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Motto:

,Plutea o floare de tei
inlauntrul unei gandiri abstracte...”

Nichita Stanescu
~Semn 17 (Noduri si Semne)

Dedic aceastd carte

mamei mele,

profesoara Olga Teodorescu,
iubitoare de poezie si analizi literar3,
si fiicei mele, luliana.




Marco Polo describes a bridge, stone by stone.

But which is the stone that supports the bridge? Kublai Khan asks.

The bridge is not supported by one stone or another, Marco Polo answers,
but by the line of the arch that they form.

Kublai Khan remains silent, reflecting. Then he adds: Why do you speak to
me of the stones? it js only the arch that matters to me.

Polo answers: Without stones there is no arch.

ltale Calvin
Invisible Cities
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Prefata

Tratatul de Forme si analize muzicale reprezintd o versiune adiugita si revizuitd
a lucrarii Forme si analize muzicale, publicatd in 2003. Toate capitolele au fost
extinse. Au fost introduse mai multe exemple muzicale analizate, comentarii si
scheme, precum si alte puncte de vedere bazate pe o bibliografie largita. Textele
au fost reformulate si imbogatite cu explicatii, definitii si viziuni analitice com-
parate. Partile 3, 4 si 5 au suferit cea mai semnificativd augmentare. Au fost
addugate noi exemple de analize ale unor lucrdri simfonice si concertante.

Tratatul se adreseazad nu numai studentilor de la Universititile si Liceele de muzi-
cd, dar si profesorilor, interpretilor, compozitorilor - muzicienilor si iubitorilor de
muzic3, in general. Fiind structuratd asemenea unui curs, problematica fiecirui ca-
pitol este cuprinsa in sugestii si intrebari pentru lucridri de seminar, care reprezinta
totodatd posibile subiecte pentru examenele curente. Este indicatd o bibliografie
muzicologicd si muzicald (partituri), necesare pentru aprofundarea cunostintelor
despre forme si deprinderea diferitelor tehnici de analizd. Tratatele de specialitate
care stau la baza acestei lucrari sunt devenite clasice in pedagogia europeana si
americand: Ellis B. Kohs: Musical Form - Studies in Analysis and Synthesis (Uni-
versity of Southern California) Boston: Houghton Mifflin Company 1976; Douglas,
M. Green: Form in tonal music - An introduction to Analysis - New York: Holt,
Rinehart and Winston 1964, 1979, 1993; Arnold Schoenberg: Fundamentals of
musical composition, £d. Faber and Faber, London, 1967; Nicholas Cook: A guide
to musical analysis - Oxford Univ. Press, 1987; Jonathan Dunsby & Arnold
Whittall: Music Analysis - in theory and practice - University of London, King’s
College, London / Boston, 1988; W.E. Caplin: Classical Form - Oxford Univ. Press,
1998 etc. O particularitate a acestei carti o reprezint studiul formelor omofone si
polifonice nu numai in contextul stilistic Tn care acestea au luat nastere, ci cu
extensii stilistice pand in sec. XX si XXI. Lucrarea oferd, pe langd sistematizarea
cunogtintelor teoretice, exemple muzicale comentate si analizate.

in prima parte a lucrarii sunt definiti termenii uzuali in practica analitics, avand
un grad mare de generalitate, deosebit de utili pentru intelegerea corects a
problematicii disciplinei Forme si analize muzicale. Pornind de la o paraleld
intre limbajul natural si limbajul muzical, intre analiza de text literar si analiza
muzicald, sunt identificate posibilele corespondente dintre acestea. Este
analizatd ipoteza potrivit cdreia forma muzicald este rezultatul incidentei dintre
un sistem intonational si o categorie sintacticd (St. Niculescu). Sunt discutate si
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probleme de perceptie a formei att in procesul auditiei cat si in procesul
analitic. Un accent deosebit s-a pus pe intelegerea ierarhizarii nivelelfor structu-
rale ale textului muzical si pe intelegerea formei muzicale ca rezultat al intre-
patrunderii dintre nivelul configuratiilor ritmico-melodice de suprafata si nivelul
profund al structurii armonice (Salzer, F., Green, D.M.).

Partea a ll-a studiaza structuri si arhetipuri ale formelor tonale, pornind de la o
foarte detaliatd prezentare a elementelor de morfologie muzicala (Motive, Fraze,
Perioade, Propozitii). Sunt indicate tipologiile frazelor, motivelor, perioadelor
precum si criteriile de analizi ale acestora, ilustrate prin exemple muzicale.

Partea a lll-a studiaza tipologiile formelor si genurilor omofone tonale: Lied,
Menuet / Scherzo, Rondo, Temd cu variatiuni, Sonatd. Forma de sonatd este
ilustrata si ca aplicatie in alte genuri camerale precum cvartetul, printr-o analiza
din creatia lui Barték (extensie stilistica a genului).

Partea a 1V-a este o incursiune in muzica Renasterii si a Barocului, cu extensii
stilistice pana in sec. XX (Penderecki). Sunt studiate formele polifonice vocale si
instrumentale in ipostazele originare precum si in ipostazele moderne si
contemporane (Hindemith, Shostakovich).

Partea a V-a reprezintd o viziune la scara genului simfonic-concertant si liric a
formelor studiate in capitolele precedente.

Partea a Vl-a prezintd cele mai importante orientdri analitice ale secolului XX. Sunt
descrise o serie de metode de analiza care largesc orizontul celor care studiaza
atat compozitia cét si interpretarea muzicald, prin intelegerea modului flexibil in
care pot fi aplicate acestea in corespondentd cu natura muzicii analizate.

Aceastd lucrare este rodul activititii mele pedagogice in cadrul Universitatii
Nationale de Muzica din Bucuresti (incepand cu anul 1992) si se adreseaza tutu-
ror categoriilor de studenti ai diferitelor sectii: compozitie, dirijat orchestrd, dirijat
cor academic, interpretare instrumente, canto, pedagogie, muzici religioasa, jazz
si muzici usoard. Sper ca aparitia acestei carti sa fie in beneficiul tuturor celor
care doresc s inteleagd muzica, si caute “adevarul” acesteia si totodata propriul
adevir. Multumesc maestrilor cdrora le-am fost, de-a lungul anilor, studentd si,
mai tarziu, asistentd, pentru faptul cd m-au initiat si m-au condus spre o
cuprindere a domeniului atit de vast si complex al Formelor si analizelor
muzicale: acad. profesor univ. Stefan Niculescu, profesor univ. dr. Dan Buciu,
profesor univ. dr. Dinu Ciocan, profesor univ. dr. O. Nemescu, profesor univ. dr.
Liana Alexandra, profesor univ. dr. Doina Rotaru. Aduc un omagiu si un gand de
recunostintd regretatilor mei maestri: Myriam Marbe si Anatol Vieru. Multumesc
compozitoarei Dr. Margaret Lucy Wilkins - head of composition - University of
Huddersfield UK, pentru deschiderea si libertatea de spirit pe care mi-a cultivat-o
in cei 2 ani de studiu pentru doctorat in compozitie in Marea Britanie.

