niciodata aplicate simultan!

261 Transformarea figurativa a unei teme (cf. Stoianova, lvanka, Manuel
d’analyse musicale - Variations, sonate, fomes cycliques, Ed. Minerve, Paris,
2000, p. 24): modificarea melodiei prin adaugarea notelor de pasaj, a figurilor
melodice si ornamentelor, schimbarea registrului. Este tipicd pentru
aranjamentele lucrarilor corale din practica instrumentala a sec. 15-16

262 Transformarea formulelor metro-ritmice, a misurii si, eventual, a tempo-
ului. Variatia ritmica a dansurilor instrumentale (sec. 15-16) a condus la
formarea ciclului de 2 dansuri, apoi la variatiuni.

263 Modificarea fundamentelor armonice ale temei (contexte armonice diferite
in cadrul carora poate aparea tema).

264 prin aplicarea procedeelor polifonice : imitatie, superpozitionarea temelor,
provocand astfel interactinea lor.

2% Stoianova, Ilvanka, Manuel d’analyse musicale - Variations, sonate, fomes
cycliques, Ed. Minerve, Paris, 2000, p. 23.
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266 devine

, se generalizeaza. Principiul variational este

In tema cu variatiuni principiul variational
principiul hegemon®®’
foarte important in muzica simfonicd si vocald, in muzica seriala-
dodecafonica®® si in muzica de jazz*®.

Muzica impresionista (ex. sistemul tono-modal al lui C.
Debussy-Preludii pentru pian) adopta principiul variatie continue®™;
inlantuirea structurilor variationale nedelimitate creeaza variatiunea
continua (transformare continud i organica a materialului sonor),
provenita din tehnica basului cifrat din epoca baroca, avand
urmétorii parametrii*’*:

-variatiunea continud (succesiunea fluentd a unor variatiuni
conjugate, raportate la o temad)

-structura mozaicata (alternarea expozitiva, liberd sau variata,
a unor permutari libere ale unor motive tematice):

ex. ABCBDABACD etc.

-tehnica de colaj (combinarea nepregatitd a unor fragmente

tematice preluate din alte contexte)

Variatiunile pot fi regdsite atdt in muzica populard, cea
usoarda, cultd si in muzica de jazz, dar in arta cultd principiul

266 posibilitatile de variere sunt : melodice, ritmice, diatonice sau cromatice.

28T Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen si constiinta de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 145.

268 K langfarbenmelodie.

269 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 350.

219 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 173.

2™t Idem, p. 176-177.
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variational se manifestd mai intermediul dezvoltarilor tematice din
272

cadrul formelor de sonata, lied sau rondo”'“.

Ideea muzicii ciclice (caracteristice scolii franceze a secolului
al 19-lea) este o altd versiune a tendintei variationale: ,,arta de a
transforma, de a metamorfoza o melodie deriva, in muzica moderna,
de la ciclismul lui Franck si din leitmotivul wagnerian, devenind o

. . . 99273 e e e g n .
continud creatie melodica”*""; ,,adoptarea tehnicii ciclice implineste

darul de melodist al compozitorului, satisficand unitatea operei™"".

2.Istoricul formei:

wImprovizatia lucida §i construita
descopera compozitorului noi modalitati de exprimare,
creind forme noi ™.

Epoca medievald, renascentistd §i baroca: variatia se regasea
si in repertoriul dansant din sec. 15. Originea variatiunilor poate fi
regdsitd in epoca renascentistd si baroca (mai ales in muzica pentru
orga’’® si pentru clavecin), cand evolutia polifoniei’” a prilejuit
varierea unor structuri care, in Evul Mediu, se repetau. In creatia lui
J. S. Bach, variatiunile pe bas ostinato culmineaza cu Crucifixus din

P At 278
Marea missa in st minor” .

212 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 367.

213 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 72-
73.

2% Idem, p. 80.

27> |dem, p. 115.

278 Inclusiv passacaglia si ciaccona.

21t Dufay, Scoala de la Notre Dame, Binchois, Dunstable, Josquin, A. Gabrieli,
Frescobaldi, Froberger, Sweelinck, Bird, Gibbons, Pachelbel, Bach, Buxtehude.
2’8 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, Art. Variations.
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Tema cu variatiuni a aparut in odatd cu dezvoltarea muzicii
omofone (clasicism si romantism), interesul pentru ea fiind in
descrestere in sec. 20.

Sec. 18: in a doua jumatate a secolului, variatiunile se fixeaza
armonic. Se pastra incad traditia repetdrii temei la finalul ciclului
variational, pentru realizarea unitdfii lucrarii (ex. Mozart). Se
dezvolta variatiunile libere. Se cultiva in continuare distinctia intre
stilul variational german (J. S. Bach, C. Ph. Em Bach) si cel
francez®™.

In creatia lui Haydn, dupd 1770 se remarcd preponderenta
variatiunilor melodice si preferinta variatiunilor duble.

Mozart confera variatiunilor o alta func‘;ionalitatezso,
compunand cicluri de variatiuni pentru pian®®, fird a include
vreodatd tema cu variatiuni intr-o simfonie (!); Mozart a compus
cele mai multe variatiuni pe melodii populare sau apartinand altor
compozitori.

Dupa 1770, Mozart includea, in centrul unui ciclu variational,
o variatiune in tonalitate minord, prevestind astfel dramatismul
preromantic ce avea sd caracterizeze intreaga sa creatie; ultima
variatiune poate contine chiar schimbari de metru, aceasta fiind mai
extinsd si supusa spiritului improvizatoric intr-un stil de cadenta®®?,
Penultima variatiune poate fi desfasurata intr-un tempo mai lent,
dupa care prefera reluarea temei — dupa practica baroca.

Si 1n creatia lui Beethoven, variatiunile detin un loc de prima
importantd, ca parte a unui gen sau ca lucrare independentd (pe

27 | bidem.

280 Combinand virtuozitatea cu improvizatia.

281 1a doua si patru maini. Variatiunile mozartiene au fost, in sec. 19, unele
dintre cele mai populare lucrari ale repertoriului instrumental. Mozart a fost
influentat de creatia similard a tatalui sai, Leopold, de cea a lui J. Chr. Bach si
Haydn.

282 Dar nu atunci cand tema cu variatiuni se afld in locul unei sectiuni lente a
unut gen.
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temele altor compozitori). Beethoven preferd tema cu variatiuni ca
parte lentd a unui gen(**%)***.

Sec. 19: Weber, Chopin, Liszt, Schubert (variatiuni
independente si cele din cadrul sonatelor, alcatuite dupa tradiia
clasicilor vienezi®®). Schumann este unul din cei mai importanti
creatori de teme cu variatiuni (Var. Abegg, Carnaval®®®, Papillons,
Studiile simfonice). Acestora li se adaugd Berlioz, Liszt, Strauss,
Franck, Brahms (referiri la traditia baroca, de la op. 1 la op. 120:
Variatiuni pe o temd de Handel pt. pian, Simfonia 4-final®®").

»Principiul transformarilor ciclice ale unei teme a fost dus la
apogeu de Franck; tehnica ciclicd genereaza unitatea acestei
inepuizabile varietti — unitatea in varietate”?®. In aceastd epoci se
remarca tendintele spre virtuozitate, spre variatiunile-fantezie.

3.Caracteristici arhitectonice:

Tema este factorul primordial in realizarea creatiei muzicale,
sinteza gandirii si sensibilitdfii unui compozitor, premisa unui
travaliu/dezvoltari; cu cat tema are o expresie mai pregnanta, cu atat

cq . . o . . 289
mai bine se vor sesiza transformarile ulterioare .

Tema este construita astfel incat sa suporte un amplu travaliu
variational. Cand tema cu variatiuni este o forma autonoma, tema
este preexistenta (fiind anonima, apartindnd altui compozitor sau

283 Ex. Concertul pentru vioard si orchestrd, partea II; Simf. 7, Sonata

Appassionata op. 57 si sonata op. 111.

284 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, Art. Variations.

28> Numar mic de variatiuni, de virtuozitate.

286 Mici scene pe patru note”.

287 Dupa tipul ciacconei. Variatiunile sunt grupate in serii de variatiuni: 1-9, 10-
15, 16-22, 23-30 si coda.

288 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 36.
289 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 342-343.
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preluatd din traditia populara®®); cand tema cu variatiuni apartine

unei sonate/simfonii, tema apartine respectivului compozitor®".
Tema (2-3 perioade) are forma bipartita sau forma bipartiti
cu micd repriza in cele mai multe dintre cazuri (posibil si forma
tripartita simpld), avand o structurd armonica clara, un puternic
contur melodic si o facturd ritmica simpla: in acest context,
sectiunea interioarda B nu poate contine elemente puternice de
contrast’® (acesta fiind de dimensiuni prea reduse pentru un
asemenea demers). Variatiunile proiecteaza fizionomia temei intr-0
multitudine de ipostaze, conservand identitatea temei Tn contextul

unei permanente diversificari (UNITATEA IN DIVERSITATE)*".

Variatiunile:
Variatia este procesul alterarii/modificarii  discursului

muzical®®*, in conditiile conservarii relative a identitatii sale?®. Cele

mai frecvente procedee variationale sunt. modificarea intervalica
si/sau ritmica (augmentare, amplificare sau diminuare), repetarea,
secventarea, inversarea melodicd, recurenta, suprimarea, adaugarea
sau Inlocuirea unor anumite valori intonationale, ritmice, dinamice
si timbrale.

20 Ex. Variatini §i fuga pe un cantec popular ungar op. 21 nr. 2 de J. Brahms.
291 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 168.

292 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 41.

2% Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen si constiinta de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 146.

2% Qe poate modifica nsdsi substanta discursului muzical sau relatiile
contextuale ale unitatilor acestuia.

2% Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
513.
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Categorii de forme variationale®®: variatiunile presupun
procedee ornamentale si figurative (mai rar si contrapunctice®’)
aplicate temei.

A)Dupad tipul variatiunilor:

1.Variatiunile polifonice (variatiuni pe basso ostinato®®, ceea

. . . - : : . 299
ce implica mentinerea constanta a unei anumite scheme armonice”™)
din epoca baroci: passacaglia®® si ciaccona®

tema este un reper fix al formei (desfasurat mai ales Tn registrul

, in cadrul carora

grav). Variatiunile polifonice sunt continue/inlantuite, farda a fi
numerotate, astfel formandu-se grupuri de variatiuni>*.

Alte tipuri de variatiuni polifonice: variatiuni pe un coral,
aria urmata de double (in suita preclasica).

2% Aceste tipuri de variatiuni coexistd in cadrul unei lucrdri muzicale, in
general.

2" Tn passacaglie si ciaccond. Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si
enciclopedica, Buc., 1984, p. 475.

298 Alte forme variationale pe basso ostinato sunt ground, follia, ciaccona si
passacaglia.

% Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen si constiinta de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 151.

%90 {1 cazul passacagliei, planul ostinato are o personalitate melodica distincta,
g)ollarlul variational fiind preponderent polifonic. Idem, p. 158.

In cazul ciacconei, existd o evolutie melodica stabild a basului in spatiul
tetracordului descendent tonicd-dominantd, iar planul variational este mai
degraba armonic. Cf. Timaru, Valentin, Analiza muzicala intre constiinfa de
gen §i congstiinta de forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 151,
158.

%92 Teodorescu-Ciocianea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 167, 169.
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2.Variatiunile omofone (ornamentale/stricte®”, de caracter):
in epoca clasico-romantica®®*
ciclica™®. Variatiunile nu au o structura determinata, sunt
discontinue/delimitate®®, tema fiind imbogatitd prin utilizarea
notelor melodice — fara a influenta modificareca temei ca sens si
expresivitate (broderii, pasaje, tntarzieri)®®.

Pentru ca o variatiune sa fie de caracter, trebuie sa contina
modificarea a cel putin unuia dintre parametrii urmatori, fata de

, tema cu variatiuni este o forma

tema:
-tonalitatea
-metrul (masura)
-tempo-ul
-forma (amplificarea/concentrarea dimensiunilor
tematice)

Cand ciclul variational este mai evoluat, se disting subcicluri
(grupaje de variatiuni, considerate astfel la nivel teoretic tocmai prin
prisma procedeelor variationale folosite); tema revine periodic intre
ele.

303 o . .. o . . .
Transformarile variationale nu determina o schimbare de esenta, care sa

impiedice recunoasterea temei initiale. Cf. Bughici, Dumitru, Dictionar de
forme si genuri muzicale, Ed. muzicala, Bucuresti, 1978, p. 348.

%94 Yata cateva premise ale folosirii principiului variational: solistii improvizau
cadentele instrumentale, pand la creatiile concertante ale lui Beethoven, sau
improvizat la sfarsitul recitalului pe teme primite din cadrul publicului. Idem, p.
347.

%% Spre deosebire de forma evolutiva, In forma ciclica se revine, la inceputul
fiecarei variatiuni, la tema (la momentul initial. Teodorescu-Ciocinea, Livia,
Tratat de forme si analize muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 168, 174.

%% 1dem, p. 167.

%7 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 348.
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La Berthoven, Brahms si Reger, ciclul variational poate sfarsi

printr-o fuga®®,

Formele de variatiuni omofone sunt:
-tema cu variatiuni
-variatiunile simfonice®”
-fantezia
-parafraza®*

3.Variatiunile libere, ce caracterizeaza mai ales creatia epocii
postromantice si moderne: ele presupun o schimbare a caracterului
formei prin modificarea parametrilor fundamentali ai discursului
muzical®*™!, o elasticizare a structurii variationale, astfel incat tema
nu mai poate fi identificata®?.

Atunci cand numarul variatiunilor este relativ mare, atunci
acestea se pot grupa in cicluri, faze sau blocuri de variatiuni in
functie de continutul emotional si dupa procedeele variationale
folosite®",

Coda este: -amplificarea ultimei variatiuni

-sectiune ampla, separata de ultima variatiune

398 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.

475.

309 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 367. Variatiunile simfonice sunt compuse, in general,
pentru orchestra (exceptie facand Variatiunile simfonice pentru pian de R.
Schumann); variatiunile nu sunt departajate si numerotate, ci sunt grupate in
faze.

310 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 348.

311 Teodorescu-Ciocianea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 172.

812 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 348.

313 Idem, p. 349.
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B)Dupd__procedeele _variationale _folosite®™: variatiuni
ritmice, armonice, de scriitura, de registru, agogice, de mod de atac,
timbrale etc.

Variatiunile pot fi realizate prin®':

-schimbare (a temei)
-addugare

C)Dupd tehnicile componistice>™®:

1. Variatiuni pe un cantus firmus®" (laic sau religios), care
apare la orice voce

2. Variatuni pe bas ostinato: pe melodia neschimbata, expusa
la vocea de bas. Se regaseste mai ales in passacaglie si ciaccona,
provenind din temele sustinute de tenori si basi Tn muzic dansanta a
sec. 16-17°"%,

3. Variatiuni cu armonie fixa

4. Variatiuni melodice cu armonie fixa
5. Variatiunile-fantezie: contin un fragment motivic ce raimane
neschimbat Tn cursul variatiunilor (ca un leitmotiv)

6.Variatiunile®™ seriale: reprezintd combinatia principiului
serial variational al scriiturii (la nivelul microstructurii) si a

conceptului traditional al variatiunilor®”’. Esenta gandirii seriale este

314 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 172-173.

315 Cf. Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Variations.

%18 1bidem.

317 Al unui coral sau al unui lied.

%18 Stoianova, lvanka, Manuel d’analyse musicale - Variations, sonate, fomes
cycliques, Ed. Minerve, Paris, 2000, p. 27.

%19 Variatia este un principiu fundamental al tehnicii seriale.

20 stoianova, lvanka, Manuel d’analyse musicale - Variations, sonate, fomes
cycliques, Ed. Minerve, Paris, 2000, p. 28.
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legatd de principiul compozitional al variatiei (repetarea
diferitd/variata)

Tema dubla cu variatiuni/Variatiunile duble
realizate pe baza a doud teme®”, astfel***:

-alternarea seturilor de variatiuni ale fiecarei teme

-alternarea celor doua teme, continuu variate

Parametrii®**;

-constanti (structura profunda a lucrarii muzicale):

-tonalitatea

-modul

-metrul

-forma

-planul tonal

-dimensiunile formei

-tempo-ul

-sintaxa

-variabili (structura de suprafata a lucrarii muzicale):

-configuratia ritmico-melodica

-basul

-armonizarea

-scriitura

321 sunt cele

4.Exemplificare: Haydn, Brahms,
Debussy-Preludii, Rahmaninov-Rapsodia
pe o tema de Paganini pentru pian si

%21 Cel mai frecvent se intdlnesc ca parte a doua in sonatd/simfonie. Cf.
Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme i analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 169.

322 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 349.

323 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 168-1609.

24 | dem, p. 170.
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orchestrd, Bach-Arta  fugii*®, Var.
Goldberg®®, Beethoven-Sonata op. 26 si
111, Simf. Il (final**"), Concertul pt.
vioard si orchestrd (partea lenta), Simf. 5,
7 s19, Sonata Appassionata op. 57, Marea
fugd op. 133 pt. cvartet de coarde, Var.
Diabelli**® op. 120 pentru pian; Chopin-
Berceuse®® op. 57, Liszt-Preludiile®,
Schubert-Fantezia ,.Calatorul”®!
Mendelssohn-Variatiunile serioase op.
54%2  Schumann-Studiile simfonice op.
13, Var. pe o tema de Haydn
5.Propuneri_de_auditie _si analigdm:
Beethoven-Simf. 11l Eroica (partea 1V),
Variatiunile pe un vals de Diabelli pentru
pian, Brahms-Variatiunile pe o tema de
Haydn®* pentru orchestrd sau pentru doud
piane, Schumann-Studii simfonice op. 13
pentru pian, Strauss-Don Quijote, Elgar-

325 Variatiuni de tip ricercar.

320 Dintre care unele variatiuni sunt canoane, piese dansante, inventiuni, miscari
concertante, migcdri de trio-sonatd, fughetta, toccate, arie, quodlibet: o sinteza
intre stilul italian, francez si german. Cf. Grove’s New Dictionary for Music
and Musicians, Art. Variations.

%27 Variatiunile sunt asimilate aici cu forma de sonata.

%28 Variatiuni realizate pe baza unui vals catalogat drept « trivial ». Mpotivele
temei sunt Inrudite cu cele prezente in sonata op. 111 (cvarta descendenta).

%29 Variatiuni pe bas ostinat.

%30 Combinarea poemului simfonic cu tema cu variatiuni.

L Miscarea secunda: variatiuni-fantezie.

%82 Combina elemente clasice, romantice si contrapunctice.

%33 Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 782.
%3 De fapt, coralul Sfantului Anton.
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Variatiunile Enigma, Rahmaninov-
Rapsodia pe o temd de Paganini pentru pian
si orchestrd si Variatiuni pe o temad de
Corelli sau Chopin pentru pian, Ceaikovski-
Variatiunile rococo pentru violoncel si
orchestra (introducere, tema si 8 variatiuni),
Cage-Variations (6 creatii bazate pe
indeterminare), Reger-Variatiuni pe o tema
de Mozart, Brahms-Variatiuni si fuga pe o
tema de Handel, Brahms-Variatiuni pe o
tema de Paganini, Britten-Variatiuni si fuga
pe o temd de Purcell, Mendelssohn-
Bartholdy-Variatiunile serioase op. 54,
Mozart-Sonata KV 331 (partea 1), Reger-
Variatiuni pe o tema de Mozart

6.Caracteristici_expresive: tema cu variatiuni predispune, in
general, la exprimarea unor stari mixte (deopotriva lirice si
exuberante), care valorifica preponderent dimensiunea variationala a

expresivitatii muzicale.
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A4

Formele tematice complexe
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A.4FORMELE TEMATICE COMPLEXE

A.41.SONATA

1.Acceptiuni ale termenului:
Sonata este:
-cel mai important principiu muzical formal, din clasicism si

pand in veacul 20, apogeul evolutiei formelor instrumentale ale
traditiei clasice (fondate pe omofonie si functionalism tonal), fiind —
in acelasi timp — sinteza principiului dezvoltarii continue mostenit
de la arta muzicala polifonica®®.

Sonata este o sintezd a principiilor formale binar®*® si
ternar®®’ *®, bazata pe contrastul interior**°. Sonata presupune o
articulare dramaturgica si psihologica speciala®®. Forma de sonati
este expresia unei perfecte coerente structurale si a unei dramaturgii
tonale®*".