Livia Teodorescu - Ciocdnea
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Surea 1
Howna sé¢ analiza muzicali

Capitolul 1

Forma si limbajul muzical

Ipotezd: Formele muzicale sunt rezultatul incidentei dintre un sistem
intonational si o categorie sintactici.

Continut:
Definirea termenilor:

Limbaj / Limbaj muzical

Text / Text muzical

Vocabular / Vocabular muzical
Morfologie / Morfologie muzicala
Sintaxd / Sintaxd muzical3

Sistem / Sisteme intonationale
Structura / Structurd muzicald

Categorii sintactice muzicale
Forma muzicald
1.1. Definirea termenilor

Pentru a defini conceptul de limbaj muzical si mai ales pentru a Intelege de
ce muzica este un limbaj, vom porni de la sfera mai largd a definitiilor
referitoare la limbajele naturale. Vom vedea cum elementele de limbaj
precum si mecanismele prin care acestea devin functionale in procesul
comunicdrii pot fi extrapolate in muzicid. Corespondenta dintre limbajul
natural si limbajul muzical este biunivocd n termeni generali si flexibil in
situatii particulare.

1.1.1. Limbajul este un sistem de comunicare alcituit din sunete articulate,
specific oamenilor, prin care acestia isi exprim3 gandurile, sentimentele,
dorintele. In domeniul picturii, prin limbaj se intelege ,un mijloc de
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exprimare a ideilor sau a sentimentelor prin culoare” iar in informatica,
diferitele limbaje de programare reprezinta sisteme de caractere si simboluri
(DEX, ed. Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1998).

Limbajul muzical este un sistem de comunicare prin intermediul sunetelor
muzicale. Spre deosebire de limbajele naturale, limbajul muzical isi creaza
propriul sistem fonologic, adica sfera sunetelor cu care opereazad (vocale sau
instrumentale).

Sistemele fonologice constituie infrastructura limbajelor. Fiecare limbaj se
instituie pe un sistem fonologic constituit dintr-un numar limitat de elemen-
te. Aceste elemente nu au valoare prin ele insele decat in masura in care se
opun unele fata de celelalte. Sistemele fonologice sunt sisteme de relatii de
opozitii, organizate dupid o anumitd ierarhie. Diferentierile dintre elemente
trebuie s3 fie constante pentru ca sistemul sa functioneze (Ruwet, Language,
musique, poésie, Editions de Seuil, 1972).

1.1.2. Textul reprezintd ceea ce este exprimat prin scris (DEX, ed. Univers
Enciclopedic, Bucuresti, 1998).

Textul muzical reprezintd, prin extrapolare, ceea ce este exprimat prin note
muzicale. Este un termen utilizat in analiza muzicald, proces comparabil in
datele sale esentiale cu analiza de text din gramatica sau critica literara.

1.1.3. Vocabularul unui limbaj se defineste prin totalitatea cuvintelor unei limbi.

Vocabularul muzical reprezinta totalitatea tipurilor de sunete folosite ca
material sonor intr-un anumit limbaj.

1.1.4. Morfologia este acea ,parte a structurii gramaticale constituita din
totalitatea regulilor de modificare a formei cuvintelor in diferitele lor
intrebuintiri; parte a gramaticii care studiaza pdrtile de vorbire si flexiunea
lor” (DEX, ed. Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1998)

Morfologia muzicald studiazd unitdtile structurale primare ale limbajului
{motiv, submotiv, celuld) si modul cum acestea interactioneazd si se ierarhi-
zeazd. Un capitol important in studiul formelor muzicale il reprezinta
analiza morfologici a textului muzical.

Morfologia spectrald studiaza structura interna a sunetului. Spectro-morfolo-
gia (Smalley, 1986) este o disciplina recentd care studiaza tipologiile spectra-
le (nota cu spectrul armonic si inarmonic, spectrul nodal si spectrul continuu)
precum si lantul de influente dintre acestea. Separatia dintre indltime si tim-
bru este eliminata. Distributia energiei spectrale pe axa frecventelor reprezin-
t3 esenta fizicd a timbrului muzical (Teodorescu-Ciocdnea, L. Timbrul muzi-
cal — Strategii de compozitie, Ed. Muzicald, 2004, cap. 11.2 si Contemporary
Music Review, vol 22. 2003, pag. 87-104).

-
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1.1.5. Sintaxa este acea ,parte a gramaticii care studiaza functiile cuvintelor
si ale propozitiilor in vorbire si care stabileste regulile de imbinare a cuvin-
telor Tn propozitii si a propozitiilor in fraze; parte a logicii simbolice care
constituie expunerea derivdrii expresiilor logice; sintaxa poetici reprezinti
totalitatea procedeelor stilistice ale limbii literare care tin de topica propo-
zitiei si a frazei” (DEX, ed. Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1998).

Sintaxa muzicala reprezinti relatiile dintre obiectele sonore, respectiv mo-
dalitdtile de imbinare a unitatilor sintactice (fraze, perioade) si morfologice
(motive, submotive, celule) precum si functiile acestora in constructia intre-
gului. Sintaxa muzicalad este o sintaxd de echivalente (Ruwet, 1972). Cate-
goriile sintactice muzicale se refera la tipurile de relatii dintre unititite sin-
tactice pe axa verticald (simultaneitate) si orizontald (succesivitate), rezul-
tand diferite tipuri de scriiturd muzicald: Monodie, Polifonie, Omofonie,
Heterofonie (Niculescu, 1980).

Sintaxa spectrala reprezintd studiul proceselor spectrale in analiza
sunetului.

1.1.6. Sistemul este definit ca un ,ansamblu de elemente (principii, reguli,
forte etc.) dependente intre ele si formand un intreg organizat, care pune
ordine intr-un domeniu de gindire teoreticd, reglementeazi clasificarea
materialului intr-un domeniu de stiinte ale naturii sau face ca o activitate
practici sd functioneze potrivit scopului urmdrit” (DEX, ed. Univers
Enciclopedic, Bucuresti, 1998).

In teoria muzical3 se vorbegste despre ,sisteme intonationale”, cu alte cuvin-
te, sisteme de indltimi care delimiteazd cele mai importante epoci, stiluri si
limbaje muzicale.

Sistemele intonationale sunt modalitdti de organizare a indltimilor raportate
la diferite tipuri de scdri muzicale (Giuleanu, 1986). Acestea se impart in
doud mari categorii:

1. Sisteme intonationale temperate
2. Sisteme intonationale non-temperate

1. Sistemele intonationale temperate, cu scirile muzicale care le definesc
sunt:

Sistemul tonal / gama heptatonici;

Sistemul modal / muitimea modurilor cu 2...,n" sunete;
Sistemul serial / seria de ,n” sunete;

Sistemul serial - dodecafonic / seria de 12 sunete;
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2. Sisteme intonationale netemperate:

Sistemul spectral / seria de armonice ale unui sunet fundamental;
Sistemul microtonal / moduri netemperate.

Scérile muzicale de tipul gamelor si modurilor sunt structuri extratemporale
care ordoneazd un numdir ,n” de sunete temperate dupd indltimi. Din
al3turarea acestor Tnaltimi rezultd o structurd intervalica proprie acelei scéri.

Seriile muzicale ordoneazi un numir ,n” de sunete (in cazul serialismului
dodecafonic un numar de 12 sunete), impunand si o ordine temporalad a
folosirii acestora Tn discursul muzical. Seria, spre deosebire de gama si mod,
este o structurd temporala.

O caracteristicd importantd a sistemelor intonationale este aceea cd pot
genera doud tipuri de relatii intre sunete:

1. relatii functionale
2. relatii non-functionale.

Sistemul tonal, modal si spectral sunt sisteme functionale. Acestea impun o
ierarhizare a elementelor componente, determinati de calitatea acestora de
a se raporta la un centru gravitational acustic (de a se supune unei atractii
gravitationale cidtre un anumit sunet - fenomen psiho-acustic). Acest sunet se
numeste tonicd (in cazul sistemului tonal sau modal) fie sunet fundamental
(in cazul muzicii spectrale, care foloseste ca material sonor seria
armonicelor unui sunet fundamental).

Sistemul serial este un sistem non-functional. Acesta anuleazd centrarea pe
un anumit sunet ca punct de referintd si ierarhizarea elementelor
componente.

Sistemele intonationale pot coexista in cazul limbajelor muzicale complexe
(ex. tono-modal; serial / modal; spectral / modal; spectral / tonal, etc.).

Fiecare dintre aceste sisteme intonationale poate adopta
oricare dintre categoriile sintactice muzicale cunoscute sau
poate folosi combinatii ale acestora.

1.1.7. Structura este un mod de organizare internd a unui intreg (DEX).

Structura muzicala reprezintd un ansamblu de relatii constante pe o unitate
de text muzical (v. 2.2.4.). Analiza structurald muzical3 se referd la identifi-
carea unitatilor structurale si la raporturile dintre acestea in cadrul unui text
muzical. lerarhizarea structurald pune in evidentd 3 nivele structurale:
macro-structura, structuri intermediare si micro-structura.
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1.2. Categoriile sintactice muzicale sunt modalitdti de organizare a sunete-
for in timp, pe axa succesivitdtii si simultaneitdtii. Acestea sunt: Monodia,
Omofonia, Polifonia, Heterofonia (Stefan Niculescu, Reflectii despre
muzicd, Editura Muzicald, Bucuresti, 1980).

Monodia este structura muzicald care se exprima pe o singurd voce, solo sau
amplificatd la unison sau in octave. Monodia se desfisoard pe axa succesi-
vitdtii orizontale.

Monodia este o structurd fundamentald a limbajului muzical, la care se pot
raporta celelalte categorii sintactice.

Omofonia reprezinta distributia sunetelor pe axa verticald avand ca rezultat
o succesiune acordica. Definitd prin referire la Monodie: ,Omofonia este
dilatarea monodiei, adicd o distributie pe verticala (suprapunere) de obiecte
peste si in limitele fiecarui obiect al Monodiei” (Stefan Niculescu, Reflectii
despre muzicd, Editura Muzicald Bucuresti, 1980, pag. 282).

Asocierea dintre Monodie si Omofonie creazd sintaxa numitd Monodie
acompaniatd. Acest acompaniament al Monodiei, respectiv invesmantarea
armonicd a acesteia poate fi exprimat fie acordic fie prin figuratie armonici.

Polifonia este o suprapunere a 2 sau mai multor monodii distincte cu evo-
lutie independenta pe axa orizontald, dar condiionate de un proces armo-
nic comun, pe axa verticald. Polifonia se desfisoard atit pe axa succesivitatji
cat si pe axa simultaneitdtii (v. 11.1).

Se disting doui tipuri de polifonii:
a) polifonie super-pozitionala - suprapunere de linii melodice diferite;

b) polifonie imitativd - suprapunere de linii melodice care folosesc ca
procedee contrapunctice imitatia, canonul.

Heterofonia este o structurd muzicald pe mai multe voci care consti din
suprapunerea mai multor variante - ipostaze melodico- ornamentale - ale
aceleiasi monodii. Heterofonia este un unison ,deranjat”, o ipostazi desin-
cronizatd a structurii de referintd, care presupune un ,acordaj” (Octavian
Nemescu, Muzica 4/2001, editura UCMR).

Heterofonia presupune o alternanti intre starea de unison si starea de
plurivocalitate. ,Heterofonia este o distributie verticali (suprapunere) de
monodii asemdndtoare, care evolueazd simultan si oscileazd permanent
ntre doud stdri: una de totald dependenti (obiectele suprapuse sunt identice
- caz particular de omofonie) si alta - heterofonia propriu-zisa - de totald in-
dependenta (obiectele suprapuse sunt diferite - caz particular de polifonie)”
(Niculescu S., Reflectii despre muzicd, Editura Muzicald, Bucuresti, 1980).
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1.3. Formele muzicale cristalizate de-a lungul evolutiei gandirii muzicale
demonstreazd ci sunt asociate invariabil unui sistem intonational si unei
categorii sintactice.

Stefan Niculescu — Reflectii despre muzicd, Editura Muzicala, 1980, Bucu-
resti pag. 280 — defineste forma muzicald astfel: ,Forma este dezvoltarea
organicd a unei (sau unor) structuri sintactice in functie de posibilitatile si in
limitele naturii unor obiecte sonore si totodati, dezvoltarea organici a unor
obiecte sonore in functie de posibilititile si in limitele unei (sau unor)
structuri sintactice”. Alta definitie a formei: ,0 intersectie dintre o structura
temporald si una spatiald”. De asemenea, Stefan Niculescu atrage atentia
asupra diferentei dintre schema formei si notiunea de formd: ,Schema unei
forme (de pildd schema sonatei) este un tipar general care se poate Incarna intr-o
multitudine de forme particulare distincte, de pildd sonatele unui autor sau toate
sonatele scrise pand azi”.