Forma de sonatd se afld la baza intregului ciclu al sonatei
instrumentale, al genurilor muzicii de camera (de la duo la dixtuor),

simfoniei, concertului instrumental, precum si in configurarea

%% Stoianova, lvanka, Manuel d’analyse musicale - Variations, sonate, fomes
cycligues, Ed. Minerve, Paris, 2000, p. 71.

%% Forma de sonata provine dintr-o structurd binard a Barocului (vezi dansurile
franceze).

%7 Provenienta ternara a formei de sonata se raporteaza la ideea de trio, de arie
da capo, de uvertura italiana.

%38 Are trei sectiuni, dar o structurd tonald expozitivd alcituiti din doua parti
(polaritatea tonald a materialului tematic contrastant). De asemenea, analistii
includ intr-o prima sectiune expozitia, iar in cea de-a doua sectiune —
dezvoltarea si repriza.

%%9 Principiul contrastului se dezvoltd mai ales in cadrul concertului, al uverturii
franceze, al ariei da capo.

%0 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

%1 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 192.
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uverturit  §1  concertului simfonic (uneori si in tema cu

.. .3427343 A~ . . - A AT taw
variatiuni® “)™"; in unele cicluri, forma de sonata poate fi intalnita ca

parte lenta**, ca rondo®® sau ca ultima sectiune a ciclului®** .
-Gen muzical si formd muzicald instrumentala bitematica

(initial monotematica), multipartiti*’’, culme a gandirii dialectice

muzicale®®.
Ca forma, sonata poate fi:

-parte a unui ciclu instrumental
350

349

-lucrare autonoma

2.1storicul formei:

Sec. 16: piesa instrumentald (5-10 sectiuni contrastante,
cantate continuu351), interpretata la unul sau mai multe
instrumente®? (A. Gabrieli, G. Croce)

Sec. 17-18 - sonata baroca: sonata a evoluat din prototipul
suite preclasice®? (Neri, Rossi, Conti, Pergolesi, Corelli, Torelli, D.

%42 Ex. Franck-Variatiunile simfonice pentru pian si orchestra.

3 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
457.

%44 | jed-sonata: Beethoven-Sonata op. 22 partea II.

%45 Beethoven-Sonata op. 90, partea 1.

%46 Beethoven-Cvartetul op. 127-ultima parte.

%7 Mai multe sectiuni independente (cu forma si ethos propriu) si contrastante.
Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 185.

%8 Reprezentatd, la nivelul filozofiei lui Hegel, de catre conceptul teza-
antitezia-sinteza. Cf. Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri
muzicale, Ed. muzicala, Bucuresti, 1978, p. 319.

349 Partea intai in genurile de sonatd, simfonie, concert, cvartet si cvintet de
coarde, trio si cvartet cu pian etc.

%0 Uyertura sau poem simfonic, eventual fantezie.

%1 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 193.

352 Sonate, partite, suite, toate succesiuni de piese contrastante, dar pe acelasi
centru tonal. Teodorescu-Ciocénea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale,
Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 185.
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Scarlatti*®*, C. Ph. Em. Bach355); forma a fost marcata de

dezvoltarea scriiturii tonale, omofone, armonice®° (definitivarea
formei s-a produs in sec. 18, cand cele trei parti se desfasurau dupa
schema uverturii operei italiene: repede-len-repede).

Sonata scarlattiand™' (peste 550 , essercizi”’) — schema AB:

originard in dansul allemande (bipartitd®>®

si monotematica®?), intr-
o singurd parte. Trecerea de la monotematismul sonatei baroce la
bitematismul sonatei clasice se face in sonata scarlattiana: mai intai
viitoarea Tema II a derivat din Tema I, apoi s-a accentuat contrastul

dintre ele3®,

Sectiunea A este echivalenta cu expozifia formei de sonata si
cuprinde expunerea celor doud teme, in tonalitati diferite, unite
printr-un segment modulatoriu (punte) si incheiate cu o coda.

Sectiunea B prezintd aceeasi structura CU Sectiunea A, dar in
alt plan tonal: Tema I (variata si slab dezvoltatd) in tonalitatea

%3 Mai multe sectiuni (3-4), devenite AUTONOME.

%4 D, Scarlatti a anticipat expozitia si repriza sonatei.

%5 C. Ph. Em. Bach a realizat sonate bitematice, cu trei diviziuni (ce includeau
dezvoltarea si repriza): ,,Sonatele prusiene” (1742).

356 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 315.

%7 Un tip de sonata care face tranzitia dintre sonata baroca si cea clasica.
Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme gsi analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 189-190.

%8 Bipartitd (cu doud sectiuni interioare, AB), dar intr-o singura parte; a nu se
confunda o notiune cu cealalta!!

%9 Monotematismul nu a fost abandonat nici in clasicism, nici in romantism :
iata situatia cand doid teme sunt asemanatoare sau derivate. Cf. Teodorescu-
Ciocanea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed. Muzicald, Buc.,
2005, p. 193.

%0 1dem, p. 189.
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Temei 11°®!, urmata de Tema II in tonalitatea initiald; totul se incheie
cu o coda.

Sec. 18 - sonata clasica: se definitiveaza structura interna
(Handel, Bach). Chiar anumite scene din opere au forma de sonata
(Mozart)*®,

Sec. 19 — sonata romantica: unii creatori renuntd la tiparul
clasic de sonata®®®, datoritd faptului ca romantismul a fost preocupat
de muzica vocalda, de cea programatica si de piesele caracteristice
pentru pian. Inspirasa romantica a afectat mai ales materialul
tematic: se adanceste contrastul dintre cele doua teme.

Apar teme noi (Berlioz, Liszt, Schumann) si procedeul
dezvoltarii continue, ceea ce scade importanta reprizei (in repriza,
Tema | poate lipsi, la fel si Tema II). Planul tonal este mult mai
dezvoltat din punctul de vedere al procesului modulatoriu.

Brahms si Mendelssohn au cele mai logice dezvoltari.
Principala diferentd intre abordarea clasica si romantica este tratarea

... .364
reprizel g1 a codei™".

Forme hibride, ce implica forma de sonata: lied-sonatd sau
sonata fird dezvoltare®® (partea 1), scherzo-sonatd (partea I11),
rondo-sonata®® (partea 1V)**".

%1 Tonalitatea dominantei sau a mediantei superioare.

%2 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 193.

%83 | iszt-Sonata in si mior pentru pian, Berlioz-Simfonia fantastica.

%4 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

%5 Se mai numeste sonatina si are schema liedului bipartit dublu, ABAB.
Forma apare in sectiunile lente ale sonatelor, simfoniilor si concertelor si in
anumite uverturi. Cf. Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme si analize
muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 208.

%6 ABA (cand rondo-ul-sonata este aplicat unui rondo mic); ABACABA (cand
rondo-ul-sonata este aplicat unui rondo mare). Vezi cap. ,,Rondo”. Ibidem.

%7 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 194.
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Sec. 20 — sonata moderna: Strauss, Hindemith, Elgar,
Britten, Copland, Roussel, Milhaud, Prokofiev, Sostakovici. Stilul
armonic devine mai disonant, tonalitatea este abordata intr-un cadru
mai larg (atunci cadnd mai este abordata).

Dupa primul razboi mondial, in perioada neoclasica s-a
revenit la traditia structurarii formei de sonata (Stravinski si Bartok,
alaturi de Schonberg, Berg si Webern)®®.

Creatia de sonate este semnificativd §i Tn ceea ce priveste
muzica romﬁneascé%g, in special in creatia lui George Enescu; ,,in
forma de sonatd, Enescu incepe, odatd cu prezentarea temelor, si
prelucrarea lor: expunerea si dezvoltarea fuzioneaza intr-o operatie

o, . o « <99370
compozitionald unica””"".

3.Caracteristici _arhitectonice: sonata are trei structuri
interioare:

Introducerea®* are rolul de a pregati tonalitatea T I printr-un
discurs instabil la nivel tonal, cu un important rol dramaturgic, ce
contribuie la crearea atmosferei expozitionale fie prin contrast, fie
prin similitudine cu aceasta.

Introducereca poate fi autonoma tematic sau pregatitoare

pentru materialul tematic al expozitiei. Debutul lent al sonatei cu

introducere provine din prima sectiune lenta a sonatei da chiesa din

372
epoca baroca™'”.

38 Grove’s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

39 Vezi analiza sonatelor lui Enescu si Jora in Bughici, D. , Repere
arhitectonice in creatia muzicala romdneasca contemporand, Ed. muzicala,
Buc., 1982; de asemenea, si in Grigoriu, T., Muzica §i minbul poeziei, Ed.
muzicala, Buc., 1986, p. 13-16.

370 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p.
110.

371 Nu este obligatorie.

372 Teodorescu-Ciocianea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 207.
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l.Expozigia373 contine intonarea a doud teme contrastante® *:
tema | - T | (in tonalitatea initiald) si tema a II-a - T Il (grupul
tematic secundar’” cu 2-3 teme®®, in tonalitatea®’ dominantei*”®
sau a relativei®®). T I si T II sunt corelate printr-0 punte®®, un
segment modulant, instabil, neobligatoriu, fara forma determinata®®’,
care poate contine elemente tematice din T I, din T II sau, mai rar, o

tema proprie. La finalul expozitiei, concluzia acesteia poate contine

813 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 319-323.

874 ,in forma de sonatd, Enescu incepe, odatd cu prezentarea temelor, si
prelucrarea lor: expunerea si dezvoltarea fuzioneaza intr-o operatie
compozitionald unica”.

S SITIsiTI pot fi grupuri tematice, cuprinzand mai multe teme. Cf. Grove’s
New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

376 Cel putin una fiind lirica.

377 Beethoven folosea adeseori pentru Tema Il relatia de tertd (modulatia la
tonalitratea situata la o tertd parcursa in sens invers fata de directia in care se
gaseste relativa). Exista si devieri aparente de rla regula conform careia Tema II
se desfasoard intr-o singurd tonalitate: in Simfonia 8, Beethoven practica
tranzitii in cadrul T II, la fel ca si in Simf. 45 Despartirea de Haydn si 1n
Uvertura Coriolan de Beethoven. Cf. Grove’s New Dictionary for Music and
Musicians, art. Sonata Form.

378 Sau, la Beethoven, in tonalitatea corelata la nivel de terta ascendenta sau
descendenta fata de tonalitatea initiala.

379 Daca tonalitatea initiald este una minora.

380 Cu rol de translatie tonald. Cf. Timaru, Valentin, Analiza muzicala intre
congtiinta de gen si constiinta de forma, Ed. Universitdtii din Oradea, Oradea,
2003, p. 224. Puntea apare mai intai sub forma unei tranzitii care modula la
dominanta dominantei, pentru a reveni apoi mai usor la tonalitatea dominantei,
dupa 1780. Cf. Grove’s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata
Form.

%L Dar care poate avea trei faze (dintre care doar P. 2 este obligatorie):

-P 1: nemodulatorie, desfasurata in tonalitatea T initiala (a T I)

-P. 2: modulatorie

-P. 3: intonata in tonalitatea T II (pedala pe dominanta ce pregateste intonarea T

1)
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reluarea T | Tn tonalitatea T Il. O codetta se poate adauga In mod
optional finalului expozitiei®®.

In primele creatii de gen ale lui Haydn, Tema II era o adaptare
a Temei I (implicind totusi varierea armonizarii, a texturii, a
acompaniamentului contrapunctic); in acest caz, miscarile erau
monotematice®®. Expozitia se incheie cu concluzia expozitiei (care
pune in prim-plan Tema I).

o . =384
Expozitia este adeseori repetata

(cu sau fara tranzitie spre
momentul reludrii), mai ales in sec. 18.

2.Dezvoltarea® este segmentul central, modulant, lipsit de o
anumita  forma determinatésse, in cadrul caruia  se

dezvoltd/prelucreaza temele expuse in cadrul expozitiei, puntii sau
concluziei din expozitie, prin intermediul procedeelor de prelucrare
tematica (integrala sau motivicd) sau prin anumite procedee
polifonice®®’ %%,

%82 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 202.
%83 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.
%4 pt. consolidarea si familiarizarea cu materialul tematic. Cf. Oxford Concise
Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 708 si Ibidem.
% Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 324-326.
386 Desi in creatia unor compozitori precum Beethoven, Bruckner, Brahms,
Mahler, Enescu sau Sostakovici, dezvoltarea are trei segmente interioare (nu
toate obligatorii):
1. faza de acumulare a tensiunii (In care se mai pastreaza incd legatura cu
expozitia)
2. faza de transformari tematice i modulatorii
3. anacruza pentru repriza, in cadrul careia nu se mai produc modulatii, dar in
care pot continua prelucrarile tematice si In care existd o pedald pe dominanta
tonalitatii initiale (ce pregateste repriza). Cf. Bughici, Dumitru, Dictionar de
forme si genuri muzicale, Ed. muzicala, Bucuresti, 1978, p. 92.

Precum imitatie, canon, fugato, suprapuneri sau variatiuni polifonice.
%88 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 92.
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Existd posibilitatea aparifiet unei teme noi (proprii
dezvoltarii), numita temd-episod; de asemenea, pot aparea elemente
apartinand puntii (din cadrul expozitiei) sau elemente din concluzia
T Il. Din punct de vedere tonal se evitd tonalitatea de baza,
practicindu-se modulatiidin Sp/4p/3 M/3m/2M/2min5p
/4p/3M/3m/2M/2m (ascendente sau descendente)®®.

Dezvoltarea nu este obligatorie in forma de sonatd; ea poate
si si lipseascd in cadrul sonatei fird dezvoltare®™. La Mozart,
dezvoltarile sunt destul de scurte; la Haydn sunt mai lungi, la
Beethoven, foarte lungi (90% din intinderea expozitiei sau chiar
egale cu expozitia®?).

Haydn si Beethoven impart dezvoltarea in mai multe sectiuni,
integrate intr-o singura progresie psihologica.

Dezvoltarea poate folosi doar una din temele expozitiei®
Tnainte de 1780, dezvoltarea ncepea cu tema | - expusd in
tonalitatea dominantei; Beethoven incepe dezvoltarea cu Tema | in
tonalitatea initiala, dupa care brusc evolueaza in alte directii.

,Culminatiile pot avea semnificatii diferite: pot avea un
carater liric-dramatic, dar pot fi si izbucniri de lumina”**.

92,
1

Desi poate avea un numar variabil de structuri (D1, D2,

D3...), dezvoltarea are trei faze tonale si expresive®*: indepartarea

de tonalitatea initiald, faza modulatorie (unde poate aparea chiar o

tema noud, tema-episod) si anacruza (pregatirea) reprizei.

%89 1bidem.

%% Se mai numeste si lied-sonatd si care apare mai ales ca parte mediana (lenti)
in lucrari (genuri) fara mari contraste interioare. Este o sectiune lenta, lipsita de
dramatism, ce inlocuieste forma de lied prin doua segmente. Idem, p. 330.

%91 Ex. Simfonia ,,Eroica” de Beethoven.

%92 Ex. Mozart-Simfonia 40.

393 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 11.

394 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 204.
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Structura tonali a dezvoltarii®” poate fi urmitoarea, in functie
de tonalitatea initiala de desfasurare:
-tonalitate 1nitialda majora: dominantd-septima de

dominanta-tonica
-tonalitate initiala minora: medianta superioara-
dominanta-septimd de dominanta-tonica.

Dezvoltarea predispune tematica expozitiva la transformari
care pot face tema chiar de nerecunoscut prin aplicarea unor tehnici
de prelucrare tematica: augmentare/diminuare intervalica (ritmicd),
3% dezvoltarea prin eliminare, divizare
motivica®”’, fragmentiri motivice ale temei, modulatii secventiale,

transformari polifonice

procedee contrapunctice, aparifia unor teme noi (teme episod),
complexificarea structurii, alterarea structurilor ritmice®® etc.

Dezvoltarea este culminatia afectiva, iar repriza este
culminatia structurala a formei de sonata.

Principiul dezvoltarii continue se regaseste, dincolo de forma
propriu-zisa de sonata, in creatia lui Schonberg (Cvartetul de coarde
nr. 1)**°. Dezvoltarea poate deveni atat de intensa incat si activeze
chiar tendinta de modificare a temelor pana la a nu mai fi

. - 400
recunoscute: ,,dezvoltarea dramatica transfigureaza temele” .

39 |dem, p. 203.

%% Discursul polifonic supravietuieste in fugi, in uverturile franceze si in lucréri
clasice (Ex. Mozart-Simfonia 41 ,,Jupiter”).

%7 Forma de prelucrare motivicd culminativd ce presupune sectionarea unui
motiv, urmatd de repetarea/inversarea/secventarea sa. Cf. Bughici, Dumitru,
Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicald, Bucuresti, 1978, p. 97.

98 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

%% ibidem.

400 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p.
141.
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3.Repriza™ este ultimul segment al formei de sonati*® cel
cu rol sintetic, prin care se elimind contrastul tonal, care echilibreaza
forma*®, in cadrul cdruia apar temele in versiunea lor integrald, fira
prelucrari esentiale.

Repriza prilejuieste o revenire si la nivel tematic, si la nivel
tonal*®*. Dupa Tema I, Tema II este intonatd in tonalitatea initiald
(ceaa T 1), producandu-se fenomenul de sinteza tonala.

Puntea nu mai are rolul de a modula ci, dimpotriva, acela de a
pastra tonalitatea de bazd'®. La Haydn, Mozart si Beethoven®
niciodata repetarile Temei I si II nu sunt mecanice, ci creatoare (mai
ales Tema II este mai elaborata).

Repriza este principalul eveniment estetic al sonatei, avand un
intens impact datorat dublei reveniri: tonale si tematice®®’. Este
important sa ne intrebam ,,cum se explica o reluarea unei anumite

teme”*®, de ce autorul a optat pentru aceasti posibilitate

componisticd”, ce conotatii expresive consuma revenirea unui
eveniment muzical deja enuntat.

401 cf, Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 326-328.

402 Si care nu este doar o reexpozitie! Cf. Timaru, Valentin, Analiza muzicala
intre congtiinfa de gen §i constiinta de forma, Ed. Universitatii din Oradea,
Oradea, 2003, p. 197.

93 Teodorescu-Ciocianea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 192.

% Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

%95 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 206.

%% Beethoven reia Tema IT aproape la fel ca in expozitie.

7 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

408 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 15.
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Tipuri de repriza™®:

-repriza obignuita

-repriza dinamizata/dinamica/variata (In care temele apar
imbogatite)

-repriza concentrata (in cadrul cdreia temele sunt reduse ca
amploare sau chiar se renunti la una din teme*'%)

-repriza amplificata

-repriza incompleta

-repriza inversatd'™ (in cadrul cireia temele apar in ordine
inversd: T II si apoi T 1)

-falsa repriza (in cadrul careia T I apare mai intdi in alta
tonalitate decat cea initiald, si abia apoi 1n tonalitatea initiald). Apare
mai ales la Haydn si la Beethoven. Tema I poate reveni si in
tonalitatea subdominantei, dupa care se reia in tonalitatea initiala.

-repriza eliptica (eliptica de una din teme, mai ales de Tema

1)

Coda**? este segmentul final al formei de sonati (adeseori
acordic), ce are rolul de a consolida tonalitatea initiala*®. Beethoven
investeste Coda cu virtufi care o fac sa fie consideratd cea de-,a

doua dezvoltare” (are mai multe subsectiuni)**. Aproape

409 Staticd sau dinamica. Cf Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre
congtiinta de gen si constiinta de forma, Ed. Universitdtii din Oradea, Oradea,
2003, p. 198. De asemenea, am consultat Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat
de forme si analize muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 206.

"9 De obicei, la T I.

1 Sau ,»in oglinda”.

42 cf, Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 329-330.

3 Care, la L. van Beethoven, A. Bruckner si G. Mahler are un caracter
autonom, dezvoltator.

4 Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 708.
Dezvoltare codala, cf. Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme si analize
muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 207.
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intotdeauna coda readuce in prim plan Tema |, ceea ce poate
constitui si un climax; la Beethoven, coda poate fi un segment
dezvoltator in tonalitatea subdominantei, la fel de lung ca si

dezvoltarea; la Mozart, coda este imbogatita contrapunctic415.