Formele muzicale de referint3 au fost generate la un moment dat in istoria
muzicii in legdturd cu un sistem intonational si o categorie sintacticd -
specifice epocii. Astfel, motetul, ricercarul, fuga, etc. sunt forme polifonice
tonale; Liedul, Sonata, Menuetul, Rondo-ul, etc. sunt forme omofone tonale.
Arhetipul unei forme muzicale poate functiona Tnsd in mai multe sisteme
intonationale. Formele polifonice sau omofone tonale cunoscute pot fi
transferate si intr-un sistem modal sau serial. Muzica sec. XX demonstreazi
aplicabilitatea acestor tipare de constructie sonord in diferite tipuri de limbaje
si stiluri muzicale. Exemple: Fuga in creatia lui Hindemith, Shostakovich,
Enescu, Webern, etc.; Sonata in creatia lui Barték, Berg, Vieru, Marbé,
Niculescu, Olah, etc.

Teme de seminar:

Q identificati categoriile sintactice prin exemple din literatura muzicald a
diferitelor epoci creatoare.

O Extrageti scarile muzicale (game, moduri) sau seria din exemplele alese.

Bibliografie muzicala:

Bach - Clavecinul binetemperat; Suite franceze; Suite engleze; Inventiuni;
Schumann: Album pentru tineret; Carnavalul op.9; Kinderszenen;
Mendelssohn Bartholdy: Cdntece fara cuvinte;

Schubert: Momente muzicale;

Brahms: Intermezzi;

Chopin: Nocturne; Preludii; Valsuri;

Bartok: Mikrokosmos;

Messiaen: 7 Visions de I'Amen,

Webern: Variationen op. 27.
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Capitolul 2

Perceptia formei in muzica

Ipoteza: Forma muzicala este rezultatul interactiunii dintre planul de supra-
fatd al configuratiilor ritmico-melodice si planul de profunzime al evolutiei
armonice (Salzer, F., Structural hearing, 1962).
Continut:
Notiuni de perceptie a formei in procesul auditiei

Perceptia parametrilor muzicali

Conceptul de ,tensiune” muzicali
Conceptul de ,energie” a fluxului muzical

Notiuni de perceptie a formei in procesul analitic

Nivele structurale
Forma ca arhetip
Articularea formei
lerarhizarea structurald
Situatii paradigmatice

Exemple muzicale comentate

2.1. Notiuni de perceptie a formei in procesul auditiei

2.1.1. Perceptia parametrilor muzicali este un proces psiho-acustic care se
realizeazad diferentiat, in functie de densitatea temporali a evenimentelor mu-
zicale'. O lucrare muzicali este perceputi ca o desfasurare in timp a unui flux
sonor. Perceptia imediatd urmdareste aceastd desfisurare, mai precis identificd
anumite curbe ale tensiunii muzicale: acumuldri, puncte culminante,
detensionari. La sfarsitul auditiei, datoriti memoriei de scurtd duratd, se
prefigureazd o imagine globali a lucrarii. Acest intreg, aceastd reprezentare
»holisticd” a imaginii muzicale contine atat forma cat si intelesul muzical.

' Teodorescu-Ciocinea, L. , Timbrul muzical - Strategii de compozitie” Editura Muzicald, 2004,
cap. ,Timbrul muzical din perspectiva psiho-acusticii” pag. 17 si cap. VIiI ,Modulatii

aperceptive”, pag. 138.
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Cu alte cuvinte, acest intreg reprezinti perceptia globalid a formei, iar odata cu
forma sunt absorbite intelesurile, sensurile, substanta muzicala. In procesul
auditiei parcurgem forma asociati continutului muzical in desfisurare
temporald. La sfarsitul auditiei, in constiinta auditivd ramane o anume imagine
a Intregului. Rezolutia acestei imagini mentale depinde de gradul de cultura
muzicald, respectiv de fondul aperceptiv al ascultitorului.

Ce se percepe cu prioritate in timpul auditiei - pentru prima datd - a unei lu-
crdri muzicale? Congtiinta auditiva sesizeaza in primul rdnd o anume culoa-
re legatd de timbrurile instrumentale. De asemenea, distinge profilurile di-
namice ale discursului muzical: tensiondri, relaxari, climaxuri precum si
anumite detalii: formule ritmice, linii melodice, un fond armonic si combi-
natii timbrale. Totodatd, se percep anumite elemente care tin de constructia
muzicald, respectiv de arhitectonica muzicald, in special articulatiile cele
mai pregnante.

2.1.2. Conceptul de tensiune muzicali tine de psihologia perceptiei. Ten-
siunile care se percep in desfisurarea muzicald sunt datorate interactiunii
dintre structura melodica si structura armonica, respectiv modului cum este
rezolvatd relatia disonantd / consonantd. Tensiunea armonicd propulseaza
energetic discursul muzical si genereazi articulatiile formei. Tensiunile
melodice se subordoneazd sau evolueazd independent fatd de structura
armonicd. Perceperea tempo-ului unei lucriri este strans legata de viteza cu
care se schimbad relatiile armonice.

2.1.3. Conceptul de energie a fluxului muzical este adaptat din fizica.
Energia, in muzic3, desemneaz3 senzatia de acumulare sau detensionare a
substantei muzicale, generatoare de climaxuri sau relaxari dinamice. Forta
energeticd a unei lucrdri muzicale este datd de modul cum sunt gestionate
tensiunile armonice in procesul de structurare a formei de ansamblu.

2.2. Notiuni de perceptie a formei in procesul analitic

2.2.1. Nivele structurale
Discursul muzical functioneaza pe mai multe nivele structurale care se
interrelationeazd si care sunt percepute astfel:

a) nivelul de suprafatd al evenimentelor ritmico-melodice:
b) nivelul de profunzime al structurii armonice;
¢) nivelul macro-structural al constructiei formei;

Nivelul de suprafafd este nivelul detaliului, al configuratiilor melodice si
ritmice. Acesta se realizeazd dupa regulile de constructie melodica proprie
fiecdrei orientdri stilistice. Structura melodicd a muzicii tonale sau tono-
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modale se articuleaza prin elementele morfologico-sintactice muzicale:
motive, fraze, perioade. Configuratiile ritmico-melodice reprezintd forta
cineticd a desfdsurdrii discursului muzical.

Nivelul de profunzime al structurii armonice este acela care propulseazd o
lucrare muzicald prin acumuldri sau detensiondri si totodatd determind
articulatiile formei. Cadentele armonice sunt percepute ca fiind punctele de
articulatie dintre nivelele structurale ale formei muzicale. Procesul armonic
reprezintz forta centrifugi a discursului muzical.

Nivelul macrostructural este rezultatul intrepitrunderii celor doud nivele
descrise mai sus care se inter-conditioneazi si care genereazd imaginea de
ansamblu.

Se poate afirma cd forma este rezultatul interactiunii dintre planul
de suprafatd al configuratiilor ritmico-melodice si planul de
profunzime al evolutiei armonice.

Cu alte cuvinte, forma se defineste prin raportul dintre rata evenimentelor de
suprafati ale discursului muzical - evenimente care se percep imediat, ca
detalii ~ si rata evenimentelor din planul armonic. Muzica tonald se
caracterizeazd prin interdependenta dintre planul orizontal al desfisurarii
melodice si planul vertical armonic.

2.2.2. Forma muzicali ca arhetip

Formele muzicale, validate in timp si definite ca paradigme macro-structu-
rale ale arhitectonicii sonore, functioneazid ca arhetipuri structurale (ex:
Lied, Sonata, Fuga, Passacaglia, etc.). Odatd constituite si asimilate, acestea
preexistd Tn congtiinta compozitorilor, interpretilor si auditorilor avizati.

2.2.3. Articularea formei muzicale

Ca orice limbaj, muzica prezintd articulatii la nivelul segmentelor care o
compun, prin urmare reprezintd un flux articulat. In procesul analitic se
opereazd o descompunere a intregului, {inand seamd de punctele de
articulatie (reprezentate, in general, de diversele tipuri de cadente armonice
corelate cu respiratiille melodice). Modulatiile definitive delimiteazi
articulatiile mari ale formelor muzicale tonale.

2.2.4. lerarhizarea structurala

Structura se defineste ca o retea inchisd de elemente care, relationate intre
ele, reprezintd un continut informational mai mare decit suma partilor
componente. Structura muzicald se caracterizeazi printr-un ansamblu de
relatii constante, respectiv printr-o unitate a elementelor care o compun

(unitate a scriiturii).
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Segmentele rezultate din procesul descompunerii textului muzical
reprezintd unitdfi structurale care sunt relationate ierarhic. Sistemul tonal are
proprietatea de a fi un sistem functional ierarhizat. In cazul formelor
muzicale tonale, aceastd proprietate se manifestd prin faptul cd unittile
structurale se subordoneaza unele fatd de altele, de la macro la micro
structurad.

Nivelele structurale se subordoneazi unele fati de altele, In structuri
arborescente. Potrivit acestei ierarhii, elementele care alcituiesc discursul
muzical apartin diferitelor nivele structurale:

Macrostructura - Forma propriu-zisd, Partea, Sectiunea;
Structuri intermediare - Perioada, Fraza;
Microstructuri - Motivul, Submotivul, Celula;

Conventii grafice: Partea - P; Sectiunea - S; Perioada — Per. sau P.; Fraza - F;
Motiv - m; Submotiv - sm; Celula - ¢;

lerarhizarea structurald de la macro la micro structuri poate fi reprezentatad
grafic in mai multe feluri:

a. sub forma unui enunt:

S{Per.q[F{(m{+mg)+Fy (m3+my)] + Per.o [F{(mq+my)+Fp(m3+my)l}

Fig. 2.2.4-a: Formula unei Sectiuni.
Noti: Sectiunea incorporeazd doud Perioade care contin
la randul lor cte doud fraze cu cate doud motive.

b. sub forma unei scheme arborescente;

/S\
Per. 1 Per. 2
/\ /\
F1 F1 F1 F1

AN ANANA

mi m2 m3 m4d ml m2 m3 m4

Fig. 2.2.4-b: Reprezentare graficd arborescentd a nivelelor structurale.
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2.2.5. Situatii paradigmatice la care se reduc tipologiile formelor muzicale

Paradigma muzicald este un model la care se raporteazi toate structurile
derivate. Modelul si formele variate ale acestuia constituie arborele paradig-
matic.

Axa paradigmatica ordoneazi si compard aceste variatii ale modelului intr-
un plan vertical, extratemporal. Pe axa paradigmatici se pot compara
diferitele grade de variatie, de indepdrtare sau apropiere fati de model. Se
poate evalua capacitatea acestui model de a genera variatii structurale, cu
functii diferite in desfisurarea muzicala.

Axa sintagmaticd ordoneazd si compard (pune in relatii) structurile pe axa
orizontald. Pe axa sintagmatici se poate observa modul n care, intr-un text

"

muzical, diferitele evenimente aflate la intervale temporale ,comunicd”.
Factorii care ajutd la constructia si totodatd la descifrarea formelor sunt:
> repetitia
> repetitia variata (tonal si / sau melodic)
> contrastul

Aceste procedee componistice creazd 4 situatii paradigmatice la care se
reduc formele muzicale, indiferent de nivelul structural. Astfel:

AA - Repetitie (identitate tonald, tematici si structurald);

AAy - Repetitie variatd (variatie n planul ritmico-melodic si / sau al armo-
nizdrii, dar non-variatie la nivelul cadentelor, respectiv identitate cadentia-
13). Ex: formele monopartite;

AA’ - Similaritate (identitate tematicd, non-identitate cadentiala);

Ex.: Frazele care alcituiesc o perioads (relatia antecedent / consecvent), sau
perioadele care alcituiesc o Dubli Perioad;

AB - Contrast (identitate tematic3d / non-identitate tonald sau non-identitate
tematicd / non-identitate tonald). Ex.: formele bipartite;

Formele cu repriza (Forma de arc — germ. Bogenform) se formeazi printr-o
combinatie a acestor situatii paradigmatice — respectiv prin reluare dup
contrast - ilustrand o simetrie fatd de o axa:

ABA; ABA,; ABA’

Cele trei articulatii reprezinta: expunere, contrast si reluare (identic3, variatd
sau similard). Ex.: forme ternare (tripartite) la diferite nivele structurale, cu re-
prizd identicd sau variatd (lied tripartit simplu sau complex, menuet,

scherzo, sonata etc.).
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2.3. Exemple muzicale comentate

Relatia dintre nivelul de suprafati si nivelul de profunzime al textului muzical
este prezentatd prin intermediul citorva exemple muzicale. Sunt evidentiate
diferitele tipuri de scriiturd legate de categoriile sintactice relatate mai sus.

Tipuri de scriiturd: monodicd (melodicd), armonici (acordicd sau armonie
figuratd), melodico-armonica, polifonicd, heterofonica.

Informatia muzicald poate fi pur melodicd (melodie la o singurd voce sau
unison), armonica (succesiune de acorduri sau figuratii armonice), o combi-
natie intre scriitura melodica si armonicd (aga numita scriiturd melodico-ar-
monicd), polifonica sau heterofonica. Scriitura heterofonicd, desi nu foarte
frecvent utilizatd, poate s apard ca modalitate de variatie a sintaxei mai ales
in lucrdrile modale.