Epilogul este un alt tip de coda, care nu are legaturi tematice
cu forma de sonatd — fatd de care contrasteaza prin tempo, mod si

metru*®,

4.Exemplificare: Scarlatti-sonate

5.Propuneri __de __auditie __si___analiza:
Beethoven-Sonata op. 22 partea Il, Beethoven-
Cvartetul op. 127-ultima parte, Beethoven-Sonata
op. 90, partea Il, Franck-Variatiunile simfonice
pentru pian si orchestra, Schonberg-Cvartetele de
coarde 3 si 4; Berg-Opera Wozzeck (actul 2, scena
1), Concertul de camerd, Suita liricd pt. cvartet de
coarde, opera Lulu (actul 1, scenele 2 si 3);
Webern-Simfonia op. 21, Concertul op. 24;
Boulez*'’-Sonata 1.

6.Caracteristici_expresive: forma de sonatd predispune, in
general, la exprimarea unor stari conflictuale, contrastante, care
valorificd preponderent dimensiunea dramaticd a expresivitatii
muzicale.

5 Grove s New Dictionary for Music and Musicians, art. Sonata Form.

% Teodorescu-Ciocianea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 208.

7 Boulez, n cea de-a doua sa sonata, a descris procesul de DESTRUCTIE A
FORMEI DE SONATA.
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A.4.2.FUGA

1. Acceptiuni ale termenului.
Fuga este 0 lucrare contrapunctica imitativa monotematica, de
obicei instrumentali. Este cea mai evoluatdi*® forma polifonica

(monotematicd)*™®, definit prin alternarea a doua tipuri de structuri:
expozitive (expozitii) si tranzitive-modulatorii

(interludii/episoade)*®.

2.1storicul formei:

In sec. 14-16, termenul FUGA desemna procedee polifonice
precum ,,imitatia” si ,,canonul”.

Fuga deriva din formele vocal-renascentiste (motetul
polifonic al sec. 16", chanson, madrigal) si din formele
instrumentale ale sec. 17 (ricercar*??, canzona, fantasia)***. Forma s-

a cristalizat abia la sfarsitul sec. 17 prin reducerea temelor la una
1424

singura si prin afirmarea elementului tona

M8 Ea reprezintd echilibrarea discursului polifonic fatdi de cel armonic.
Teodorescu-Ciocianea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 236.

"9 Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen si constiinta de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 198.

*0 Teodorescu-Ciocinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 236.

! In cadrul ciruia frazele muzicale erau imitate prin preluarea la cvinta si la
octava.

%22 Formid polifonicd modald imitativd, bazati pe mai multe subiecte; s-a
constituit prin transpunerea motetului in muzica instrumentala. Frescobladi, G.
Gabrieli, Pachelbel si Buxtehude au compus lucrari in genul ricercarului.

423 Teodorescu-Ciocianea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 238.

*24 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
198.
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Sec. 18: J. S. Bach — Clavecinul bine temperat, fugile pentru
orga si Arta fugii, Handel, Scarlatti, Mozart

Sec. 19: Beethoven, Schumann, Mendelssohn-Bartholdy,
Franck, Brahms

Sec. 20: Hindemith, Sostakovici

3.Caracteristici arhitectonice:

Fugile sunt construite prin succesiune de fraze polifonice
imitative, de obicei la 3*°>-4 voci (mai rar la 2*?° sau 5 voci). Fuga
poate contine urmatoarele procedee contrapunctice: imitatie,
contrapunct superpozitional, stretto etc.

Tipuri de fuga™":

-fuga simpld (fard contrasubiect) sau dubld (cu un
contrasubiect obligat)
-fuga monotematici sau bitematica*?®

-fuga in oglinda (cu raspuns inversat) sau fuga in stretto (cu
stretto incd din expozitie) sau fuga-ricercar (fard interludii*®®) sau
fuga canonica (imitatia continud).

Tema apare in doud ipostaze: subiect si raspuns®®. Raspunsul
poate fi:

-tonal (cu 1-2 mutatii de esenta tonala):

-cand subiectul debuteaza cu sunetul tonicii, urmat

425 Majoritatea fugilor din ,,Clavecinul bine temperat” sunt redactate la trei voci.
428 I , Clavecinul bine-temperat™ exista o singur fuga la doud voci si doud fugi
construite pe cinci voci.
421 Dupa D. Voiculescu, cit. in Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme si
analize muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 236-237.
28 Are dou posibile structuri:

1. T Ieste expusd si evolueaza, dupa care este suprapusd cu T II.

2. Fiecare tema este expusa si evolueaza, dupa care temele sunt expuse

simultan.

429 Tn stil italian. Aceasta provine din ricercar.
0 Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen §i constiinfa de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 198.

85



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

de cel al dominantei
-cand subiectul este modulant
-real (transpunere riguroasd la cvintd, farda modificari

intervalice fata de subiect)
Expozitia™' este primul segment al formei de fugi, care
poate fi urmati — in cazuri exceptionale — de 0 contraexpozitie™ (ce
% _ adeseori inversate ca mod de
expunere®* fata de cel din expozitie -, intonate in aceeasi tonalitate:

contine intrarile suplimentare

cea initiald)*™; prin contraexpozitie, compozitorul urmireste ca
fiecare voce sa intoneze si subiectul (S) si raspunsul (R).

Expozitia contine tema®® expusid — prima oard - monodic
(incheiata cu o codetta) care poate avea 2-16 masuri, cu un ambitus
de maximum o octava; ea apare in doua ipostaze:

-subiect: tema expusa in tonalitatea de baza, prima oard doar
monodic*’

-rdspuns: tema expusd/imitatd in tonalitatea dominantei®®, a
subdominantei sau in altd tonalitate. Raspunsul®®® poate fi prezentat
la o voce alaturata fatd de cea care a prezentat subiectul; raspunsul
poate fi:

-tonal (daca subiectul incepe cu tr. V urmata de

431 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 118-120.

32 idem, p. 126.

3 Cu o intrare mai pugin decét numarul intrarilor din expozitie.

% Vocea care a prezentat subiectul in cadrul expozitiei prezintd raspunsul in
contraexpozitie.

435 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 105.

% Eragment melodic concis si pregnant, cu o semnificatie bine determinata.

7 La o singuri voce.

“%8 1 a cvinta descendenta sau cvarta ascendenta.

%9 Raspunsul poate fi deplasat metro-ritmic fata de subiect.
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alt sunet decat tonica, sau daca incepe cu una din relatiile
armonice 1-V, V-1, sau daca tema este modulanti**°)
-real (daca subiectul incepe cu tr. I, daca nu ¢
afirma relatia tonica-dominanta in capul tematics)
Tema poate fi nemodulatorie sau modulatorie (caz in care in
finalul temei se revine 1n tonalitatea initiala).

Contrasubiectul este melodia care insoteste raspunsul, fiind
continuarea vocii care a expus subiectul; el poate fi:
-diferit sau asemanator fata de subiect
-liber sau obligat**

442

Interludiile™ sunt sectiuni interioare a-tematice (care nu
3*®, care

contin expuneri tematice) care pot aparea dupa fiecare tem:
contin modulatii. Interludiile (cele din expozitie si cele din
divertisment) pot fi inrudite ca material tematic*** si amplificate spre
final, bazate pe procedeul componistic al secventarii. Interludiul
poate fi regasit si in inventiune**.

Finalul expozitiei este modulatoriu si, posibil, pe baza unui
interludiu.

440 Finalizata, de obicei, in tonalitatea dominantei.

“1 cand contrasubiectul este obligat, atunci este compus dupi regulile
contrapunctului dublu sau triplu.

442 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 124.

3 Dupi prima expunere a temei in versiunea S-R.

4 Materialul tematic poate fi nou (propriu) sau derivat din tema/contrasubiect.
“> Bughici, Dumitru, Dicfionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 146.
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Divertismentul° contine un plan tonal modulatoriu, dar fara
prelucriri tematice**®: tema nu se dezvoltd, doar evolueaza tonal*’
(modulatoriu).

Divertismentul cuprinde interludii/episoade
polifonice (de stretto, canon sau alte procedee imitative

Momentul de maxima tensiune si delicatete este cel al opririi

448 .
® §i segmente

449 450)

temporare a vocilor, rimanand insd doar doua dintre ele in cadrul
discursului muzical. In fugile duble si triple pot apirea chiar teme
noi in cadrul divertismentului*".

Repriza reprezintd revenirea la unitatea tonala a tonalitatii de
bazd, intr-o registratie imbogé‘;ité452, fiind bazatd cel putin pe
intonarea unui subiect*”,

Repriza poate contine un stretto (culminativ), numit si punct
de fugd (in cadrul ciruia vocile apar succesiv, intondnd tema)** ce
contribuie la amplificarea tensiunii.

4% Tema poate fi prezentatd augmentata sau diminuata.

7 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 239. Fugile prebachiene nu confineau modulatii.

8 Elemente in care tema nu apare completd; folosesc material tematic din
contrasubiect sau teme noi. Au structura secventiala. Idem, p. 241.

9 Imitatia este un mijloc expresiv polifonic ce presupune repetarea unui
segment muzical la o altd voce decat cea care 1-a expus initial. Imitatia poate fi
strictd sau libera, la orice interval (de la secunda la duodecimd). Ea se
deosebeste de secventare prin faptul ca aceasta din urma reprezintd repetarea
unei teme la aceeasi voce. Cf. Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri
muzicale, Ed. muzicala, Bucuresti, 1978, p. 141.

0 stricte sau libere.

451 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 128.

2 |dem, p. 129.

3 Timaru, Valentin, Analiza muzicald intre constiinta de gen §i congstiinta de
forma, Ed. Universitatii din Oradea, Oradea, 2003, p. 202.

44 Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 278.
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Pentru sublinierea cadentei finale, este frecvent prezentata o
Intrare tematica in tonalitatea subdominantei, urmata de dominanta
si tonica®™. Acordul final poate avea mai multe sunete decat
numarul de voci la care este redactata fuga. Repriza se poate incheia
cu o codi (pedald™® pe tonica™").

Celebrul teoretician al formei de fuga, Czaczkes considera
drept principal element morfologic al fugii bachiene unitatea
formatd din expunerea tematicd si episodul ce o continud
(DURCHFUHRUNG, ceea ce semnifici ,,dezvoltare”)”®; 1in
conceptia sa, fuga are mai multe sectiuni de expunere si dezvoltare a

temei.

Tipuri de fuga:
-simpla: cu o singura T

-dubla®®: contine doua teme constrastante460, dar
complementare si se desfasoard la minim 3 voci*,
Cele doua teme pot aparea ambele de la inceput, sau pot

< A - - A : <\ 462
aparea pe rand (fiind combinate in sectiunea finald) ™.

5 Teodorescu-Ciociinea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 245.

%% pedala : prelungirea sau ornamentarea unui sunet/mai multor sunete. Pedala
armonica (punctul de orga, basso ostinato).

a5t Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 253.

8 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
198.

9 Tipuri de structuri®* de fugi duble:

1. 2 expozitii consecutive (pt. cele doud teme), urmate de 2
divertismente sau de un divertisment comun, cu suprapunerea finald a temelor
in repriza.

2. 0 expozitie comuna celor doud teme.

3. expozitia T 1, urmata de divertisment - in cadrul caruia apare §i T 2.
0 Din punct de vedere ritmic.

81 Majoritatea fugilor duble fiind redactate la 4 voci.
%82 Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 279.
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Contrasubiectele sunt intotdeauna libere.

Divertismentul nu trebuie sd fie prea amplu (mai ales in
modernitate) imbina principiile de fuga cu cele ale constructiei
formei de sonata.

-tripld*®: foloseste procedeul contrapunctului triplu la
octavd, avand mai multe posibile tipuri de structuri®®.
Contrasubiectele sunt intotdeauna libere. Divertismentul nu trebuie
sa fie prea amplu.

Fughetta este o fuga de mai mici dimensiuni, cu un segment
central mai putin dezvoltat, in cadrul careia subiectul si scriitura
polifonica sunt mai putin dezvoltate decat in fuga. Compozitorii
care au compus in aceastd forma sunt J. S. Bach (Variatiunile
,Goldberg”, var. X), Handel, Beethoven (Variatiunile pe o tema de

Diabelli), Schumann (Fughetten op. 126), Reger*®.

Forme mixte: preludiu si fuga, toccata si fugd, fantezie si
fugad, coral si fuga.
Fugato este un fragment de dimensiuni reduse, compus in stil

polifonic imitativ (Cu intrari tematice succesive), constituind o
466

sectiune a unui ciclu instrumenta - in care interiorul caruia

introduce astfel un puternic contrast*®’.

463 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 130.
484 Tipuri de structuri in fuga tripla:
1. cate o expozitie pentru fiecare tema
2. o0 singurd expozitie comuna pentru toate temele, prezentate simultan
3. expozitia T 1, urmata de un divertisment in cadrul caruia se expun T 2
siT 3.
%5 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
198.
466 Sonata, cvartet, simfonie, cantata.
7 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
196.
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Dupa prezentarea temei in stil fugato (imitativ), se revine la
discursul omofon al ciclului in care se incadreaza procedeul. Acest
tip de scriiturd nu se supune regulilor severe de constructie a fugii.

4.Exemplificare: Bach-Arta fugii, fugi pentru orgd si
,Clavecinul bine temperat”, Mozart-Requiem (fuga dubld),
Beethoven-Marea fuga din Cvartetul de coarde op. 133

5.Propuneri_de_auditie si_analiza: \Wagner-
Opera ,,Maestrii cantdreti din Nurnberg” (finalul
actului 1), Verdi-Opera ,,Falstaff” (finalul lucrarii),
Hindemith-Ludus tonalis*®, Sostakovici-Preludii si
469

fugi

6.Caracteristici _expresive: forma de fuga predispune, in
general, la exprimarea unor stari sobre, maiestuoase, care valorifica

preponderent dimensiunea religioasa a expresivitatii muzicale.

488 «Studii de contrapunct, organizare tonald §i interpretare pianistica” — 1942.
Ciclu de 12 fugi la 3 voci, legate prin mai multe sectiuni ,,Interludium”
modulante, prefatate de un Preludium si incheiate de un Postludium. Fugile se
succed dupa o ordine prestabilitd a sunetelor de bazd, ordonate intr-0 serie
anumta: Do-sol-fa-la-mi-mi bemol-la bemol-re-si bemol-re bemol-si-fa diez. Se
ignord functionalitatea tonald. Cf. Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de
forme i analize muzicale, Ed. Muzicala, Buc., 2005, p. 251.

%89 24 de preludii si fugi, ca o replica a ,,Clavecinului bine temperat” de Bach.
Se mentine ideea de gravitatie cdtre un centru sonor, lucrarea find tono-modala.
Cf. Teodorescu-Ciocanea, Livia, Tratat de forme si analize muzicale, Ed.
Muzicala, Buc., 2005, p. 252.
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FORME
MAI PUTIN FRECVENTE
IN ISTORIA MUZICII
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B.1.BAGATELA

Lucrare instrumentald de caracter, miniaturala, ,,cu aspect de

59470

fantezie sau divertisment”""", ,,usoara si variatd ca forma si expresie,

cu un pronuntat caracter didactic instrumental sau de

55471

divertisment (iIn limba franceza, termenul ,bagatelle”

desemneaza un ,,lucru neinsemnat’” sau, in unele cazuri, mai concret:
< < : . 472
,,dantela executata cu acul au croseta pe marginea unei basmale”"'*).

Forma sa este, e obicel, libera.

Miniatura: ,,lucrare muzicala de dimensiuni
mici sau foarte mici. Poate fi regasitd mai
ales n literatura preclasica pentru clavecin,
in cea vocald si vocal-instrumentald din

. < 4T3
epoca romantica’" ",

Forma liberd si dimensiunile miniaturale predispun la
exprimarea unei poeticitifi juvenile, sterile, care nu transgreseaza
sufletul si constiinta ascultatorului intr-0 modalitate acuta,
irepetabila, intensa. Totusi, tocmai prin prisma acestui specific,
expresivitatea bagatelei este integratd cadrului neproblematic,
neconflictual, seren.

Exemplificare: Beethoven (Bagatele pt. pian)

M0 xxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 48.

4t Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 28.

42 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 146.

3 Idem, p. 293.
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Propunere de auditie: Couperin
(piese  pentru clavecin), Beethoven
(Bagatele op. 33), Schumann (,,Album
pentru tineret”), Bartok (14 piese pt. pian
op. 6), albume intitulate ,,Musikalische
Kleinigkeiten”, Scarlatescu.
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B.2.BALADA

Gen al muzicii culte, balada este o lucrare instrumentala sau
vocal-instrumentald ampla, cu caracter epic-descriptiv si structura
liberd, avand subiectele selectate din aria dramatico-eroica. Balada
se regdseste sub spectrul muzicii programatice prin continutul sdu
epic, dramatic.

Termenul originar (it. ballata, ,,dans™) se refera la o realitate
artisticd coregrafica, de tip dansant.

In acceptie moderna, balada este o ,,specie a poeziei epice”””
populare si culte (ai scurtd decat epopeea, dar cu aceleasi

e - . . . 475
caracteristici), care nareaza fapte istorice, legendare, fantastice”™ .

Istoricul international al formei:
Evul Mediu: cantec si dans popular strofic, interpretat

de trubaduri si truveri (strofele interpretate solistic, refrenul
sustinut colectiv/coral).

Sec. al XlIV-lea: lucrare vocala epicd, cu subiecte
dramatice si eroice. In aceastdi perioadi se produce
diversificarea baladei dupi zona etnici’’® in care a fost
preluata:

1.Franta (,,ballade”), in Ars Nova: forma poetico-
muzicala fixa, polifonica, cu trei strofe (de forma AAB)
incheiate cu acelasi vers (devenit refren). Compozitori:
Machault (sec. XIV), Dufay si Binchois (sec. XV), Josquin

(sec. XVI).

4" Este si o specie a poeziei lirice cu forma fixa, in literatura medievala

franceza (Villon).

45 xxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 49.

*7® Ibidem.
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2.1talia (,ballata”): 2.1.Gen muzical-poetic ce
acompania dansurile circulare (strofele solistice alternau cu
refrenul coral). Forma dansanta s-a dezvoltat concomitent cu
cea strict muzicala.

2.2.Forma derivata din balada,
solistica, interpretatd monodic in cadrul laudelor in sec. XIlI
(devenita polifonica in veacul al XIV-lea), avand mai multe
sectiuni: refen/ripresa A (metrica si mlodie proprie), stanza
BB si volta A (reluarea refrenului).

Maxima dezvoltare are loc in epoca Ars Nova
(Landino).

Tn sec. XV-XVI continutul devine semi-dramatic si
rolul ei este preluat de frottola.

3.Anglia (,,ballad”): poezie narativa strofica, monodica
si dansatd, prcticata la curtea lui Henric al VIII-lea si, ulterior,
printre artistii ambulan{i. Au influentat creatia de balade a
poetilor romantici germani®’’ si creatia de lieduri (Schubert,
Loewe).

Sec. XVIHI-XIX (epoca romanticd): dezvoltarea baladei
ca gen cult in forma actuala, atat in forma sa instrumentala
solistica, cat si in genul liedului (vocal-instrumental) si in
muzica orchestrala.

Trubadurii erau ,,poeti medievali peregrini
care, in sec. XI-XIIl compuneau versuri in
vechea franceza de sud (langue d’oc) si le
recitau cu un acompaniament muzical
specific. Versurile aveau un caracter erotic

477

Herder, Goethe, Schiller, creatori de balade istorice, legendare si fantastice.
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sau pastoral”*’®, Cativa trubaduri de seama
au fost: de Poitiers, Rudel.

Truverii erau ,,poeti medievali care-si
compuneau creatiile in vechea franceza de
nord (langue d’oil), ce cultivau o poezie
erotica rafinatd si o artd savantd a
compozitiei muzicale. Spre deosebire de
trubadurii itineranti, se stabileau la curtile
principilor  (in  orase)”*®.  Truveri
cunoscuti au fost: de Champagne, de
Fournival).

Istoricul national al formei*®:

Sec. al VI-lea: prima atestare documentara

Sec. al XV-lea: cantecele baladesti ce descriu jafurile
turcesti

Sec. al XVI-lea: ’cantecele domnilor din trecut” cantate
la mesele Domnitorilor (cronicarul Miron Costin).

,,Baladele populare cele mai cunoscute
sunt: Miorita si Mesterul Manole*™®, Toma

48 xxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1784.

49 Idem, p. 1785.

480 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 50.

81 Culese din mediul popular de catre Vasile Alecsandri, care le caracteriza ca
pe niste ,,mici poemuri asupra intdmplarilor eroice si asupra faptelor marete”.
Ibidem. Baladele au fost valorificate in literatura culta de catre Hugo si Cosbuc.
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Alimos, Pintea Viteazul, Cdantecul lui
Aurel Vlaicu*®.

Caracteristici arhitectonice:
Tipuri de balada:
1.Balada pentru voce si pian: forma libera, adesea strofica,

continand recitative, cu acompaniament evocator

2.Balada din cadrul operei (Wagner, Gounod): pastreaza
caracteristicile arhitectonice ale baladei vocal-instrumentale, dar
preia elemente de dramaturgie specifice genului Tn care este
integrata

3.Balada extinsa, cu proportii de cantata

4.Balada instrumentala: gen romantic inaugurat de Chopin,
narativ (dar fard intentii programatice), cateodatd cu caracter
concertant. ,,In muzica instrumentald, formele cele mai utilizate in
cadrul baladei sunt: sonatd, rondo, fantezie, rapsodie etc.”*® Alti
reprezentanti: Liszt, Brahms, Vieuxtemps, Faure.

5.Balada pentru orchestra: variantd a poemului simfonic
(prin forma libera gi extensia simfonica)

6.Cantecul batranesc: in muzica romaneasca a fost cultivata
traditia baladei care a influentat arta cultd autohtond, gen epic
literar-muzical de mari dimensiuni, declamator, cu forma veche
dansanti®®, cu o tematica®® diversa (fantasticd, eroic-vitejeasca si
haiduceasca, pastoreasca, feudala, istorica, nuvelisticd). Textele sunt

adaptate stilurilor muzicale ale recitativului epic*®, doinei sau

482 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 29.

% 1pidem.

484 pistratd la aromani. Cf. xxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.. Zeno
Vancea), Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 50.

% Ibidem.

%8 Teoretizat de Constantin Brailoiu: gruparea improvizatorica a unor formule
traditionale intr-o forma si cu un ritm liber.
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A : : . 12487 : <
cantecului (mai rar de colinda™"). Poate avea si formula

interpretativa vocal-instrumentald (fluier/cimpoi/taraf lautaresc), cu
urmatoarea alcatuire: introducere instrumentala — parte vocala
libera (ce contine si interludii instrumentale) — final instrumental.
Materialul sonor este variat ca ambitus si tipuri de scari (diatonice
cu trepte mobile, cromatice*®), majore-minore).

Exemplificare: Chopin (Balade pt. pian)

Propuneri _de _auditie: Schubert
(balada Regele ielelor), Schumann (balada
,Cel doi grenadieri”), Liszt, Vieuxtemps,
Faure (Balada pentru pian si orchestrd),
Brahms (baladele pentru pian), Chopin (4
balade pentru pian), Grieg (baladele pentru
pian), Gounod (Faust-,,Balada Regelui din
Thule”), Wagner (Olandezul zburator-
,Balada Sentei”), Musorgski (Boris
Godunov-,,Balada lui Varlaam™),
Ceaikovski (Dama de picd), Wolf, Janacek
(balada ,,Blanik” pentru  orchestrd);

Porumbescu (Balada pentru vioara si
pian), Jora (Balada pentru bariton si
orchestrd), P. Constantinescu (Balada
pentru violoncel si orchestrd), T. Ciortea.

“87 Cu sens epic restréans si cu functie de urare.

488 1 . S 5
In muzica lautareasca.
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B.3.BARCAROLA

Barcarola este o piesa vocald sau instrumentald /irica, cu 0
melodie accesibila, mai ales n tonalitate minora, in masura ternara
compusa (6/8 sau 12/8), cu o miscare Andante, cu ritm uniform si
specific.

Termenul a fost preluat din repertoriul popular al
gondolierilor venetieni (care cantau in timp ce vasleau).

A fost preluata in muzica de opera prin muzicalitate
(Donizetti, Rossini, Offenbach)*®.

Caracteristici _arhitectonice: debut cu anacruza, forma
tripartita.

Tipuri de barcarola:

1.Populara: a gondolierilor

2.Lucrare culta asemanatoare romantei, vocald sau

instrumentala.

Exemplificare: Mendelssohn-Bartholdy
(Cantece fara cuvinte)

Propuneri _de auditie: Mendelssohn-
Bartholdy  (,,Cantece fara  cuvinte”-
,,Cantecul gondolierului venetian), Chopin,
Faure, Ceaikovski (,,Anotimpurile”-
,lunie”),  Donizetti, Auber, Rossini,
Offenbach.

8 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 34.
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B.4.CAPRICIUL

Acceptiuni ale termenului:
1.Lucrare instrumentald/orchestrala dinamica in tempo alert,

cu o variatd miscare ritmica, cu caracter improvizatoric.

2.Indicatia a capriccio pe parcursul unei lucrdari muzicale,
ceea ce se refera la executarea ad libitum a fragmentului muzical
marcat astfel (mai liber din punct de vedere metric, in scopul
evidentierii caracterului specific al muzicii.

Termenul provine din it. ,,capra” (ce exprimd dimensiunea
actului neprevazut, imprevizibil), din care a derivat ulterior
weapriccio”.

Istoricul formei:

Sec. XVI: piesd corald polifonica laica (ca madrigalele) ,,ce
prezenta particularitati insolite in structura metrou-ritmica sau in
text (umoristic, satiric)”**

Sec. XVII: a) piesa instrumentald asemanatoare ricercarului,
canzonei, preludiului si fanteziei (cu structura libera si teme avand o

melodica imprevizibila, ,,capricioasa”)
b) ,,variatiuni pe teme celebre, fugi libere pentru
clavecin (Frescobaldi, Froberger)
C) lucrari programatice (Bach)
d) lucrare de virtuozitate pentru vioara, sau chiar
studiu (Locatelli)
Sec. XVHI-XIX: X) lucrare instrumentald (mai ales pentru

55491

pian)/orchestrala de gen, cu forma liberd, cu elemente melodice de

40 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 82.
L wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 82.
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provenientd populara, cu profil de virtuozitate, cu calitati orchestrale
remarcabile (ca timbru si tehnica instrumentala solicitate)

y) lucrare violonistica de virtuozitate
(Paganini, Rode, Kreutzer)

z) prelucrare a unor teme cunoscute (Saint-
Saens) sau a unor melodii populare (Glinka, Rimski-Korsakov,
Ceaikovski, Rahmaninov) pentru pian/orchestra

Caracteristici arhitectonice: forma poate fi de lied sau de
rondo, cu posibile elemente variationale, sau forme libere de tipul
rapsodiei sau fanteziei).

,In muzica romaneascd, termenul poate inlocui pe cel de

concert (datorita caracterului mai liber al continutului si al
formei”*® - Bobescu, A. Mendelsohn) sau pe cel de rapsodie
(Mihalovici).

Exemplificare: Rimski-Korsakov (Capriciul
spaniol)

Propuneri de auditie: Frescobaldi si
Froberger (fugi libere pentru clavecin),
Bach (,,Capriciul despre plecarea fratelui
iubit”), Locatelli, Paganini (,,Capriciile”
pentru vioara solo), Rode, Kreutzer,
Mozart, Clementi, Beethoven (Rondo a
capriccio), Rimski-Korsakov (,,Capriciul
spaniol”), Glinka, Mendelssohn-Bartholdy,
Ceaikovski  (,,Capriciul italian”:  unii
teoreticieni  sustin forma libera, altii

2 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 61.
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argumenteazi un rondo ABACA®®),
Rahmaninov, Saint-Saens (prelucrarea
temei lui Gluck), Brahms, Reger; Bobescu
(,,Capriciul pentru vioara si orchestra”), A.
Mendelsohn  (,,Capriciul pentru  doua
piane”), Mihalovict (,,Capriciul roméanesc
pentru orchestra”).

93 Idem, p. 62.
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B.5.CIACCONA

Acceptiuni ale termenului:

Lucrare instrumentald de origine populara sud-americana
(America Latind)*™, cu un caracter modern paradoxal maiestuos, ce
face parte dintre variatiunile polifonice, asemenea passacagliei.

Tema™:
simpla (3/4), expusa in registrul grav (de catre vocea basului) — apoi
in oricare alt registru si la oricare altd voce. Ea constituie
fundamentul variatiunilor executate prin suprapunerea celorlalte

voci, care contrapuncteazd tema. Profilul temei se modifica pe

o frazd/o perioada, tempo rar, masura ternara

parcursul variatiunilor prin interventii contrapunctice, aceasta
devenind greu recognoscibila.

Variatiunile se pot grupa in diferite faze, dupa evolutia
procesului variational, in functie de mijloacele componistice
folosite.

Istoricul formei:

Pana in sec. XVI: dans popular sud-american, alert si
pasionant

Sec. XVI: dansul este adus din Mexic in Spania (unde a
devenit si lucrarea instrumentald ce insotea sarabanda). Este ,,primul
dans transferat din America Latina in Europa”*®.

Sec. XVII: lucrare preluata in Franta si Italia n arta cultd (mai
ales n balet si in suita instrumentald). Atunci s-a creat problema
diferentierii celor doud dansuri asemanatoare (mai ales in creata lui

494 Cuvantul basc de origine chocuna, cf. xxx, Dictionar de termeni muzicali
(coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 91.
% Elementele descrise sunt caracteristice si passacagliei, fati de care unii
cercetatori argumenteaza cd nu ar fi nici o deosebire. Noi reddm cateva
caracteristici ale fiecarei forme.

496 wxx, Dicionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 91.

104



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

J. S. Bach, care defineste moduri diferite de prezentare a temei). in
cadrul suitei instrumentale a dovedit o capacitate de conversie
expresiva uimitoare, devenind sectiunea cea mai lentd si mai
romanticd avant a lettre.

Caracteristici arhitectonice:
Comparatie intre Ciaccona si Passacaglie:

Spre deosebire de passacaglie, ,,ciaccona contine doua-trei
sectiuni contrastante din punct de vedere tono-modal**”*%,

»Passacaglia are o tema anacruzica §i este interpretata Intr-un
tempo mai rar decat ciaccona”®, iar tema poate fi expusi foarte rar
in registrul mediu/acut™® (numai cu scop contrastant). Tema se
modifica pe parcursul variatiunilor, dar poate fi recunoscuta.

Exemplificare: Bach (Sonata pentru vioara in re
minor — Ciaccona)

Propuneri de auditie: Bach (Sonata a
patra pentru vioara in re minor — Ciaccona:
3 sectuni, plan tonal alternativ re-Re-re),
Gluck (opera ,,Orfeu” — ciaccona din final)

7 Plan tonal-modal alternativ: Minor-major-minor sau major-minor-major.

8 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 68.

**% Ibidem.

%% Eventual in punctul culminant.
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B.6.CANTEC®* FARA CUVINTE
(Lied ohne Worte)

Acceptiuni ale termenului:

Lucrare instrumentald simpld, o melodie acompaniata (vocala
sau vocal-instrumentald), caracterizata de o puternica expresivitate,
cu un profil melodic accesibil §i sensibil (apropiat de melodiile
vocale). Adeseori este programatic (prin intermediu sugestiei
titlului).

Istoricul formei:
A devenit important mai ales in creatia miniaturald

instrumentala romantica si in arta scolilor nationale din sec. al XIX-
lea.

Caracteristici arhitectonice:
Forma poate fi frecvent cea de lied (bipartita sau tripartita
simpld/compusa) sau cea de rondo.

Este alcatuit din ,preludiu — cantecul propriu-zis -
postludiu™%.
Exemplificare: Mendelssohn-Bartoldy

(Cantece fara cuvinte)

%01 cantecul (popular/cult) este o forma muzicald bazati pe o melodie insotita
de un text, cu structurd stofica (repetatd pana la epuizarea textului). Forma
poate fi cea de lied (mono, bi, tripartitd), cu sau fara refen ce alterneaza cu
strofele. Cf. Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 71.

%02 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 269.

106



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

Propuneri de auditie: Mendelssohn-
Bartoldy (,,Cantece fara cuvinte”), Smetana,
Rimski-Korsakov.
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B.7.ECOSSAISE

Lucrare instrumentald miniaturald (mai ales romanticd), in
tempo vioi, cu forma libera.

Istoricul formei:
Dans popular scotian (termenul ,,ecossaise

2903 oo referd la

calificativul ,,scotian”).

Sec. XVII: preluarea lui in Franta, in formuld ternara si,
ulterior, binara sub numele de anglaise)®

Sec. XVIII: raspandirea lui in Europa

Caracteristici arhitectonice:
Forma libera, dimensiunile reduse.

Exemplificare: Beethoven (Ecoseza pentru

pian)

Propuneri _de auditie: Beethoven
(Ecoseza pentru pian Th Mi bemol major:
rondo popular cu 6 sectiuni, fiecare
bipartitd, a doua este refren), Chopin,
Ceaikovski.

%93 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 153.

% Bughici, D., Dicfionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicali,
Bucuresti, 1978, p. 101.
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B.8.ELEGIE

Acceptiuni ale termenului:

1.Specie a poeziei lirice®
cantata si acompaniatd de aulos.

2.Lucrare vocald/instrumentald cu acompaniament de pian, cu
caracter meditativ-nostalgic, cu forma libera sau de lied.

3.”Lucrare instrumentald, parte a unui gen ciclic”*® (Bartok)

> cu continut melancolic, partial

Termenul provine din poezie si se refera la ,,cantecul de

doliu” (gr. ,.elegeia”)*"".

Istoricul formei:

Antichitatea greaca: ,,initial a fost caracterizata prin elemente
1”508-

strict formale si ulterior exclusiv prin continutul sentimenta
Textul a fost, initial, funebru si ulterior — de dragoste®®.
Epoca romantica: lucrare instrumentald de gen, cu un relief

expresiv nostalgic.

Caracteristici arhitectonice:
Forma libera sau forma de lied.

Exemplificare: Donceanu (4 elegii pentru voce si
pian)

5 Autori de elegii literare : Teognis, Tirteu, Propertiu, Ovidiu, Chenier,
Leopardi, Eminecu, Bacovia.

506 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 102.

07 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 161.

%8 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 595.

%99 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 161.
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Propuneri _de auditie: CeaikovsKi,
Faure, Massenet, Bartok (Concerul pentru
orchestra — partea a Ill-a); Ciortea,
Donceanu (4 elegii pentru voce si pian).
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B.9.FANTEZIE

Acceptiuni ale termenului:

1.Lucrare instrumentald libera, improvizatorica

2.”Lucrare instrumentald bazatd pe teme muzicale
preexistente (asemdnatoare parafrazeli, potpuriului,
»*10 |deea este fundamentatd pe creatiile intitulate
,choralphantasie” (Bach)

aranjamentelor)

Istoricul formei:

Sec. XVI-XVII: gen ? instrumental polifonic, frecvent cuplat
55511

cu fuga ,,in virtutea unitdtii prin contrast
Sec. XVIII: lucrare instrumental mai ales pentru pian
Sec. XIX: preluarea fanteziei in temenii virtuozitatii
instrumentale®'? (Liszt, Rimski-Korsakov)

Caracteristici arhitectonice:
Forma este libera.

Exemplificare: Mozart (Fantezia pentru pian KV
475 Tn do minor)

Propuneri de auditie: Buxtehude,
Bach (Choralphantasia),  fiii lui Bach,
Mozart (Fantezia KV 475 do), Beethoven

(Fantezia pentru pian, cor si orch., 2 sonate

»quasi una fantasia”), Chopin (Fantezia in

10 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 175.

> 1bidem.

12 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 636.
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fa minor pt. pian®*), Schubert (fantezia

Calatorul, dupa tema liedului propriu),
Schumann (Fantezia in Do major pt.
pian®**), Faure, Liszt, Rimski-Korsakov,
Debussy.

513

Este a interpretare libera a formei de sonata.
514

Este aproape o forma de sonata cu caracter ciclic.
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B.10.FUGHETTA

Acceptiuni ale termenului:
Fughetta este o fuga de dimensiuni reduse.

Istoricul formei:

Epoca baroca: Bach, Handel
Epoca clasica: Beehoven
Epoca romantica: Schumann
Epoca moderna: Reger

Caracteristici arhitectonice:

Structura interioara respectd alcatuirea fugii,
,sectiunile mai reduse si interludiile mai scurte

i 515
eliminate”

avand 1nsa
sau chiar

, »divertismentul fiind mai putin extins”*'®. Tema este

mai simpla si mai restransa ca dimensiuni §i arie expresiva, scriitura

polifonica mai putin problematiza(n)ta.

Exemplificare: Handel (fughette pentru pian)

Propuneri de auditie: Bach (Clavecinul
bine-temperat-Preludiul nr. 19 in La major,
,,Variatiunile Goldberg” — var. X), Handel
(fughette  pentru  pian),  Beethoven
(Variatiunile pe o tema de Diabelli),
Schumann (Fughette pentru pian op. 126),
Reger; Pascanu, B. Moroianu.

1> Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,

Bucuresti, 1978, p. 131.
516

enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 198.
113
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B.11.HUMORESCA

Acceptiuni ale termenului:
Lucrare instrumentald de gen, de dimensiuni reduse, eventual
. .. 5517
cu ,,caracter umoristic”""".

Istoricul formei:
Epoca romantica: introducerea ei in circuitul muzicii culte
prin creatia lui Schumann.

Caracteristici arhitectonice:
<518
a

1
d°te,

Forma specifica este libera”™ sau cea de lie

Exemplificare: Schumann (Humoresca)

Propuneri de auditie: Schumann
(Klavierstuck op. 20-1839, Piese fantezii
op. 88 nr. 2 pt. v, vilc, p.), Grieg,
Ceaikovski, Reger, Dvorak (8 humoresti
pentru pian op. 101), Rahmaninov.

S xxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 817.

18 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 233.

19 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 140.
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B.12.IMPROMPTU

Acceptiuni ale termenului.
Lucrare instrumentald miniaturala (de obicei pentru pian), cu

caracter improvizatoric®®. Expresivitatea se integreaza in zona lirica
sau pasionala.

Istoricul formei:

Impromptu-ul a fost folosit s1 in muzica de scena a pieselor de
teatru franceze.

Epoca romantica: emanciparea formei ca entitate
independenta

Caracteristici arhitectonice:
Forma specifici este cea de lied®® (bipartit, mai ales
tripartit®?).

Tipuri de impromptu®?:

1.Lucrare autonoma
2.Parte dintr-un ciclu.
3.Tema cu variatiuni (Schumann)

Exemplificare: Chopin (Fantezia-impromptu)

520 .. < 1o o
Termenul originar se refera la improvizatie.

521 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 144.

%22 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 838.

%28 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 145.
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Propuneri de auditie: Schumann,
Schubert (8 lucriri, initiatorul genului®®®),
Chopin (op. 29, 36, 51, Fantezia-
Impromptu), Liszt,  Faure; Enescu
(Impromptu  pentru  pian, Impromptu
concertant pentru vioara si pian).

%24 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 236.

116



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

B.13.MAZURCA

Acceptiuni ale termenului.
Lucrare instrumentald, in metru ternar (3/4 au 3/8), avand

urmatoarea caracteristicd metrica: transferarea accentelor de pe
timpii accentuati ai masurii - pe cei neaccentuati. Formula ritmica
fundamentala este: optime cu punct - saisprezecime - patrime -
patrime.

Istoricul formei:

Dans popular de origine poloneza, ,,specific grupului etnic al
59525

mazurilor

Sec. XVII: raspandirea dansului in Europa ,, ca dans de
salon”? si cultivarea ca gen al muzicii cult (ipostazi in care este
intonata ,,intr-un tempo lent, mai ceremonios, mai dramatic sau mai

.. .. . 59527
vioi, cu caracter descriptiv sau narativ’’>")

Caracteristici arhitectonice:

1.Lucrare autonoma, mai ales la compozitorii polonezi, rusi
(care au componenta slava evidentiata stilistic) si cei francezi’®
(care au dominanta dansanta integrata culturii lor)

2.Lucrare integratd in muzica de balet, operei, muzica

instrumentalad camerala, muzica orchestrala.

Exemplificare: Chopin (Mazurci pentru pian)

525 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 177.

526 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1062.

%21 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 281.

%2 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 177.
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Propuneri _de auditie.  Chopin
(Mazurcile pentru pian)

118



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

B.14 MOMENTUL MUZICAL

AcCeptiuni ale termenului:
Lucrare instrumentala miniaturala romantica.

Moment: ,,specie a genului epic, initiatd in
literatura romand de 1. L. Caragiale, care
surprinde un instantaneu semnificativ din

- C 1i <3529
viata cotidiana”>"".

Istoricul formei:

Termenul a fost introdus in istoria muzicii de Schubert
(1828).