2.3.1. Bach: Preludiul nr. T in Do major din Clavecinul binetemperat vol. |
(v. Ex. 2.3.1. 5i schema analitici la 3.4.2.)

informatia muzicald a acestei lucrdri este eminamente de naturd armonica.
Muzica se desfisoard in timp ca o succesiune de relatii armonice, prezenta-
te in ipostaza armoniilor figurate. Lucrarea prolifereazd o unica figurd muzi-
cald, prezentatd in primii doi timpi ai primei mdsuri. Culorile armonice re-
zultate din aldturarea subtild a acordurilor figurate reprezintd unicul conti-
nut muzical. Nu existd contrast de suprafati care si determine o relatie me-
lodico-armonica sau un contrast structural. Am putea spune ca acest prelu-
diu contine o polifonie latenta sau un plan melodic virtual, neexprimat ex-
plicit. Gounod actualizeazd acest plan melodic virtual in celebra lucrare
~Ave Maria”, realizatd prin suprapunerea unei linii melodice peste armoniile
figurate ale acestui preludiu.

Se pot distinge, de asemenea, doua nivele de evolutie armonici: nivelul suc-
cesiunilor imediate si nivelul pasilor armonici mari, reprezentati de caden-
tele semnificative ale lucrdrii. Observdm ca in planul profund, lucrarea poa-
te fi redusd la structura unei imense cadente I-V-I (Tonicd - Dominanta -
Tonicd).

2.3.2. Beethoven: Sonata lunii - Quasi una Fantasia, partea | (v. Ex. 2.3.2.)

Introducerea (m.1-5) prezintd doar o succesiune armonica figuratd, peste
care se suprapune (din masura a 5-a) un plan distinct melodic, de suprafata,
derivat si ancorat in structura armonica. Desfisurarea ulterioard combina
cele 2 planuri (scriitura fiind monodie acompaniata).

-l
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2.3.3. Chopin: Studiul op. 25 nr. 1 in La bemol (v. Ex. 2.3.3.)

Relieful melodic este incorporat procesului armonic. Conturul figuratiei
armonice creazd contrast Intre planul melodic si cel armonic.

2.3.4. Chopin: Fantaisie-Impromptu (v. Ex. 2.3.4. )

Scriitura primei si ultimei sectiuni este realizatd din figuratii melodico-armo-
nice (figuratie armonicd alcatuitd si din note melodice) cu pulsatie constanti
de saisprezecimi. Contrastul melodic este derivat din desenul figuratiei. Par-
tea mediand a lucrdrii reprezintd o scriiturd melodico-armonicd, respectiv
monodie acompaniatd. Informatia melodicd este purtitoarea principald a
informatiei muzicale, invesmantarea armonica fiind intr-un plan secundar.
Reluarea primei sectiuni este aproape identicd, fiind prelungiti cu o coda.

2.3.5. Chopin: Andante spianato si Marea Poloneza (v. Ex. 2.3.5.)

Introducerea - Andante spianato - este un exemplu tipic de monodie acom-
paniatd prin figuratie armonic3. Se poate observa evolutia melodica supra-
pusd peste evolutia armonica. Pagii armonici sunt la distante mai mari decét
pasii melodici, ceea ce aratd relatia dintre nivelele structurale descrise mai
sus, adica dintre nivelul de suprafatd si cel de profunzime. Se poate spune
cé nivelul de suprafatd este cuprins in nivelul de profunzime, avand o rela-
tivd independenta in planul desfisuririi temporale.

2.3.6. G. Enescu: Suita in stil vechi pentru pian / Preludiu (v. Ex. 2.3.6.)

Prima sectiune prezintd o alternantd intre structuri omofone, acordice de ti-
pul coralului si structuri polifonice la 2 voci (a si b). A doua sectiune,
contrastantd, reprezintd o ampld cadentd realizati printr-o figuratie
melodico-armonicd densd, cromatizatd (c). Reluarea primei sectiuni este
condensata si variatd.
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Ex. 2.3.1. Bach: Preludiul nr. 1 din Clavecinul binetemperat
Fraze non-melodice (armonice)
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Ex. 2.3.2. Beethoven: Sonata quasi una fantasia (Sonata lunii)

Scriiturd: figuratie armonicd peste care

se adaugd un plan melodic (m. 5)
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Si deve suonare tutto questo pezzo delicatissimamente e senza sordini
Ou ¢
I )| I PR | - 1!
) A ) I —T1 ) B H S I
~ | - |- 1 & T ) -~ - _— 1@t
D] P S A = ™ - * %7
3 ' 4 r v > > -.}- 'L
sempre pp e senza sordini
db
- Ty =
— T =
==~ is2
T - 1 ]| B N S T 1
IS SR LAl
X .4 T‘{i 1
LN 2Vl . i —
w4 o i
0
= = =
= 2 ﬁE
Oyt pp
y a2 Tniﬂ;r P Mt T — T ?
_—| o
~ - > ——
o — ~—
W =
TS 8-
- #-U-
pug
P A8~ 3V WAk . S 1 T R S— T
— 1 S ;iL 1 d
i
% O . A
F OF IV %ax 2
AN ) W -
—4

.

q




Livia TeopoRrescu CIOCANEA

Ex. 2.3.3. Chopin: Studiul op. 25 nr. 1

Scriiturd: plan melodic incorporat in figuratia armonica
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Ex. 2.3.4. Chopin: Fantaisie-lmpromptu
Scriiturd: figuratie armonicd
si melodico-armonicd

Allegro agitato

Piano f%_\ i [3
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o S e e s s
P——1




Livia TEoDORESCU CIOCANEA

Ex. 2.3.5. Chopin: Andante spianato si Marea Poloneza

Scriiturd: Melodie acompaniata prin figuratie armonica

J=69

Andante spianato
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Ex. 2.3.6. Enescu: Suita in stil vechi op. 3
Tipuri de scriitura:
a. acordicy;
b. polifonicd la 2 voci;
c. figuratie melodico-armonica.
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Teme de seminar

Q Definiti urmatoarele concepte:

Structurd
Nivele structurale

Paradigma
Axd paradigmatica
Axa sintagmatica

O Recunoasteti si descrieti diferitele nivele structurale in exemple muzicale

alese din bibliografia indicatd mai jos.

Bibliografie muzicala:

Schumann: Album pentru tineret;
Schumann: Kinderszenen;
Schumann: Carnavalul op.9;
Mussorski: Tablouri dintr-o expozitie.
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Gurtoa a Z-a
Structuri sé arficlipearé ale founelor mazécale

Capitolul 3

Analiza morfologico-sintactica muzicala

Analiza morfologico-sintacticd a unui text muzical va tine seama de moda-
litdtile de segmentare ale celor doud planuri: planul de suprafati (planul rit-
mico-melodic) si planul de profunzime (planul armonic). Analiza morfolo-
gico-sintacticd aratd modalititile de combinare a unitdtilor structurale pri-
mare in procesul de constituire a unitdtilor imediat superioare si raporturile
dintre acestea.

Planul ritmico-melodic se segmenteazi dupi profilul siu si dupi respiratiile
melodice.

Planul armonic este legat de cel melodic (orice melodie contine virtual o
clasa de armoniziri posibile) si se segmenteazd dupi cadente.

Planul ritmico-melodic, impreund cu cel armonic creaza structuri de tipul
Frazelor sau Perioadelor, care pot fi descompuse pani la cea mai redusi
unitate structurald cu sens independent si cu rol constructiv muzical, numita
motiv. Motivele mai complexe se divid la randul lor in subunititi numite
submotive si celule muzicale.

Analiza morfologico-sintacticd a unui text muzical implici evidentierea
unitatilor si subunitatilor structurale - de la Perioade, Fraze la microstructuri
de tipul motivelor, submotivelor, celulelor - precum si stabilirea raporturilor
ierarhice dintre acestea.

3.1. Fraza muzicald'

Structura fundamentald cu ajutorul cireia se construiesc formele muzicale
tonale este fraza. Fraza muzicald este unitatea structurald care contine pri-

" N.a. In aceasti lucrare se va incepe studiul morfologiei si sintaxei muzicale pornind de la fra-
zd ~ structura fundamentald cu inteles muzical relativ complet - si ulterior vor fi descrise sub-
unitdtile care o compun (motive, submotive, celule) ca elemente ale structurii melodice a frazei.

El-
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mul inteles relativ complet si care se delimiteaza printr-o cadentd armonica
si o respiratie melodica. Fraza se caracterizeazd printr-un contur melodic, o
configuratie ritmicd si un proces armonic. Este similard cu o propozitie din
limbajul vorbit. Fraza muzical este bine delimitati printr-o cadenta (la nivel
armonic) si printr-o cezurd melodicd (la nivel ritmico-melodic). Frazele se
caracterizeaz printr-o structurd armonicad si o structurd melodicd. Structura
armonicd este de diferite tipuri, esentiald fiind finalitatea acesteia, adica
tipul de cadentd. O fraza contine cel putin un eveniment armonic. La nivelul
structurii melodice, acestea se pot descompune in unitdti structurale mai
mici: motive, submotive, celule.

3.1.1. Criterii de analizi a frazei

Fraza se analizeazad dupi diferite aspecte structurale, tematice, tonale sau
contextuale, exprimate prin urméitoarele cupluri criteriale’:

a) Aspectele structurale ale frazei:
Relatia simetrie / asimetrie

Fraza care se descompune in 2 segmente (membre) egale ca dimensiuni se
numeste fraza simetricd. Aceste 2 segmente pot fi structurate diferit:

a. 2 motive compuse, de cate 2 masuri fiecare (2+2);
b. 2 grupuri de motive simple (1+1)+(1+1);

c. combinatie intre 2 motive simple si unul compus: (1+1)+2 - rezulta o
structurd prin cumulare;

d. combinatie intre un motiv compus si 2 motive simple 2+(1+1) - rezul-
td o structurd prin divizare.

Cele 2 segmente (membre) ale frazei se pot numi si semifraze. in general,
simetria se consideri la nivel temporal, respectiv tinind seama de ponderea
in timp a celor douid segmente. Daca cele 2 membre sunt egale in timp (au
aceleasi dimensiuni), se poate afirma cd fraza este simetricd. Alfi autori
(Green) apreciazad ca si atunci cind segmentele nu au acelasi numar de
masuri, caracterul simetric se pastreaza in intelesul mai larg, structural, care
presupune impdrtirea frazei in 2 subunitdti, indiferent de dimensiunile
acestora (aceastd observatie este valabila si la celelalte nivele structurale).

Fraza care cuprinde 3 sau 5 segmente (motive sau grupuri de motive) se va
numi frazd asimetrica.

* Subcapitolul 3.1.1. este structurat dupa cursul profesorului univ. dr. Dan. C. Buciu, disciplina
Forme si Analize muzicale, sustinut la Universitatea Nationald de Muzicd Bucuresti.
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Structura interioard regulata / neregulata

Organizarea interioard a frazelor poate fi regulati, adicid motivele care o
compun au acelagi numdr de masuri, astfel: 2+2 sau 1+1+1+1.

Organizarea interioara a frazelor poate fi neregulati, adicd motivele nu au
acelasi numdr de masuri: 1+1+2 sau 2+1+1.

Relatia omogenitate / heterogenitate’

Fraza omogenad contine motive cu caracteristici comune {(numdar de masuri;
* caracter cruzic sau anacruzic; Tnlantuire conjunctd sau disjunctd; aceeasi
scriiturd).

Fraza heterogend contine motive cu caracteristici diferite (este suficientd o
singurd caracteristicd sd difere pentru ca fraza si fie considerati heterogend
sau neomogena).

b) Aspectele tematice ale frazei:
Unitate /non-unitate tematica
Fraza uniformi contine motive care sunt derivate tematic (inrudite tematic).

Fraza neuniforma contine motive care nu sunt derivate tematic (sunt diferite
tematic).

¢) Aspectele tonale ale frazei
Caracterul deschis / inchis tonal

Din punct de vedere tonal, fraza se analizeazi sub dou3 aspecte:
1. tipul de cadenta (inchisi sau deschisa tonal)

2. comportamentul modulant sau nemodulant (inflexiuni modulatorii)
pe parcursul sdu.

Fraza deschisi tonal cadenteazd pe o alti treaptd decéat tonica tonalitatii in
care a debutat. Frazele modulante vor fi considerate, de asemenea, fraze
deschise, deoarece au pdardsit centrul tonal in care au debutat si creazi o
“asteptare” n raport cu tonalitatea de bazd (tensiune armonici si
structurald).

Fraza inchisd tonal cadenteazd pe tonica tonalitdtii in care a debutat. Fraza
poate fi inchisd tonal perfect sau imperfect in functie de starea si de pozitia
melodicd a acordului final.

’v. 18.7, Riemann, pag. 322.
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Caracterul stabil / instabil tonal

Fraza stabil tonal este nemodulantd. Aceasta nu prezintd pe parcursul ei
nici o perturbare tonald, respectiv inflexiuni sau modulatii definitive si este
inchisa tonal.

Fraza instabild tonal este modulant3. Aceasta contine un proces modulatoriu
(pasager sau definitiv) si este deschisa tonal.

Caracterul modulant / nemodulant
Fraza modulanti afirm3 printr-un proces modulatoriu o alta tonica.
Fraza nemodulanti raméne 1n aceeasi tonalitate in care a debutat.
d) Aspectele contextuale
Tipuri de inlantuire a frazelor

Fraza delimitat sau autonomd se caracterizeaza prin faptul cd are un
inceput si o incheiere proprii.