Caracteristici arhitectonice:

Forma este de lied*®.

Exemplificare: Schubert (6 Momente muzicale pentru pian
op. 94

Propuneri de auditie: Schubert (6
Momente muzicale pentru pian op. 94)

%29 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,

1986, p. 1119.
% Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,

Bucuresti, 1978, p. 192.
119



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

B.15.NOCTURNA

Acceptiuni ale termenului:
. - e o . . <531 - 532
Lucrare instrumentald lirici-descriptiva®’, melancolica®?,

pentru pian/orchestra/vocalda (mai rar), ,,asemanatoare serenadei,
casatiunii si divertismentului”®*. Melodica este cantabila.

Istoricul formei:
Sec. XVII-XIX: nocturna a apdrut ca lucrare pianisticd
evocatoare (Field) si a fost preluata in repertoriul muzical curent,

mai ales in epoca romantica
Impresionism: nocturna a fost introdusd in muzica simfonica
si revalorizata expresiv (Debussy)

Caracteristici arhitectonice:

Forma este liberd sau de lied. Dimensiunile si forma pot fi
variabile.
Tipuri de nocturna:

1.Lucrare autonoma
2.Lucrare integrata intr-un ciclu (instrumental sau, mai rar,

vocal®*)

Exemplificare: Chopin (nocturne pentru pian)

%81 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 324.

%32 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1186.

°% Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 209.

%3 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 324.
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Propuneri de auditie: Haydn, Mozart
(Nocturna in Re major®™; 5 notturni cu
acomp. orchestral®®®), Field, Schumann
(Nachtstucke op. 23), Chopin (19 Nocturne
pentru pian), Liszt, Balakirev, Skriabin,
Faure (13 nocturne), Debussy (3 nocturne:
Nori, Serbari, Sirene), Reger, Hindemith,
Honegger, Poulenc, Barber; Enescu
(Nocturna si saltarello vlc. p.), Pascanu
(Nocturna acvatica pt. pian), Petra-
Basacopol.

°% Este, de fapt, Serenada nr. 8.
*% Nocturne vocale.
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B.16.PARAFRAZA>¥

Acceptiuni ale termenului:

Lucrare muzicala instrumentald/orchestralda bazata pe teme
cunoscute ale altui compozitor/ale autorului (mai rar), avand
elemente de virtuozitate (parafraza de concert). Este asemanatoare
fanteziei.

In termeni literari, parafraza este ,,reproducerea sau explicarea
dezvoltata, intr-o formulare personald a unui text dat”>*,

Istoricul formei:

Romantism: ,,improvizatii de concert pe teme din opere
celebre™*® (Rossini, Weber, Wagner, Verdi, Gounod, Meyerbeer,
Auber).

Caracteristici arhitectonice:
Forma libera, mozaicata.

Exemplificare: Liszt (parafraze pentru pian)

Propuneri de auditie: Liszt (parafraze
pentru pian)

99 Ce 9% ¢

%37 Gr. “paraphrasis”="descriere”, “interpretare”, comentariu”, “explicare”.

%38 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1255.

%39 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 364.
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B.17.PASSACAGLIA

.. 540,
Acceptiuni ale termenului’":

Lucrare instrumentala polifonica variationala, in metru ternar,
bazatd pe o figurd ritmica ostinatda, lucrare ce face parte dintre
variatiunile polifonice, asemenea ciacconei.

Istoricul formei:
Dans originar spaniol in metru binar.
Lucrare introdusa in suitele instrumentale

Caracteristici arhitectonice:
Spre deosebire de passcaglie, ,,ciaccona contine doua-trei
sectiuni contrastante din punct de vedere tono-modal®***,

,Passacaglia are o tema anacruzica si este interpretata intr-un
tempo mai rar decat ciaccona”*, iar tema este ,,expusd in registrul
grav™>* (foarte rar in registrul mediu/acut™®, numai cu scop
contrastant). Tema (4 sau 8 masuri) se modificA pe parcursul
variatiunilor, dar poate fi recunoscuta (unii specialisti afirma chiar
ca ea ramane intactd pe parcursul ciclului variational). ,,Spre
deosebire de ciaccond, tema nu sufera modificari in timpul

travaliului variational si nu este transferatd in alte registre”546.

>0 Denaturare a cuvantului spaniol PASACALLE, cdntec de strada. Cf. xxx,
Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 366.

>*1 Minor-major-minor sau major-minor-major.

542 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 68

>3 |bidem.

4 xxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 366.

*% Eventual in punctul culminant.

>0 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 367.

123



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

Variatiunile se pot grupa in diferite faze, dupa evolutia
procesului variational, dupa mijloacele componistice folosite, dar
passacaglia contine o singura mare sectiune (fiara contrast tonal
interior).

Exemplificare: Bach (,,Passacaglia” in do minor pentru orga
Propuneri  de  auditie:.  Bach

(,,Passacaglia” in do minor pentru orgd),

Brahms (Simf. a IV-a in re minor op. 98,

partea a 1V-a), Webern (Passacaglia op. 1

pt. orch.); Ciortea (Passacaglia si toccata pt.

orch.), Todutd (Passacaglia pt. Pian, pe
tema unui cantec de stea).
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B.18.PASTORALA

Acceptiuni ale termenului:
Lucrare orchestrald in care predomind sentimentul rustic.

Tematica este idilicd, de descriere a naturii §1 vietii oamenilor
simpli.

In muzica romdneascd pastorala a fiintat in ,,vodeviluri,
opere, operete si in muzica instrumentald”>*’.

Un termen apropiat ca semnificatie, ,,pastourelle”, se refera la
,un tip de scene bucolice, ulterior la un gen lirico-epic medieval,
apropiat de cantec, dezvoltat si practicat pand in sec. XIII de catre

P . 4
trubaduri si truveri”>®.

Istoricul formei:
Sec. XVI: ,,spectacol muzical italian, cu un rol important in

cristalizarea operei in sec. XVII si, ulterior, a baletului,
madrigalului, liedului, altor genuri instrumentale, simfonice si

vocal-simfonice”>*,

Caracteristici arhitectonice: forma este, de obicei, libera sau
de forma de lied.

Exemplificare: D. Scarlatti (Sonata pastorala pt.

pian)

al Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 250.

%8 yxx, Dicionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 368.

549 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 250.
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Propuneri _de auditie: Peri (Opera
Daphne), Caccini  (opera  Daphne),
Rameau,Gluck (Il re pastore), Mozart
(Bastien und Bastienne), Lully, Purcel,
Corelli (Concerto grosso op. 6 nr. 8 ,,per il
notte di Natale”™), Torelli, Vivaldi
(concertul ,,La pastorella”), D. Scarlatti
(Sonata  pastorala pt. pian), Handel
Oratoriul ~ Messias), Diabelli (Messa
pastorald), Beethoven (Sonata ,,Pastorala”),
Berlioz (Simf. Fantastica, partea III),
Honegger (Pastorala de vara), Williams
(Simfonia  pastorald); Enescu (Suita
Sateasca, Sonata 3 p.v., Suita Impresii din
copilarie), Jora (Privelisti moldovenesti),
Negrea (suita simfonicd Povesti din Grui),
Dumitrescu Ghe. (Suita campeneasca),
Pascanu (Patorala pentru pian).

> fncheiat cu o pastorala.
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B.19.PERPETUUM MOBILE>Y/
MOTO PERPETUO-de ficut

Acceptiuni ale termenului:

,Lucrare instrumentald romanticd, rapidd, de virtuozitate,
552 < - - C <553
”°%%, bazatd pe uniformitate ritmica”

,cantatd fard intrerupere
(realizata prin valori scurte si egale, ,,a cdror succesiunea lasa

. . .. . 554
impresia unei miscari continue”>>").

Istoricul formei: Mai ales in epoca romantica (sec. 19),
sustinand tendinta spre virtuozitate a solistilor.

Caracteristici arhitectonice:
Forma poate fi libera, forma de lied sau de rondo.

Exemplificare: Mendelssohn-Bartholdy
(Perpetuum mobile pt. pian op. 119)

Propuneri _de _auditie. Novacek
(Perpetuum mobile v.), Weber (Sonata p.
op. 24), Mendelssohn-Bartholdy

%1 « Neincetat in miscare ». Dispozitiv mecanic, termic, electric ce ar fi capabil
sa functioneze ciclic si sd produca energie sau sd efectueze lucru mecanic farad a
primi energie din exterior sau consumand numai din energia termica a unui
singur corp, fard a se afla In contact i cu un alt corp mai rece decat primul.
Dispozitivul este in contradictiile cu legile fizicii. Cf. XXX, Mic dictionar
enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1986, p. 1290.

%2 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 375.

% Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 257.

4 xxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1290.
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(Perpetuum mobile pt. pian op. 119),
Paganini (Perpetuum mobile v. op. 11).
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B.20.POLCA
Lucrare instrumentaldi de provenientd populard (,,cehd”>,
,,din Boemia”™®), In metru binar, tempo rapid. Expresivitatea poate

atinge uneori ironia®’. Contine formule ritmice specifice, avind
formule cu valori punctate sau egale (dar divizate).

Acceptiuni ale termenului:
1.Dans popular, ulterior destinat balurilor din sec. Al
XIX-lea.

2.Lucrare instrumentald in muzica culta:

2.1.lucrare autonoma
2.2.parte ntr-o lucrare mai mare

Istoricul formei:

Dans popular ceh de perechi®®®.

Sec. XIX: raspandirea lui in Austria, Ungaria, in toatd Europa
ca dans de bal (devenit altfel prin stilizare).

Caracteristici arhitectonice:
Forma de lied bipartitd simpld sau tripartitd compusa (prin
alternanta polca-trio-polca™®).

%5 XX, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 381.

%6 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1335.

557 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 260.

8 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 260.

%9 Asemanator altor dansuri stilizate in muzica instrumentala.
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Exemplificare:  Smetana  (Opera ,,Mireasa
vanduta”)

Propuneri_de auditie: Smetana (Op.
Mireasa vandutd), Dvorak, Rahmaninov,
Fibich, J. Strauss-fiul.
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B.21.POLONEZA

Lucrare instrumentala in metru ternar, ,,cu caracter maiestuos,
a7 cu formule metro-ritmice caracteristice.
Caracteristica metricd este accentuarea timpului 3 al masurii
,Ritmul caracteristic: optime-doud saiprezecimi-patru optimi”*®",

in miscare moderat

Acceptiuni ale termenului:

1.Lucrare autonoma
2.Parte Tn cadrul unei suite.

Istoricul formei:

Sec. XVI: ,Dans popular de origine polonezd, cu caracter

- = 1= 562 C . .
maiestuos, sarbatoresc”™ ", cu ,pasi ritmici nu lipsiti de

99563

solemnitate

Sec. XVII-XVIIIL: raspandirea lui europeana (mai ales
francezd) ca dans de salon de perechi. A fost introdusa in suite
instrumentale/orchestrale

Caracteristici arhitectonice:
Forma este de lied compus sau de rondo.

Exemplificare: Chopin (poloneze pentru pian)

%60 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1339.

8L yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 388.

%2 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 264.

%83 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 388.
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Propuneri _de auditie: Couperin,
Telemann, Handel, Bach, Beethoven,
Weber, Schubert, Chopin (poloneze-
virtuozitate, patriotism  superior’®,
grandoare §i dramatism), Liszt, Wieniawski
si Lutoslawski, (lucrari cu caracteristici

melodice si ritmice specifice).

564 % . . o . . . N
In Mazurci, Chopin accentueazd expunerile tematice, iar in poloneze —

dezvoltarile tematice.
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B.22.PRELUDIUL
(Vorspiel)

Lucrare instrumentald improvizatorici®®, ce are o facturd
predominant polifonica (mai rar, acordicd), ce are rolul de a pregati
atmosfera si tonalitatea”>®.

»Poate anticipa tema fugii sau nu, evidentiind doar tonalitatea

: 7
si atmosfera™™®’.

.. 568,
Acceptiuni ale termenului’":

l.introducere improvizatorica la diferite lucrari ciclice sau
,,ceremonii religioase, avand dubla functie:
-a-1 acora pe interpreti prin fixarea tonului de
baza
-a crea un montaj psihologic propice receptarii
mesajului muzical ce urmeaza si fie transmis™>*
2.lucrare autonomd romanticd si modernd, organizatd in
cicluri
3.lucrare orchestrala (ne)programatica
4.Sectiunea introductivd a operei au baletului (inlocuind
uvertura®® sau cuprinzand muzica antractelor): Wagner, Verdi,

Ceaikovski.

%5 A preludia: a cénta liber, a improviza, a anunta un eveniment. Cf. xxx, Mic
dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1986, p. 1366.
566 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 266.

7 1pidem.

%% Ipidem.

%9 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 391.

>0 Care deveniera prea lungi si cu puternic caracter concertant. Unele uverturi
au devenit piese de concert autonome (Beethoven, Weber, Rossini, Wagner).
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Istoricul formei:
Sec. XV-XVI: -introducerea improvizatorica la lucrarile

instrumentale pentru 1dutd sau instrumente cu claviatura (virginal,
orga, clavecin): dansuri, motete, madrigale.
-(preludiul-coral) introducerea (improvizata
sau notata in partiturd) la coral in serviciul religios protestant

Sec. XVII: introducere (entrada, intrada, entree, uvertura) la
compozitii religioase si ca parte introductivd in suita
instrumentala®* preclasica®’, in fug si toccatd pt. orga sau clavecin
(Bach), in cantata si opera. Lucrarea e detasa prin faptul ca nu avea
o scriitura polifonica, de fugato.

Termeni sinonimi pot fi: fantesia, capriccio, toccata,
preambulum (preluati chiar si de Bach).

Sec. XIX-XX: lucrare instrumentald autonoma (mai ales pentru
pian), grupate in cicluri, (ne)progamatica, ,.construit pe baza
opozitiilor dinamice, de caracter dintre lucrarile componente™’*,
Preludiul de opera sau de suita ,,poate deveni autonom de asemenea
(in executie, in functie de context)”>’*; prin emanciparea acestora se
naste poemul simfonic.

Sec. XX: lucrare instrumentald sau simfonica, independenta

sau n cicluri.

Caracteristici arhitectonice:

Forma est libera sau de orice fel, mai ales de lied (bipartit sau
tripartit), de sinfonia italiana s de uvertura franceza. Contine evolutii
tonale la tonalitatea dominantei sau a relativei majore.

"L Termenul a fost inlocuit de uverturd in suitele orchestrale de Bach.

> Tntr-o unica tonalitate, fixatd de catre preludiu.

>3 xxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 392.

* Ibidem.
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Tn cazul introducerii la opera sau balet, preludiul renunti la
forma ampld de sonata clasicd si la dezvoltarile tematice; iar
desfagurarea intre preludiu si actul I este continud (coeziune
dramaturgica puternica).

Preludiu-coral: introducerea (improvizata sau notata 1in
partiturd) la coral in serviciul religios protestant.
Versiunea consemnata in partitura utiliza ,,0 mare varietate de

L lie . 55575
procedee omofone si polifonice”™"".

Exemplificare: Bach (Preludiile din ,,Clavecinul
bine-temperat”)

Propuneri _de auditie: Bach (suite
instrumentale solistice, Clavecinul bine-
temperat), Sostakovici (24 preludii si fugi-si
in sistem modal), Chopin, Debussy,
Skriabin,  Rahmaninov, Jora,;  Liszt
(preludiile), Debussy (preludiu la...),
Dumitrescu 1. (preludiu simf.), Wagner,
Verdi ,,Aida”), Ceaikovski (,,Dama de
pica”); Oedip (Enescu), [. Dumitrescu.

> xxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 391.
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B.23.RAPSODIE

Lucrare instrumentald de virtuozitate, chiar concertanta,
,specificd perioadei de cristalizare a scolilor muzicale nationale
(sec. XIX - inceputul sec. XX)°"°.

Acceptiuni ale termenului®’”:

Gen muzical? 1.instrumental (pentru pian)
2.concertant/solistic (solist si orchestrd)
3.simfonic (pentru orchestra),

cu tematism prelucrat, de inspiratie folclorica (citat sau creat in
spirit popular).

Caracteristicile expresive vizeaza ,,alternanta si contrastul
cantec-dans, cresterea progresiva a tonusului muzical in planul
miscarii  dinamicii, orchestratiei, al acumularii — uneori
dezvoltatoare, variationale sau contrapunctice, a elementelor
tematice”™’®,

In muzica romdneascd, rapsodia este foarte bine reprezentata

.....

transpune 1n arta muzicald sentimentele lor nationale.

376 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 404-405.

" Termenul isi are originea in intonarea fragmentelor de epopei eroice de citre
rapsozii Greciei antice. Ibidem.

*" Ibidem.
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Istoricul formei:

Antichitatea greaca: poem epic ,.homeric
declamat au cantat de catre rapsozi.

Pana la Liszt: ,Lucrare vocald/instrumentald, apropiata
conceptiei antice”*®, preluat Tn muzica pentru pian

Liszt: reformarea genului in continut si forma.

" sau popular,

. . . . o .581 .

Scolile nationale: cultivarea intensd a genului prin

,introducerea in muica cultd a cantecelor s1 dansurilor
582
popoarelor”™™.

Caracteristici arhitectonice:

a)Forma este libera, ,,alcatuita dintr-o succesiune de motive si

fragmente de melodii de inspiratie folclorica*® (dar unele

sectiuni se pot regasi structurate in formd de lied).
Damaturgia interioara urmareste crearea unor ,,contraste de
expresie”™®. Tema mai importanti poate reapirea pe
parcursul rapsodiei, in diferite ipostaze, ,,pentru unificarea
tematismului lucrarii si asa foarte divers) si pentru reliefarea

reprizei”*® la final.

39 xxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiingifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1407.

580 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 269.

581 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 269.

%82 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 405.

%83 xxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1407.

%8 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 270.

*% Ibidem.

137



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

b),,Preponderent monopartita, fara a avea o forma fixa (mai
s . 5,586
apropiatd de rapsodie)”™".

Exemplificare: Liszt (19 rapsodii ungare)

Propuneri _de auditie. Liszt (19
rapsodii  ungare, Rapsodia  spaniold,
Rapsodia romana pt. pian, Rapsodii pt.
orch.), Brahms (Rapsodia op. 79 in sol
minor pentru pian), lalo (Rapsodia
norvegiana), Dvorak (3 rapsodii slave op.
45), Debussy (Rapsodia cl. orch.), Ravel
(Rapsodia Tzigane v.o., Rapsodia orch.
spaniold), Rahmaninov (Rapsodia p.o. pe o
tema de Paganini), Gershwin (Rapsodia
albastra p.o.), Bartok (Rapsodia p.o., 2
rapsodii v.p.); Enescu (Rapsodii), Negrea
(Rapsodie  orch.), P. Constantinescu
(Rapsodie orch.), Vancea (Rapsodie orch.),
Bobescu (Rapsodie orch.), Elenescu
(Rapsodia v.0.).

%8 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 405.
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B.24. ROMANTA

Acceptiuni ale termenului:

1.Gen vocal cult miniatural, cu melodica expresiva si
accesibila, solistica, avand un acompaniament587 instrumental
armonic simplu si dependent de melodie, pe texte de dragoste sau
patriotice (cu continut liric, sentimental). Poate fi interpretatd si in
duet, textul fiind dialogat, caz in care constituie ,,embrionul teatrului

muzical popular”®®. _Uneori poate fi introdusa si in operd, in locul
unei arii”®.

2.”Gen usor, sentimental, de inspiratiec populara
oréseneascé”590.

3.Lucrare instrumentald independentd sau ca parte dintr-0
lucrare ampld, ,de o melodicitate deosebitd, apropiatda de
cantabilitatea vocala”™,
In Rusia, termenul a avut doud acceptiuni: cantec simplu (de

factura populard) si cantec cult (,,echivalentul liedului”®®).

Istoricul formei:
Evul mediu: aparitia genului in Spania, in legaturd cu ,,lupta

spaniolilor de recucerire a teritoriilor ocupate de arabi incd din sec.
XIII (Reconquista)”>*

%87 Sustinut de chitard, pian sau harpa.

588 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 286.

%89 xxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 420.

>0 |pidem.

1 Ipidem.

%92 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 420.

9 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 286.
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Sec. XVI: raspandirea europeana

Sec. XVII: inceputul diferentierii din punct de vedere tematic,
structural si stilistic de celelalte cantece, fiind introdusa in diferite
spectacole.

Sec. XVIII: raspandirea ei in Franta si Germania, ,,influentand
cristalizarea tipului clasic de lied, fundamentat teoretic si muzical la
sfargitul veacului™®,

Sec. XVIHI-XIX: s-a raspandit ,in muzica de salon a
veacului”®, in mediul interpretirii camerale. in momentul
conjunctiei dintre muzica cultd si poezia de valoare se realizeaza
prototipul liedului, caracterizat prin maturitate expresiva si o factura

muzicald complexa, ce presupunea un acompaniament elaborat.

Romanta: ,,specie a poeziei lirice, de obicei
de inspiratie erotica. Cultivatd in Evul
Mediu in Spania sub forma unei compozitii
lirico-narative cu un continut eroic-
legendar, este consacrata — Tncepand din
sec. al XV-lea — ca specie a poeziei culte cu
forma metrica fixa, fiind adesea transpusa

. <1596
pe muzicd”" .

Caracteristici arhitectonice:

Structura este strofica, cu alternanta cuplet-refren.
Acompaniamentul putea fi dezvoltat eventual pana la nivelul de
ritornella.

% |dem, p. 287.

%95 xx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 420.

% xxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1471.
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Exemplificare: Beethoven (2 Romante pentru
vioard si orchestra op. 40)

Propuneri_de auditie: Beethoven (2
Romante pentru vioard si orchestrd op. 40,
op. 50), Mendelssohn (Cantece fara
cuvinte/Romances sans paroles),
Ceaikovski (Conc. vo, partea Il), Grieg
(Cvartetul 2 p. 27, partea Il),; Bena, lon
Vasilescu, Kirculescu, Giroveanu.
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B.25.SECVENTA

Acceptiuni ale termenului:

1.Tehnicd de compozitie in muzica omofond/polifonica, ce
constd in prezentarea in progresie a unui fragment muzical (model)
pe o altd treaptd decat cea inifiald, cu sau fard modificari
intervalice/tonale.
2.Lucrare vocala religioasa:
2.1.imn/aclamatie/jubilatie bisericeascda pe cuvantul
»alleluia”, In cadrul coralelor gregoriene/tropului.
2.2.Gen vocal autonom (mai apropiat expresivitatii
laice). A fost ,,unul din primele genuri plurivocale, la incepu
organale, apoi polifonice™".
3.Lucrare vocala-instrumentald laica, solistica, pe text latin,
cu acompaniament instrumental:

Musica enchiriadis: ,.tratat din sec. IX,
redactat probabil de Hucbald, ce contine

primele indicii ale polifoniei occidentale
99598

(organum)
Alleluia: ,cantec de lauda, aclamatie in
practica muzicalad sinagogala, ce refren al
psalmului. Din sec. IV apar si la Roma, cu
acelasi  caracter  melismatic,  cantat
profesionist, responsorial. A fost preluat in
toate liturghiile crestine”*.

7 xxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 431.

% Ipidem.

%9 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 24.
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Istoricul formei:

Sec. IX (epoca post-carolingiana), doar in mediul monahal:
secventele din cadrul coralelor au devenit ,,punctul de plecare al
dezvoltarii muzicii religioase si apoi a celei laice, in sensul
travaliului tematic”®: s-au compus texte noi pe melodii cunoscute

si melodii noi pe texte cunoscute. La inceput era melismaticd, apoi a

devenit silabica.

Secventele au devenit imnuri in cadrul coralelor gregoriene,
contribuind la ,asimilarea elementelor populare 1n muzica
religioasé”wl. Ulterior secventele au patruns si Th misa.

Sec. XII: declinul genului.

Sec. XVI: interzicea secventelor in cadrul cultului Bisericii
catolice de catre Conciliul din Trento (1545-1563) pentru aspectul
lor expresiv laicizat, cu patru exceptii, printre care ,,Veni Sancte
Spiritus” si ,,Dies irae”.

Sec. XVIII: Biserica catolica adaugat cea de-a cincea exceptie
de secventa permisa in cadrul cultului, ,,Stabat mater dolorosa”.

Dies irae (lat. ,,ziua maniei”): ,,inceputul
unei secvente din Misa pro defunctis in sec.
XIII, una din cele cinci secvente ce a
supravietuit in misa romand (Missa da
Requiem). Apare in ,,Simfonia fantastica” si
,,Missa mortilor” de Berlioz, in ,,Simfonia
Dante” de Liszt, in ,,Dans macabru” de
Saint-Saens, 1n ,,Pinii din Roma” de
Respighi, in ,Variatiuni pe o temd de

%0 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 301.
%" Ibidem.
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Paganini” de Rahmaninov, in Simfonia II
de Todu‘;é”Goz.

Caracteristici arhitectonice:
Secventa era alcdtuitd dintr-o melismad finala amplificata

sequentia), careia 1 se adauga un text (prosa) din ,,Alleluia” sau
q g p
,Jubilus”®®,

Exemplificare: secvente din slujbele catolice

Propuneri _de  auditie:  Notker
(creatorul primei secvente mai ample),
Labeo, Toutilo (sec. X).

%02 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 139.
%03 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 431.
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B.26.5STUDIU

Acceptiuni ale termenului:

Lucrare instrumentald, avand drept scop perfectionarea artei
tehnice® si expresive a interpretului.

Lucrare poate avea caracter strict didactic (Cramer, Clementi,
Czerny, Kreutzer, Popper, Klenck) sau poate fi ,studiu de
805 (Chopin, Paganini, Schumann, Liszt, Debussy).

concert

Istoricul formei:

Sec. XIX: studiul s-a dezvoltat mai ales datoritd aparitiei
performantelor instrumentale scenice de tipul recitalului (evolutia
solistica in cadrul unui program cameral).

Termenul de ,,studiu” a fost cateodatd inlocuit prin cel de
,exercitiu”, ,,capriciu”.

Caracteristici arhitectonice:
Forma nu este fixa, dar in general se adopta forma de lied,

mai simpla sau mai complexa (forma tripartita compusa). Studiul

. y y . 0606
poate avea si forma de ,,fugd, rondo, variatiuni™ .

Exemplificare: Chopin (Studii pentru pian)

Propuneri _de auditie.  Chopin,
Paganini (Capriciul 4 este in forma libera de
rondo), Schumann (Studiile simfonice —
ultima var. este in forma de rondo), Liszt,

%0% Game, arpegii, cromatisme, pasaje in octave, staccato etc.

%5 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 332.

%06 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 465.
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Debussy, Skriabin, Bartok, Messiaen,
Milhaud, Henze, Cramer, Clementi, Czerny,
Kreutzer, Popper, Klenck.
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B.27.TARANTELLA

Acceptiuni ale termenului.
Lucrare instrumentala de virtuozitate, dinamicd, rapida, in

metru ternar (In masura de 3/8 sau 6/8), cu o caracteristicd metrou-
ritmicd marcatd de prezenta trioletelor (ce dinamizeaza discursul
muzical). ,,Tempo-ul este lent la inceput, foarte rapid la final,

. . o ~ .. . .2607
miscarea muzicald bazandu-se pe succesiuni de optimi™™ .

Istoricul formei:

,Dans sud-italian (napolitan®®) de perechi, pasional,
acompaniat de formatii instrumentale ce conti chitara, tamburina si
899 Rar, apar si elemente vocale — mai incomode

castagnetele
datorita virtuozitatii si tempo-ului rapid.
Sec. XIX: asimilarea dansului Tn muzica culta.

Caracteristici arhitectonice: este o lucrare libera, din punct de
vedere tonal avand o structura tripartita.

Exemplificare: Liszt (Tarantella pentru pian)

Propuneri _de auditie: Mendelssohn-
Bartholdy, Rossini, Chopin, Weber, Liszt,
Ceaikovski, Prokofiev; Negrea (Suita ,,Prin
Muntii Apuseni”: Tarantella).

807 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 474.

%08 yxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1718.

%9 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 342.
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B.28.TOCCATA/TOCCATINA

Acceptiuni ale temenului:

a) Toccata®™®
95611

este o lucrare instrumentald solistica, ,,cu

, ,,de virtuozitate, destinata instrumentelor cu
99612

caracter ritmic
claviatura (orga, clavecin, pian)

613 ; .
, Introductiva sau de final

b) Toccata ca lucrare orchestrala
pentru lucrdri ciclice (opere, simfonii). Vezi punctul special din

propunerile de auditie.

Istoricul formei:
Sec. IV-XV: lucrare pentru instrumente cu claviatura,

indiferent de forma (suita, ricercar...).

A. Gabrieli s1 Merulo (,,impun o structura proprie:

1.sectiune omofona

2.sectiune de virtuozitate cu note de pasaj in valori scurte, cu
formule ornamentale ample si figuri complementare

3.fugato final, culminant”®%).

Apare in veacul al XVl-lea, ca lucrare pentru orga sau lauta,
Tn cadrul unor tabulaturi sau a unor colectii de creatii instrumentale.

Tn veacurile al XVII-lea si al XVIII-lea, toccata a avut functia
preludiului inaintea fugii careia 1i este asociatd, fiind caracterizata
de succesiuni de acorduri supradimensionate (cu multe elemente
acordice suprapuse si, uneori, cu caracter cromatic amplificat —
pentru un efectul expresiv; adeseori, sirul de structuri armonice este

%10 provine din latinescul ,toccare” ce inseamna ,,a atinge”.

1L wxx, Mic dictionar enciclopedic, Ed. stiintifica si enciclopedica, Bucuresti,
1986, p. 1756.

812 wxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 485.

%13 Idem, p. 486.

%1% |dem, p. 485.
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asociat cu nuante puternice, ceea ce sporeste impresia de grandoare
degajata de sectiunea introductiva). Compozitorii care au recurs la
aceasta functie a toccatei sunt Frescobaldi, Rossi, Froberger, A. si
D. Scarlatti, Buxtehude si Bach. Al. Scarlatti a ,,dezvoltat toccata
sub influenta sonatei a tre si a suitei”®, ceea ce a condus la
,Scindarea toccatei in miscari independente, de unde asocierea
dintre toccata si fuga”®'°.

Ulterior, toccata a fost inlocuitd cu preludiu (incd din creatia
lui Buxtehude si Bach), incorporand ,,elemente imitative si fugatto-
uri”®,

Sec. XIX-XX: toccata a fost ,,influentatda de stilul pianistic
romantic”, fiind o lucrare de virtuozitate, independentd sau ca parte

a unui ciclu.

Figura: ,unitate a discursului muzical
constituitd dintr-un desen melodico-ritmic
de dimensiuni relativ restranse (1-2 masuri),
caracterizat prin pregnantd metrou-ritmica
redusa si disponibilitate marcatd pentru

- 618
repetare si secventare” .

Caracteristici arhitectonice:
Caracterul improvizatoric, tempo-ul rapid si formulele
instrumentale dinamizate si repetitive (acorduri, imitatii, pasaje), ca

%1% 1pidem.

%1% |dem, p. 485-486.

°17 Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 359.

818 yxx, Dictionar de termeni muzicali (coord.: Zeno Vancea), Ed. stiintifica si
enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 182.
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si gradul intens de virtuozitate alcatuiesc caracteristicile de baza ale
formei.

Exemplificare: P. Constantinescu (Tocata pentru
pian)

Propuneri de auditie:
a) A. Gabrieli s1i Merulo (,,impun o

structurd  proprie: sectiune omofona-
sectiune de virtuozitate cu note de pasaj n
valori scurte, cu formule ornamentale ample
si figuri complementare-fugato final,
culminant”®®), Frescobaldi, Rossi,
Froberger, A. si D. Scarlatti, Buxtehude,
Bach, Prokofiev, Ravel (integratd in ciclul
,lombeau de Couperin”, nr. 6); P.
Constantinescu, Enescu (Suita 2 pentru
pian, partea introductiva).

b) Monteverdi (opera  Orfeu-
introducere), Villa-Lobos (Suita orch.
Bachiana Brasileiras, piesele 2 si 8); Ciortea
(Passacaglia si toccata pentru orch.).

%19 |dem, p. 485.
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PROCEDEE COMPONISTICE
CARE POT MODIFICA FORMA
unei lucrari muzicale

John Cage afirma, in legiturd cu definirea formei muzicale la
nivel filozofic: ,,forma este continutul expresiv”ﬁzo, wcontinutul,
continuitatea”®"; Cage deosebea in mod clar forma de structurs,
astfel incat putea sa considere ca ,,structura este controlata mental,
dar forma vrea s fie liberd: ea apartine inimii 622,

In pofida originalititii ideilor autorului acestor cuvinte (sau
poate chiar datorita ei!), am considerat necesar sa definim forma din
punctul sau de vedere — un punct de vedere acreditat prin propria sa
creatie. latd contopite cele doud notiuni, contrapuse de clasicismul
filozofic (forma si continutul), fiind posibild chiar definirea uneia
prin intermediul celeilalte.

Forma este legatd de ideea de continuitate, de unitate, stiut
fiind faptul ca opera de artd geniald nu poate fi generatd in absenta
unui proces cu asemenea calitati. ,, Divizarea in sectiuni (structura)
este o functie a aspectului sonor al duratei w23

Odata cu dezvoltarea muzicii electronice si ale tehnicilor de
creatie aleatorie din veacul 20, forma se reconfigureaza dupa
flexibilitatea vointei compozitorului®**,

Tot 1n aceastd perioadd apare si ideeca de teatru
instrumental®®, aparut pentru prima dati intr-o lucrare a lui

Mauricio Kagel, care relationeaza fenomenul sonor cu posibilitatea

%20 Cage, John, Silence (lectures and writings), Wesleyan University Press,
Middletown, Connecticut, 1961, p. 35.

%21 Idem, p. 62.

%2 I bidem.

%23 Idem, p. 18.

%24 Oxford Concise Dictionary of Music, Oxford University Press, 2007, p. 269.
%2% Gen muzical aparut in Germania anilor 1965-1967.
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de vizualizare a structurilor muzicale®®; conceptul a fost preluat

apoi in creatia unor compozitori precum Ligeti, Cage, Berio si
Xenakis®’.

John Cage defineste forma muzicald a capodoperei sonore a
viitorului ca fiind cea care mentine ideea de principiu formal:
»principiul formal va fi singura noastrd legaturd constantd cu
trecutul. Marea forma a muzicii viitorului nu va semana cu cele din
trecut (fuga sau sonata), ci va fi relationata cu acestea”®?,

Cage ofera ca exemplu a acestui aspect profetic enuntat in
scrierile sale chiar una din celebrele sale creatii: ,,in ,, Music for
Piano ”, structura nu mai este o parte a mijloacelor componistice.
Lucrarea este construitd farda un scop anume”®®. Aceasti aparenta
,lipsd a scopului” nu exclude insa organizarea — de alt tip, cu alte

mijloace, argumentate de alte idei filozofice.

ALEATORISMUL.: procedeu componistic ce presupune
libertatea de improvizatie, fiind controlat®™ sau liber®'. A fost
folosit si de Guido d’Arezzo, apoi in cadentele instrumentale ale
muzicii secolelor XVII-XVIII, pentru ca dupa 1950 sa fie intalnit
mai ales in lucrari semnate de Cage, Boulez si Stockhausen.

526 Teatrul instrumental propune un sincretism general, focalizat chiar Tn ceea ce
priveste instrumentistii, si nu doar in spatiul scenic. Cf. Lerescu, S., Teatrul
instrumental, Ed. Fundatiei Romania de maine, Buc., 2001, p. 389.

%27 Idem, p. 8.

%28 Cage, John, Silence (lectures and writings), Wesleyan University Press,
Middletown, Connecticut, 1961, p. 5-6.

%29 Idem, p. 22.

%30 Aleatorismul controlat se referd la o oarecare libertate in ceea ce priveste
sunetele, intervalele, nuantele si registrele, supuse acestui procedeu arareori in
cadrul unei lucrari.

%31 Aleatorismul liber se referd la sectiuni mai mari sau chiar la lucrari intregi,
mai ales 1n cadrul unor lucrari solo au camerale.
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Introducerea, interludiile si coda nu modificdi niciodata

. . o - . 632
schema formala a unei lucrari muzicale ™.

632 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Ed. muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 169.
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SEGMENTE MUZICALE
ALE OPEREI DE ARTA
CARE NU MODIFICA SCHEMA FORMEI

Stefan Niculescu considera ca, “sub aspect fenomenologic,
evenimentele sonore se pot grupa in trei categorii distincte posibile
(moduri diferite de a sesiza auditiv structura evenimentelor sonore):

-fenomene de detaliu (cu o mare frecventa)

-fenomene de rarefiere (aproape inexistente)

-fenomene de aglomerare (rare: in muzici de avangarda sau
extra-europene, in lucriri contemporane de avangarda)”®®.

Gruparea evenimentelor sonore ntr-una din aceste categorii
constituie segmentele formale care sustin si alcdtuiesc forma;
introducerea, tranzitia si coda sunt fenomene care presupun o
organizare interioara in fenomene de rarefiere, ele constituind doar

premisa pentru expunerea sau dezvoltarea ulterioara.
INTRODUCERE

TRANZITIE/INTERLUDIU: sunt pasaje de trecere intre
alte sectiuni mai importante, Tn legatura cu care Stefan Niculescu
preciza: “procedeecle de evolutic a puntii sunt asimetria,

. . o <9634
cromatizarea intensa, acumularea constanta™" " .

CODA: reprezinta segmentul final al operei de arta (de dupa
reprizd), care contribuie la reafirmarea tonalitdtii si la consolidarea

633 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p.

324-325.
%% Idem, p. 109.
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atmosferei® (desi existd si code contrastante fatd de desfasurarile

anterioare lor).

De cele mai multe ori, coda reia elemente tematice deja
intonate; foarte rar, tematica codei poate fi noua.

%% Idem, p. 74.
155



Petruta Maniut-Coroiu: Tratat de forme si genuri muzicale (I)

STRUCTURA SI EXPRESIVITATEA
FORMELOR MUZICALE MODERNE

Formele moderne “pot si nu fie inchise, independente”®®; in

lucrarea muzicald caracterizatd de modernitate se renuntd la
structura formald cauzala: “forma rezulta din alaturarea structurilor
intr-un mod imprevizibil, asemenea evenimentelor dintr-un vis”®*’,
Se practica astfel “mozaicul de structuri de dimensiuni
inegale, structuri alaturate asemenea obiectelor intr-un caleidoscop:
discursul astfel obtinut accentueaza relatia dintre structuri $i mai

638 A 9
7P rezultand o forma

59639

putin epuizarea fiecdrei structuri in parte
caleidoscopica (juxtapunere de blocuri sonore divers colorate

Chiar Stefan Niculescu, teoreticianul acestor idei, practica
intr-un din lucrarile sale cu acelasi nume - ,, ETEROMORFII (forme
diferite, obtinute prin inldntuirea diferita®® a sectiunilor unei lucrari
— care, randul ei, permite fiecare mai multe variante), prin care

59641

. : . . . 642 <
creste considerabil rolul interpretilor”™"". “Eterofonia™ genereaza

forme eterofone”®*.

636 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p.

141.

%7 Idem, p. 235.

%38 |dem, p. 301.

%39 Idem, p. 302.

%0 Th orice ordine.

641 »Astfel forma muzicii respectd atat discontinuitatea dintre fragmente, cat si
g‘gsibilitatea inlantuirii libere a sectiunilor”. ldem, p. 306-307.

,,Una dintre noile structuri temporale ale muzicii”. Idem, p. 349.

Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p.
305.

643
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,Lucrdri care se executa prin interpretarea fara intrerupere a
mai multi formati, putandu-se alcatuit grupuri de asemenea
forman‘;i”644.

“ISONUL DE STRUCTURI: mai multe tipuri de scriituri care
articuleaza separat melodiile, armoniile si ritmurile, scriituri care se
combind la randul lor. Pe plan poetic, isonul de structuri inseamna

n . . - A . 645
adancirea unei unice, dar complexe stdri, in mereu alte ipostaze™” ™.

eqe v,

inlantuire a mai multor sectiuni, evidentiind 0 multitudine de forme
echivalente, din care interpretul isi alege o singurd variantd”®*®
,,articulari ale materialului sonor macro si microstructural in diverse
variante rimase la libera optiune a executantului”®’.

,,»A fost o vreme cand creatorul de muzica a avut la ndemana o
schema generala pentru forma: prin actul de creatie putea rezulta cel
mult o reintepretare a formei. Acum trebuie sa descoperim legile de
articulare®® (n.a.) care si corespunda noului material sonor care ne
std la indemana.

In muzica noui lipseste schema generald apriorica;
compozitorul este obligat sa-si imagineze in fiecare lucrare modelul
pentru articulirile sintactice”®. “Despre problematica formei in
muzica actuala, Ligeti afirma: ori se va permite formei ca rezulte la
intdmplare din microstructrile prestabilite, ori se va prevedea intreg
ansamblul (sacrificAndu-se toate dezvoltarile logice si firesti ale

detaliilor); dar se poate imagina aprioric un proces al formei

%4 In lucrarea ,,Formati” de St. Niculescu. Niculescu, Stefan, Reflectii despre

muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 306.

645 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p.
312.

%4 Idem, p. 325.

%47 idem, p. 330.

%48 Procese legice de legare ale diverselor parti ale discursului muzical”. 1dem,
p. 328.

** 1bidem.
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suficient de suplu incat materialul sonor sa-si poatd dezvolta organic
i1 35650

,,EX1std o traire noud, un nou mod de a combina lucruri mai

vechi; nu suntem creatori din nimic. Conteaza doar daca un fapt de

arta sau de viatd e autentic. A sti muzicd inseamnd a putea.

Important este sd inveti cum sa-t1 asculfi intuifia si sa elaborezi

mijloace pentru a da nastere unui fapt artistic. Nu existd hiat intre
logica si intuitie. Actul compozitional este deopotrivd intuitie si
inteligenta”®".

»Muzica vorbeste in noi fara sa recurga la cuvinte. Exista
ceva intraductibil in muzica, dar acest intraductibil nu este
incomunicabil: el se transmite tocmai si exclusiv prin muzicd”®?,
,Unul din scopurile muzicii e sa refacd starea pura a spatiului
audibil.

Ca sad-si atinga scopul, muzica trebuie sd devind cat mai

59653

comunicabilda”™". | Fiecare operd de artd are o aurd a sa; aceasta

trebuie inteleasd in primul rand”®*.

Stefan Niculescu se aratd interesat, in analizele sale, de
,caracterul unei muzici”®>, caracter aproximat prin cuvinte care
exprima stari de spirit (ex. ,,senin, cald”, ,,sumbru”, ,,tragic”, ,lirism
cu accente dramatice”, ,moment liric, cu aspect liber si
improvizatoric”, ,,glumet, pastoral, agitat”, ,tulburator, pasionat”,
,luminos”, | tristete deznadejde”, ,sentimente resimtite de
ascultator in fata lucrarii muzicale”, ,,gingas”, ,,dansant”, ,,invaluit

in tristete”), pe care le relationeaza direct cu fenomenele sonore

%0 Ibidem.

%! |dem, p. 336-337.

%2 1dem, p. 350.

%3 Idem, p. 337.

%% Walter Beramin, cit. in Seinhardt, Nicolae, ,,Escale in timp si spatiu”, Ed.
Cartea romaneascd, Buc., 1987, p. 10.

695 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 20.
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concrete, analizate. Nu o singurda data scrie despre ,,expresivitatea
modulatiei”®®, aritdnd imediat modalitatea tehnicd prin care a fost
realizata.

,,Este importanta integrarea categoriilor sonore in muzica,
descoperind cele mai adecvate metode de structurare a lor, atat la
nivelul limbajului, cat si al formei. Trebuie sd se {ind cont de
atingerea concordantei dintre materialul sonor si organizarea lui”®’.

John Cage afirma, in legatura cu definirea formei muzicale la
nivel filozofic: ,,forma este continutul expresiv”658, wcontinutul,
continuitatea”®®; Cage deosebea in mod clar forma de structura,
astfel incat putea sa considere ca ,,structura este controlata mental,
dar forma vrea s fie liberd: ea apartine inimii”®®.

In pofida originalititii ideilor autorului acestor cuvinte (sau
poate chiar datorita ei!), am considerat necesar sa definim forma din
punctul sau de vedere — un punct de vedere acreditat prin propria sa
creatie.

[ata contopite cele doud notiuni, contrapuse de clasicismul
filozofic (forma si continutul), fiind posibild chiar definirea uneia
prin intermediul celeilalte.

Forma este legatd de ideea de continuitate, de unitate, stiut
fiind faptul ca opera de artd geniald nu poate fi generata in absenta
unui proces cu asemenea calitati. ,, Divizarea in sectiuni (structura)

. . . 55661
este o functie a aspectului sonor al duratei oL

%% |dem, p. 23.

657 Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p.
325.

%8 Cage, John, Silence (lectures and writings), Wesleyan University Press,
Middletown, Connecticut, 1961, p. 35.

%9 Idem, p. 62.

%0 Ibidem.

%! Idem, p. 18.
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Enescu recurge la o anumita forma clasica in mod creator:
nu se supune necondifionat unei scheme mai mult sau mai putin
. - - > e . . ~ ) 2
uzate, ci adapteaza vechea formd la o noud intentie estetica”*®.

,Pastrand tehnica beethovenianda de constructie (principiul

dezvoltarii, simtul echilibrului, perfectiunea constructiei) si
principiul ciclic (variatia melodica si ritmica), forma la Enescu nu
ramane o schema rigida: in toate dezvoltarile intdlnim o continuitate
subtila (elemente de dezvoltare tematica apar chiar din expozitie), o
desfasurare logicd a ideilor, si nu abandonarea formei in favoarea
unei fantezii arbitrare sau supunerea oarbd la schema formelor
clasice.

Enescu recreeaza formele uzuale de sonatd, lied sau rondo,

1,663 o . <
. ,,Facilitatea unei repetari — 0

dupa necesitatile continutului
inlocuieste cu efortul unei reinnoiri”: Enescu recurge la dubla
expunere a temelor in expozitie, cea de-a doua expunere fiind
variatd in raport cu prima, iar reprizele sunt scurtate si variate fata
de expozitii”®*.

,,Mai ales sub aspectul formei, Enescu a adus contributii care
au ramas modele de tratare ale citatului folcloric: ,,se poate
amplifica motivul popular intr-o singura maniera, aceea a
progresiunii dinamice, prin reluarea lui, prin repetarea lui, fara
alterari ®7°%.

,,Cantecul popular a exercitat o inraurire structuralia asupra

tuturor elementelor limbajului muzical enescian”®’.

662

Niculescu, Stefan, Reflectii despre muzica, Ed. muzicala, Buc., 1980, p. 32.
663

,»Adaptari cu totul personale ale vechiului tipar clasic”, idem, p. 59.

%4 Idem, p. 36.

%5 Enescu intelege prin aceste sintagme repetarea identicd a succesiunii
intervalelor, dar nu si o reproducere exactd a duratelor, de unde libertatea
variatiei ritmice: iatd germenele principiului ciclic de constructie —
CICLISMUL INTERVALIC”. Idem, p. 93.

%6 1dem, p. 92, cu cit. lui Enescu.

%7 Idem, p. 94.
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»Sensibilitatea, inspiratia, emotia transpar in muzica lui

A < 5566
Enescu oricat de departe ar fi mers cu controlul amanuntului”®®,

%8 |dem, p. 59.
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ANALIZA MUZICALA

Analiza este un demers muzicologic care vizeaza studierea si
determinarea componentelor structurale ale unui text muzical,

tehnica elaboririi lucririi®®

; ea se poate mentine la nivelul unei
simple descrieri morfologice sau poate evolua spre intelegerea
superioard a semnificatiei operei de arta.

Analiza are o deplind autonomie in cadrul disciplinelor
muzicologice; competentele analitice au o deosebitd legaturda cu
disciplina filozofica a esteticii muzicale®” si, in egala masurd, cu
tehnica componistica®?, cu istoria muzicii®”® si cu critica
muzicala®’®,

Analiza muzicologica se doreste a fi obiectiva, impartiala,
mai degraba preocupatd de a descrie decat de valorizare; dar, in
realitate, ,,fiecare analist opereazd cu schemele mentale proprii
culturii sale, generatiei din care face parte, personalitatii sale”®".

Analiza muzicologicad traditionala are ,,0 puternicd vocatie

umanistd §i istoricd, urmdrind modele ale criticii literare si

%9 Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
217.
%70 Maj ales in privinta naturii intrinsece a operei muzicale, a semnificatiei ei,
a efectelor, implicatiilor acesteia si valorii ei, a legaturilor structurilor muzicale
in interiorul unei viziuni sistematice a realitatii artistice a operei de arta.
%71 Analiza muzicald se concentreaza, in acest caz, asupra structurilor muzicale
finisate.
%72 Analiza muzicald poate fi privitd ca un mijloc de cercetare istoriografica:
informatia documentard poate determina forma structurilor muzicale posibile
sau poate explica cauza prezentei anumitor elemente ale discursului muzical.

® Fie cu critica descriptivid (verbalizarea prorpiilor reactii interioare, a
propriului raspuns emotional privind o lucrare sau actul interpretatativ muzical),
fie cu critica evaluativa (cea care emite judecati de valoare asupra operei
muzicale).
%74 Bent, lan, Analisi musicale, EDT, Torino, 1990, p. 6.
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figurative, avand preocuparea de a se situa corect din punctul de
vedere al metodelor abordate, in cadrul teoriei estetice generale”®".

Analiza muzicala asuma, ca date ale sale, elemente bine
definite ale discursului muzical: unitati frazeologice, conglomerate
acordice, nivele dinamice, indicatii de tempo etc.

%75 Idem, p. VIII.
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ISTORICUL ANALIZEI MUZICALE®™

Sec. 17: aparitia termenului in tratatele de specialitate

Sec. 18: analiza devine parte a cursurilor de compozitie

Sec. 19: analiza se integreaza in tratatele de istoria muzicii, de
hermeneuticd, de teorie, estetica si psihologie

Sec. 20: analiza a fost abordata de catre renumifi teoreticieni
precum Riemann (analiza frazeologicd, dupa logica muzicald),
analiza parametrilor stilistici, Adler (stilul), Kurth (dinamica
fluxului  energetic al operei de artd), (fenomenologie),
(structuralism®"), (semioticd®”®), Ruwet si Nattiez (semiotica
muzicald), C. Dahlhaus (autorul volumului ,,Analizd si judecata
estetica” din 1970), L. B. Meyer, Allen Forte, H. Schenker
(structura fundamentala si analiza straturilor capodoperei muzicale),
R. Reti (analiza elaborarii tematice), Keller (analiza functionald),
teoria informatiei si analiza holistica, alaturi de analiza morfologica,
pe care le-au perfectionat ca sistem si metodologie.

Chiar compozitorii au contribuit la evolutia demersului
analitic: Schonberg, Messiaen, Hindemith, Stravinski au scris tratate
de artd componisticA in care 1isi definesc propriul sistem
componistic.

In muzica romaneascd, marii analisti au fost Breazul,
Brailoiu, I. D. Petrescu, Ciortea, Comes, Eisikovits, Buciu, Toduta,

676

28.

®77 Structuralismul se ocupa de determinarea gramaticii textului muzical. A fost
influentat de ingvistica lui Saussure.

®78 Semiotica se ocupd de tehnicile disociative ale structurii componentelor
operei de arta.

Dictionar de termeni muzicali, Ed. stiintifica si enciclopedica, Buc., 1984, p.
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Berger, Ratiu, Vieru, Taranu, Dediu, Timaru, Niculescu si multi
altii.

Desigur, ar fi fost necesard investigarea formelor si genurilor
muzicale caracteristice artei sonore bizantine si populare, a celei de
tip jJazz-muzica usoara; dar acest fapt se va Tmplini intr-o editie
viitoare a acestui volum.
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ANEXA 1

CONCEPTIA DESPRE TIMP
IN SCRIERILE
PR. PROF. DUMITRU STANILOAE

Articularea arhitecturilor muzicale se realizeaza in timp, este
dependenta de timp si orice compozitor (sau artist al unei arte
temporale) a experimentat acut dimensiunea temporald, in interiorul
si In afara operei sale.

Tocmai pentru ca lucrarea muzicalad reprezinta o materializare
in timp a capacitatii expresive a unui anumit compozitor, am gasit
foarte necesar sa adaugam cateva consideratii despre timp, asa cum
reies ele din cateva scrieri ale Pr. Prof. Dumitru Staniloae.

Volumul al doilea se va referi si la genurile muzicale, dar in
egald masura si la alte manifestari ale temporalitdtii in arta sonora;
asadar, mai ales in ceea ce priveste muzica bizantina (dar nu numai),
socotim ca este foarte potrivit sd amintim cateva dintre
consideratiile marelui teolog ortodox roman asupra timpului.

Tn predica referitoare la Duminica a doudzeci si doua dupi
Rusalii (Bogatul nemilostiv: Luca 16, 19-31), Pr. Staniloae vorbeste
despre relatia dintre vesnicie si temporalitate (relatie care se
materializeaz plenar mai cu seama in arta religioasa):

»Astazi, teologia apuseand 1incearca §i ea sa treaca de
conceptia care 1l prezinti pe Dumnezeu ca esentd nemiscati, dar,
cateodata se indreapta spre cealalta extrema si-L vede pe Dumnezeu
numai intr-un proces de devenire sau de miscare.

Vom incerca sa impacam, pe de-0 parte, neschimbabilitatea
lui Dumnezeu, si caracterul Sau de Persoanad vie, pe de alta, urmand
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Sfantului Grigorie Palama, marele teolog bizantin din secolul al
XIV-lea, cautand sd scoatem in evidentd legitura dintre vesnicia lui
Dumnezeu si viata noastrd umana in timp.

Vesnicia nu poate fi pur si simplu o substantd neschimbabila,
nu poate fi ca o lege vesnica cu subzistentd de sine. O asemenea
vesnicie nu poate fi una inepuizabild, dar faptul ca este inepuizabilad
vine din interioritatea ei, care e una a unei Existente personale.

Vesnicia trebuie sa includd o dimensiune interioard si o
libertate a vointei. Numai asa poate fi inepuizabila, un izvor de
noutate continud. Daca ne gandim la vegnicia lui Dumnezeu pur si
simplu, in termenii ratiunii pure sau in cei ai unei substante vesnice,
atunci nu vom avea o imagine reald a vesniciei, ci una eronata.

Vesnicia trebuie sa fie plinatate de viata si, de aceea,
adevarata vesnicie trebuie sa fie vesnicia lui Dumnezeu, El fiind
perceput ca Subiect real §i vesnic Acelasi cu Sine, dar Care in
acelagi timp este Izvorul unei varietdsi infinite de manifestari®”.

Vesnicia este viata, iar viata este miscare. Adevaratul sens
al vesniciei nu poate fi aflat decat in comuniune intre Persoane
vesnice a Caror iubire este inepuizabild. Si cel ce se impartaseste de
aceastd comuniune interpersonald primeste intru sine viatd vesnica.
,, Aceasta este viata vesnica, sa Te cunoasca pe Tine singurul si
adevaratul Dumnezeu si pe lisus Hristos pe care L-ai trimis “.

Inepuizabila viatda a Iui Dumnezeu ca fiind Comuniune de
Persoane nu se poate reduce la grija de un lucru sau altul sau de
impartasirea de oarecare ganduri. Viata vesnicd a subiectivitatii

%79 Pr. Prof. Staniloae, Dumitru, Cine a fost egoist in timp devine nefericit in vegnicie,

Cuvant teologic, Lumina de Duminica, 3 noiembrie 2013. Cit. in Timp gi
vesnicie, Convent of the Incarnation, SLG Press, Fairacress, Oxford, Copyright
Sisters of the love of God, Printed and bound by Will Print, Oxford, England,
1971.
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desdvarsite nu depinde de realitatile finite, ci dimpotriva, aceste
realitdti finite depind de vesnicia lui Dumnezeu.

Viata subiectivitatii eterne a lui Dumnezeu trebuie sa fie
plinatate nepieritoare. Ea se intemeiaza pe dragostea catre Persoane
de o plenitudine egald; se poate spune astfel cd este o viatd vesnica,
inepuizabila.

Inteleasd in acest adevir - ca fiind comuniune personald de
viatd - vesnicia nu trebuie vazutd la antipodul sau opusd timpului.
Vesnicia lui Dumnezeu, ca viata in propria-i plenitudine, ca
iubire vesnica si desavarsita intre Persoane ce stau intr-o unire
desavarsita, poarta cu sine posibilitatea timpului.

Timpul, pe de alta parte, poarta cu sine posibilitatea
vesniciei, care se poate realiza Tn comuniune cu Dumnezeu prin
harul Sau; din acest motiv, Dumnezeu poate intra intr-o relatie
iubitoare cu fiintele temporale.

Trebuie subliniat faptul cd aceastd actualizare a vesniciei in
timp are loc intotdeauna prin harul lui Dumnezeu; pentru ca numai
Dumnezeu ne-a facut capabili de a-I raspunde chemarii Sale, El
fiind Acela Care ne face oferta dragostei Sale.

Asadar, El este Acela care ne-a dat aceasta legatura cu
vesnicia, iar in comuniune cu El noi putem dobandi vesnicia.

[ubirea este un dar al unuia cétre altul, respectiv asteptarea
intoarcerii depline a acelui dar de la celalalt ca raspuns la iubirea lui.
Numai Tntr-un raspuns imediat si desavarsit ofertei de iubire dintre
cei doi, iubirea este deplin implinitd, iar comuniunea desavarsita
este atinsa.

Timpul este de fapt intervalul de asteptare pentru raspuns
la chemare. Ca atare, timpul reprezinta o distanta spirituala
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dintre persoane, Tn vreme ce vesnicia este mai presus de orice
distanta sau separatie.

Sfantul Maxim Marturisitorul spune urmatoarele: ,, Taina
Cincizecimii este astfel unirea intreolalta a celor aflati sub
providenta lui Dumnezeu Insugi. Cum am spune, unirea naturii
noastre cu Cuvantul lui Dumnezeu, prin lucrarea bunatatii lui
Dumnezeu, este 0 unire in care nu mai exista timp sau devenire. *

In interiorul Sfintei Treimi, intervalul de asteptare pentru
raspuns este redus la nimic, deoarece darul unei Persoane catre
Cealalta este imediat. Iubirea dumnezeiasca dintre Cele Trei
Persoane este astfel vesnic desavarsita.

In crearea altora ca parteneri ai iubirii Sale trinitare,
Dumnezeu a vazut ca in starea de fiinte create ei nu pot raspunde in
acelasi mod, ci numai intr-un mod marginit sau limitat.

Pentru ei, raspunsul implica libertatea vointei, efort si progres.
Raspunsul nostru uman nu poate constitui chiar de la inceput o
daruire totala a noastra, la fel de imediata si de prompta ca si
oferta de iubire a lui Dumnezeu pentru noi. Din acest motiv,
Dumnezeu Isi revarsd dragostea Sa pe mdsura progresului nostru gi
a capacitatii noastre de a raspunde. De aceea, Dumnezeu Se
comunica treptat astfel Tncat si noi sa invatam a raspunde pe
masura progresului realizat la un moment dat.

Aceastd miscare treptatd, Tnceatd, ca raspuns catre Dumnezeu
este echivalentd cu timpul. Tar Dumnezeu este intotdeauna gata sa
ne ajute a creste spre vesnicia desavarsitului si imediatului raspuns
la iubirea pe care El ne-o ofera.

Pe masuri ce ne indreptim spre vesnicie, Dumnezeu Insusi ni
Se alatura in timp, Tmpartasind nadejdea cu care calatorim prin
lucrarea energiilor Sale sau prin relatia Sa cu noi.
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Aceasta se Intampld deoarece, in oferirea iubirii Sale, El
primeste si trdieste liber limitarea; putem vedea aceasta in toatd
istoria mantuirii asa cum s-a realizat ea in timp.

Dumnezeu Isi triieste deplin vesnicia in relatiile trinitare, si
aceecasl vesnicie o traieste si atunci cand, iesind din Sine, Se
intalneste 1n timp cu NOi.

Aceasta e chenoza, coborarea lui Dumnezeu in timp si spatiu,
acceptata liber de catre El de dragul creatiei Sale si traita simultan
CU vesnicia vietii Trinitare.

Dar aceasta implicd §i necesitatea rdspunsului nostru, nu
numai in viata temporali, ci si in relatia noastra cu vesnicia, de
unde ne vine aceastd ofertd. Dumnezeu asteapta cu mare rabdare
intoarcerea noastra spre El, asteapta sa ne trezim la intelegerea
iubirii pe care ne-o ofera.

Insa, in acelasi timp, se impartiseste bucuros de desavarsita
lipsa a intervalului sau sovaielii in schimbul reciproc de iubire dintre
Persoanele Sfintei Treimi.

Ceea ce inaltd paradoxul relatiilor lui Dumnezeu cu noi este
ca bucuria iubirii supranaturale din Treime este sporitd pe masura
asteptarii lui Dumnezeu pentru raspunsul fapturilor Sale - sau este
micsoratd din pricina incetinelii cu care vine acest raspuns. ,,lata
stau la usd si bat, daca cineva Tmi va deschide voi intra si voi cina
cu El™.

Acesta reprezintd intervalul de asteptare dintre bataia la usa
noastra si clipa cand noi o vom deschide larg pe aceasta. Timpul
implica si libertatea omului, dar si marele respect pe care
Dumnezeu 1l are pentru creaturile Sale; Dumnezeu nu intra cu
forta Tn inima omului.
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Unirea cu Dumnezeu se poate realiza numai prin raspunsul
nostru liber la oferta Sa de iubire; iatd de ce Dumnezeu ne lasa timp;
si pentru respectul pe care El il are pentru om, acest timp este trait
atat de Dumnezeu, cat si de om.

Cu alte cuvinte, Dumnezeu - asteptand raspunsul nostru -
traieste In timp fara sa uite sau sa-Si pardseasca vesnicia, in vreme
ce noi, atunci cand nu Ti ascultam glasul, trdim un timp fard
constiinta vesniciei.

Nu putem afirma cd, atunci cdnd nu auzim glasul lui
Dumnezeu, ori optam sa nu-I raspundem, noi asteptim pur si
simplu; de fapt, noi ,,asteptam™ tot felul de lucruri, si prin urmare
traim scufundati cu desavarsire n timp.

Dar atunci cand ceea ce se asteaptd este un eveniment de o
importantd personald foarte mare, devenim mai constienti de
trecerea timpului.

lar aceasta asteptare a unui eveniment important e insofita
intotdeauna de o bucurie care inunda sufletul, inlaturand de la el
plictiseala. Cea mai intensa asteptare, cea mai mare doringa dintre
toate, este iubirea neconditionata a unei alte persoane.

Astfel, noi putem trai vesnicia prin nadejde, prin anticipare,
iar aceasta ne umple de bucurie debordanta, astfel ca nu mai suntem
constienti de trecerea timpului. Dumnezeu e cu noi 1n aceastd
asteptare intru nadejde datorita iubirii Sale pentru persoanele umane.

El face totul pentru ca acest raspuns sa fie posibil; spre
deosebire de noi, El nu se descurajeaza niciodatd si nici nu-Si
indreapta atentia catre celdlalt in detrimentul nostru sau catre lucruri
neimportante, aga cum o facem noi.

Vederea lui Dumnezeu se intinde pana spre plindtatea
viitorului indepartat, pand spre viata ce va sa vina si din aceasta
pricind este mult mai rabdator fatd de noi si ramane in fericirea Sa
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chiar daca lucrurile nu si-au ajuns scopul, El nu-Si pierde nadejdea
asa cum o facem noi.

Pentru ca doreste ca noi sa ne sporim continuu iubirea noastra
fatd de El, Dumnezeu ne Tmpartaseste permanent prin diferitele Lui
acte sau lucrdri, energiile Sale dumnezeiesti care ne intaresc in
cresterea noastrda spre un raspuns desavarsit. In acest sens, Se poate
vorbi de Dumnezeu in istorie, in timp - ,,in devenire®, cum s-ar
spune - in lucrarile Lui indreptate direct spre noi.

El ,,avanseaza® impreuna cu noi catre ceea ce urmeaza sa
devenim. Dar, cu noi, procesul de devenire nu se refera doar la un
interval care ne separa de unirea deplina cu Dumnezeu, nu are in
vedere doar o simpla calatorie catre EL

Datorita faptului ca simtim 0 crestere continua de-a lungul
calatoriei prin atmosfera iubitoare a prezentei Sale, putem spune ca
timpul este si el umplut progresiv cu o constiinta tot mai mare a
vesniciei. lar Dumnezeu, prin faptul cd asteaptd cu nadejde
raspunsul omului, aduce2 vesnicia in timp.

Dar nici intervalul dintre chemarea (oferta) lui Dumnezeu si
raspunsul omului nu trebuie neaparat sa fie redus treptat. Fiintele
umane pot raspunde rapid - si sunt unele care chiar raspund foarte
rapid - dar altele dezamagesc asteptarea Lui: ,, lerusalime,
lerusalime..., de cate ori nu am vrut sa-i adun pe fiii t@i aga cum isi
aduna closca puii sub aripi, dar voi nu agi vrut “ (Mt. 23, 37).

Dumnezeu vesteste cele ale viitorului prin proorocii Sai, iar
aceasta arata ca lucrarile Lui trebuie intelese in si prin timp, chiar
daca El Se plaseaza deasupra lui. Omul e miscat de Dumnezeu in
interiorul lui prin chemarea pe care Acesta i-o adreseaza, chiar daca
raspunsul lui e intrucatva ezitant.
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Dumnezeu e ca un mare pod de legatura ce acopera intervalul
dintre oferta Sa si raspunsul omului, dintre eternitate si timp, si
astfel, omul se simte in timp apropiindu-se din ce in ce mai mult de
vesnicie.

Numai atunci cand omul ignora, sau da uitdrii cu totul oferta
lui Dumnezeu, devenind totalmente nesimtitor la aceasta - atunci
cand nu mai are nici o intentie de a raspunde la ea -, numai atunci se
poate spune ca este cu desdvarsire pierdut, ca unul care a renuntat la
aceasta miscare spre vesnicie.

Dumnezeu face lucrdtoare aceasta vesnicie prin aceea ca ne
ajuta sa trecem peste distanta temporalad dintre noi si El si dintre noi
si altii. Tubirea lui Dumnezeu lucratoare in timp este plind de iubire
deoarece este din vesnicie, si acest lucru este ceea ce o face asa
puternica. Lucrand in timp, ea ne ridica dincolo de timp.

Ori de cate ori oamenii simt iubirea lui Dumnezeu si Ti
raspund intr-o oarecare masura, ei traiesc Tn vesnicie. Cu
adevirat, intr-un anumit fel, ori de cate ori triiesc Tn dragoste
unii cu altii, ei traiesc Tn vesnicie.

Aceasti intelegere a timpului care se miscid/indreapta
citre vesnicie ne ajuta si intelegem mai bine motivul pentru
care noi ne concentram atentia intotdeauna spre viitor, cautand
n permanenta sa descoperim ceea ce nu a mai fost descoperit,
sa ajungem in cele din urma la ceea ce nu am atins deplin Tn
aceasta viata.

Timpul semnifica faptul neodihnei noastre, neputinta de a ne
odihni Tn actuala stare de lucruri, faptul ca ne indreptam intotdeauna
catre acea stare in care ne vom putea odihni deplin in Dumnezeu.

Timpul ne aratd ca ne gasim suspendati deasupra abisului
nimicniciei. Iatd de ce ne straduim neincetat sd intelegem cine
suntem §1 ce este in jurul nostru. Nu putem intelege pe deplin sensul
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lucrurilor in aceasta viatd temporald. Momentul actual este
intotdeauna un moment care se extinde in nadejdea unui alt timp.

Nu este numai un moment actual. Nu avem aici un ,,prezent,
in sensul cel mai larg al cuvantului. Numai Dumnezeu, plinatatea
fiinte1, are acest prezent vesnic. Prin timp, ne miscdm catre un
raspuns tot mai deplin ciatre Dumnezeu, cétre oferta iubirii Sale, iar
Dumnezeu ne atrage catre adevarata noastra existenta.

Din acest motiv trebuie sa privim dincolo de acest moment
prezent, lucrdnd in el pentru viitor, pentru a gasi in vesnicie
adevarata noastra existentd. Lasand in urma celelalte lucruri, ne
indreptam cu toatd fiinta catre cele ce vor sa fie. Ceea ce se afld in
acest prezent temporal sufera o moarte treptata.

Timpul e ca o distanta dintre cele doua capete ale unui pod. E
aici ceva ambiguu, nesigur. Avem de-a face cu o miscare fie in
directia mortii, fie In cea a plindtatii vietii. Este o fuga din Egipt ce
trece prin pustiul Sinai si care se indreapta catre Canaan; e fuga lui
Lot din Sodoma spre un alt loc, trecand printr-o tara in care nu poate
ramane.

A ramane pe loc Tnseamna a muri; trebuie sa continudm sa
mergem, ignorand aceastd stare amenintatd de moarte, incredintati
cad vom gasi plindtatea vietii. Practic, aceasta Inseamna ca nu mai
traim pentru noi insine, ci pentru Cel pe Care Il vom gisi numai
daca vom muri fatd de noi (daca ne vom lepada de noi insine).

Acceptam pierderea unei vieti amagitoare pentru a gasi
adevarata viata; aceasta Tnseamna sa biruiesti moartea prin moarte.
Dar numai cand aceasta acceptare a mortii fata de noi ingine va fi
acelagi lucru cu viata pentru Persoana suprema a lui Dumnezeu,
numai atunci aceasta moarte ne va duce la adevarata viata. ,, Cel ce
va Vvoi sa-si scape viata 0 va pierde. Si cel ce-si va pierde viata
pentru Mine o va gasi. “ Sfantul Chiril al Alexandriei spune: ,, Nu ne
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putem prezenta n fata lui Dumnezeu decat in stare de jertfa“, de
moarte voluntara fatd de noi insine.

Pe de alta parte, persoana care iese din sine doar pentru a
acumula tot mai multe lucruri nu avanseaza catre viatd, ci catre
moarte. Folosindu-si timpul numai pentru a se ardta pe sine in prim
plan, si intdreste propriul egoism.

Un asemenea timp, plin de sinele cuiva, nu este propriu-zis
timp, pentru cd nu se mai constituie ca un interval ce separd
persoanele umane, cu atat mai putin persoanele umane de Persoana
divina.

Timpul pe care il traim n egoism, departe de Dumnezeu, este
doar un timp parelnic, deoarece nu-l folosim pentru a iesi din noi
spre 0 alta persoana.

Timpul care nu este altceva decat un interval dintre o
persoana si lucrurile de obfinut, sau dintre el si celelalte persoane
considerate ca obiecte de exploatat sau de uz personal, nu poate fi
sub nici o0 forma considerat timp; este pur si simplu 0 goana in
pustiul propriului suflet catre moartea totala.

Timpul nu e lipsit de o oarecare realitate, iar cand este inteles
ca un interval in care persoanele se intdlnesc una cu alta si, in cele
din urma, cu Persoana lui Dumnezeu, atunci, in acest caz, timpul
este pozitiv si creator.

Timpul este real si creator atunci cand 0 persoana
avanseaza, in cilatoria ei prin timp, citre 0 unire a vietii sale cu
ceilalti si cu viata nesfarsita a lui Dumnezeu. Timpul este o
miscare reald a persoanei umane spre ceva de dincolo de ea cu
scopul de a reduce distanta dintre ea si Dumnezeu.

Numai trecerea prin timp, consideratd ca o adevarata
calatorie, ne poate duce in vesnicie - si nu incercand sa scapam de
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timp - pentru aceea ca trecem prin acest interval numai in masura in
care ne unim in iubire cu Persoana suprema a lui Dumnezeu.

Atata timp cat ramanem inchisi in noi insine, Dumnezeu Se
departeaza de la noi, pentru ca si noi ne indepartdim de alfi oameni
neputédnd intra Tn comuniune personald cu ei. Nu putem intra in
comuniune deplind cu Dumnezeu in aceastd viatd din pricina ca
pacatul ne trage Tnapoi.

Nu ma pot intalni cu Persoana suprema a lui Dumnezeu decat
prin persoana aproapelui meu, si daca nu-L pot gasi pe Dumnezeu
n si prin persoana aproapelui, nu-1 voi putea descoperi cu adevarat
nici pe aproapele meu.

Daca nu L-am gasit pe Dumnezeu in el, nu voi descoperi nici
realitatea mereu noud si profunda din aproapele meu, anume aceea
care ma ajutd si ies din mine insumi si-mi di viati. In acest mod, a
calatori dincolo de timp spre vesnicie nu e de natura sa ne scoata din
zona relatiilor interpersonale. Aceastd conceptie o intdlnim in
platonism sau in diferite conceptii filosofice despre vesnicie®.
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ANEXA 2

DIMENSIUNEA RETORICA
A DISCURSULUI MUZICAL

Discursul muzical are exigente retorice foarte puternice, care
se manifesta atat in planul componistic, dar si in cel interpretativ.
Retorica muzicala este ,,0 laturd esentiala a compozitiei din
Renastere si Baroc, ce se referd la persuasiunea orartoriala asupra
auditoriului”®®. La baza tuturor notiunilor retorice si a aplicarii lor
in muzica se regdsesc lucrari din literatura oratoriala si retorica a
autorilor antici (Aristotel; Quintilian, Cicero).

Scopul retoric al oricarui discurs este acela de a naste ,,afecte”
(pasiuni, sentimente) in sufletul celor din public. In conceptia antici,
,,ars oratorie” presupunea invatarea, cunoasterea corecta a limbii, a
legilor gramaticale si a modalitatii de a articula fraze, cu scopul de a
convinge ascultatorul de adevarul continutului transmis.

Johann Mattheson (1681-1764), celebru compozitor, cantaret,
scriitor, lexicograf, diplomat si teoretician al muzicii a propus
translarea notiunilor retoricii generale in cadrul discursului muzical
baroc, alcatuit din urmatoarele momente:

680 Dictionar de termeni muzicali, Ed. Enciclopedica, Bucuresti, 2008, p. 468.
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-inventio (alegerea si prelucrarea tematismului)
-dispositio sau elaboratio (regulile organizarii discursului)

-decoratio (imbogatirea ideii cu ajutorul figurilor si tropilor
retoricii, cu scopul captarii atentiei ascultatorilor)

-pronuntiatio sau elocutio (expunerea adecvata a discursului)

Intr-o alta formulare, dispozitia momentelor retorice in cadrul

: : : < 68L.
discursului (muzical) este urmatoarea”

-inventio (procedeele prin care ascultatorul este condus spre
dezvoltarea si rafinarea unui argument)

-dispositio (modul de organizare a efectelor in cadrul
discursului), Incepand cu sectiunea intitulatd exordium

-elocutio (determindrile stilistice) si pronuntiatio (prezentarea
propriu-zisa)

-memoria (reamintirea celor mai importante ale repere ale
discursului)

-actio (momentul final al discursului muzical)

%81 http://en.wikipedia.org/wiki/Rhetoric.
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. .o . . . 682
Fig. 1 — Schema retoricd a discursului muzical

ARS ORATORIAE

A 4

INVENTIO DISPOSITIO ELABORATIO
A
A 4
COLLOCATIO ELOCUTIO
\ 4
DOCERE | DELECTAR v | MOUVER
v E v E

Sistemele teoretice si practice ale Barocului se dovedesc de o
complexitate uluitoare. Studiile aprofundate Tn domeniile legate de
inaltimea, durata si intensitatea sunetelor conduc la descoperiri care
au marcat limbajul muzical al acestei epoci: s-au pus bazele
acusticii prin faptul cd Galileo Galilei a realizat legitura intre
inaltimea sunetului si frecventa, Mersenne a fost autorul unor
cercetari asupra difuzarii sunetului, Sauveur a descoperit armonicele
superioare si a propus un sistem de calculare a frecventei.

682 Pop, Claudia, Retorica, ornamentatia si complaisance-ul baroc, teza de
doctorat, UNMB, p. 107.
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Tot atunci au aparut tratate ale principiilor sistemelor de
intonatie (Zarlino, Werckmeister, Rameau), s-a creat sistemul
major-minor. Ritmul, metrul si tempo-ul au fost individualizate, iar
desfasurarea discursului muzical a dobandit forme stabile, in
dinamica a aparut notiunea de nuante.

Relatia dintre retoricad si arta muzicald a existat din cele mai
vechi timpuri, constientizarea ei facandu-se insa abia in secolul al
XVl-lea (odata cu aparitia recitativului - rezultatul firesc al unui
proces de apropiere treptati a muzicii de stiinta retoricii). In
perioada 1500 — 1900, influenta retoricii asupra structurarii
discursului muzical este majora.

In 1600, Jacopo Peri nota: ,, in felul nostru de a vorbi, unele
cuvinte sunt atat de accentuate, incat se poate construi 0 armonie pe
ele; si cd in cursul vorbirii se trece peste multe altele, care nu se
accentueaza pana apare altul, incepand o noud armonie.

Am ftinut cont de aceste moduri §i accente, prin care se
apeleaza la durere, bucurie sau alte lucruri asemandtoare. Am
permis basului sa se miste potrivit acestora, caind mai mult, caAnd mai
putin potrivit afectelor, si 1-am tinut strans cu ajutorul propozitiilor
bune si false, pana ce vocea vorbitorului ajunge — prin mai multe
note de trecere — la ceea ce in discurs, poate deschide calea unei noi
consonan‘;e”683.

Tn timpul Renasterii, retorica este readusi in prim-plan ca
moment important al educatiei: in scolile si universitatile italiene, un
loc important l-au detinut arta oratorica si retorica, iar muzica
(vocala sau instrumentald) era tratatd ca ,,un limbaj (discurs) sonor

%3Unger, Hans-Heinrich, Die Beziehungen zwischen Musik u. Rhetorik
Hildesheim, Zirich, New York, Georg Olms Verlag, 1941, p. 2.
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intraductibil, un limbaj al sentimentelor, folosind legile retoricii ca
principiu de constructie a discursului muzical”®”,

In cadrul tezei sale de doctorat, prof. Ekaterina Hanke
reflecteazd asupra modelului propus de Unger asupra fenomenului

retoric din cadrul discursului®®:

Fig. 2 — Fenomenul retoric (Unger)

Musik Rhetorik und Poetik
Affekt
L
wortausdeutende begriffliche Vorstellungen
Figuren des Textes
®
gramm. Figuren gramm. Figuren

Spre exemplificare: dintre figurile retorice muzicale realizate
prin procedura ntreruperii discursului amintim doar cateva:

-Aposiopesis, tiacerea concomitentd a vocilor (pauza
generald), reprezentand moartea sau eternitatea

-Tmesis (Suspiratio), pauze introduse in discurs, creand astfel
tensiune sau efect de suspin

-Ellipsis, intreruperea brusca a unei idei, pentru a continua
discursul cu o alta idee.

Astfel, figurile gramaticale ale discursului muzical sunt
corelate atdt cu retorica, cat si cu arta poeticii, ajungind la scopul

%% Toduta, Sigismund, Tiirk, Hans Peter, Formele muzicale ale Barocului in

operele lui J. S. Bach, Vol. 2/1, Bucuresti, Editura Muzicala, 1973, p. 68.
%5 Unger, Hans-Heinrich, Die Beziehungen zwischen Musik u. Rhetorik
Hildesheim. Zurich, New York, Georg Olms Verlag, 1992, p. 98.
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comun al transmiterii afectului (sentimentului cu care trebuie
convinsa instanta publicului de adevarul operei de artd).

Dimensiunile retorice ale discursului muzical au implicatii
profunde atat in analiza formelor si genurilor muzicale, dar si in
ceea ce priveste aprofundarea ei din perspectiva esteticd, semiotica
si semantica. Acestea vor fi aprofundate intr-o lucrare ulterioara,
mai ampla.
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Volumul intitulat TRATAT DE FORME SI GENURI
MUZICALE reprezintd finalizarea unui efort de cercetare, sinteza si
analiza de aproape doud decenii de activitate pedagogica
preuniversitara si universitard. Marile capitole ale primului volum al
lucrarii se refera la analiza formelor muzicale mai frecvente si mai
putin frecvente ale istoriei muzicii. Cel de-al doilea volum va urmari
realizarea unei perspective asupra genurilor muzicale ale muzicii
clasico-romantice, dar si a unor consideratii asupra aspectelor
arhitectonice din alte domenii ale artei sonore (muzica bizanting,
muzica de jazz).

Fiecare capitol contine mai multe sectiuni: acceptiuni ale
termenului,  istoricul ~ formei,  caracteristici  arhitectonice,
exemplificare, propuneri de auditie si analiza, caracteristici
expresive. Am adaugat fiecarui capitol importante momente
intitulate ,,sugestii de analiza si auditie”, dar si , capacitati
expresive”, dedicate fiecarui segment analizat din necesitatea de a
acorda un spatiu semnificativ celei mai importante functii a actului
sonor artistic: cea expresiva, semnificanta, coplesita de ardenta unui
mesaj direct §i iminent.

Petruta Maniut-Coroiu
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