Fraza conjuncti se inldntuie cu urmatoarea frazi prin eliziune sau conjunc-
tie cadentiali (acordul final al cadentei reprezintd inceputul frazei urmaétoa-
re). Conjunctia se realizeazi prin intermediul unui sunet sau mai multor su-
nete comune.

Caracterul cruzic/anacruzic
Fraza cruzicd debuteaza pe un timp accentuat al masurii.
Fraza anacruzic3 debuteaza pe un timp sau pe o parte de timp neaccentuata
a masurii.

e) Relatiile dintre fraze in succesiune

Doud sau mai multe fraze in succesiune pot fi in urmdtoarele situatii
(v. 2.2.5.)

1. Repetare (fraze repetate identic) - aa;

2. Variatie (repetare variati la nivel ritmico-ornamental, cu sau fara
variatii de armonizare, dar finalizdnd cu aceeasi cadentd) - aay.

3. Similaritate (materialul tematic este acelasi dar difera cadentele) - aa’;

4. Contrast (fraza a doua este diferitd fie numai tematic, fie tonal si
tematic) - ab.

f) Relatia antecedent / consecvent

Din punctul de vedere al intelesului muzical, frazele pot fi in relatia de intre-
bare / rdspuns sau antecedent /consecvent. In cazul in care fraza constituie
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o “deschidere”, aceasta se va numi antecedent. In cazul In care fraza are un
caracter de incheiere, de relaxare a tensiunii create de antecedent, aceasta
poartd numele de consecvent.

Cu alte cuvinte, daci o fraz3 creazd o tensiune armonici iar cealaltid o re-
zolva, atunci frazele vor fi in relatie de antecedent / consecvent sau intre-
bare / rdspuns.

De multe ori se creaza asimetrii prin repetarea frazei antecedente sau a fra-
zei consecvente. Se va realiza asa numita forma de bar (Barform) - (aab) sau
Gegenbarform - contrabar (abb) la nivel de frazi (v. cap. 4 si cap. 5).

in constructii frazeologice mai complexe, este posibil si apard un sir de
fraze cu cadente deschise sau imperfecte, deci cu functie de antecedent. in
acest caz se formeazad un grup antecedent. Acelasi lucru este posibil si in
cazul in care mai multe fraze succesive au rol de consecvent. Acestea vor
forma un grup consecvent.

3.1.2. Tipologia frazelor
a. Tipuri de fraze dupa natura materialului muzical:

Fraza melodici (de tip melodic) este de provenientd vocald sau dansants,
caracteristicd monodiei acompaniate omofon. Aceasta are un anumit contur
melodic si o organizare ritmicd, delimitindu-se printr-o cezurd in fluxul
muzical, asemandatoare unei respiratii.

Fraza non-melodicd este proprie muzicii de tip “motoric” (perpetuum
mobile) din baroc, bazati pe unititi structurale reduse ca dimensiuni, de
tipul figurilor.

Fraza polifonica se intilneste in suprapunerile imitative sau non-imitative de
linii melodice proprii scriiturii pluri-vocale de tip polifonic. Decuparea
frazei polifonice este oblicd (nu toate vocile incheie fraza In acelasi timp).

b. Tipuri de fraze dupa dimensiunile si structura lor interioara:

Fraza simpld se compune din 2 segmente (membre), respectiv motive sau
grupe de motive de cel putin 2 masuri: 2+2; (1+1) + (1+1); (1+1)+2;
2+(14+1).

Fraza simpla patrata se compune din 2 motive de cate 2 masuri: (2+2).

Fraza complexa contine 3 sau mai multe motive sau grupe de motive de
cate cel putin 2 masuri: 24242 ; (1+1) + (1+1) + (1+1); sau combinatii.

Fraza dezvoltitoare se caracterizeazi printr-un proces secvential, urmat de
dezvoltare prin eliminare si cadentd. Este echivalentd cu Propozitia (engl.
Sentence, v. Schoenberg Fundamentals of musical composition si germ. Satz)
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si se intalneste in constructia temei principale sau In sectiunile dezvoltarii
unei sonate.

Notd: Unii autori, precum Ellis B. Kohs {University of Southern California)
numesc acest complex tematic dezvoltitor frazd in lant (chain phrase’).

Fraza cu dubli extensiune - Fraza de 8 misuri se va numi frazi cu dubld
extensiune. Acest tip de frazi se intdlneste in lucrdri scrise in masuri simple
de 2/4, 3/4 sau 3/8 si intr-un tempo relativ rapid.

Fraza concentrati - In cazul lucrdrilor in tempo foarte lent, in mdsuri
compuse de 12/8 sau 4/4, se poate concentra suficientd informatie muzicald
doar in 2 masuri. Se formeazi astfel o fraza redusa ca dimensiuni, alcatuita
din 2 mdsuri.

c. Tipuri de fraze in succesiune:
Fraza repetata este acea frazd care se repetd identic tonal si tematic (aa).

Fraza repetata variat prezintd variatii ritmico-ornamentale si/sau armonice,
fird a schimba cadenta finala (a ay, ).

Noti: Repetitia imediatd (identicd sau variatd) nu contribuie la dezvoltarea for-
mei, la schimbarea structurii de bazi a acesteia, ci reprezintd doar o accentuare,
o subliniere a unui continut muzical. Prin repetarea exactd sau variatd a unei fra-
ze cu aceeasi cadentd nu se ajunge la formarea unei unitdti structurale superioa-
re. Pentru ca acest lucru sa se produci, este necesar ca cel putin doud fraze s3
fie diferite cadential sau/si tematic.

Lant de fraze (phrase chain) - Un sir de fraze cu cadente proprii deschise
si/fsau imperfecte, care se afld in perimetrul aceleiasi tonalititi dar sunt dife-
rite tematic si care, de reguld, nu finalizeazd printr-o cadentd concluzivi,
formeazad un lant de fraze (identitate tonald dar non-identitate tematica).
Dacia acestui lant i se adaugd o frazi cu cadentd concluzivd, atunci se for-
meazd o perioadd complexd care contine un lant de fraze cu functie de
antecedent (lantul de fraze) si un consecvent (fraza concluzivd).

Grup de fraze - Un sir de fraze cu cadente deschise sau imperfecte, unitare
tonal si inrudite tematic si care, de reguld, nu se incheie cu o cadenta con-
cluzivd, formeaza un grup de fraze. Este suficient ca doud dintre fraze sa fie
inrudite tematic ca sirul sd formeze un grup de fraze. Daca acestui grup de
fraze i se adaugi o fraza cu cadentd concluziv3, atunci se formeaza o pe-
rioadd complexd care contine un grup de fraze cu functie de antecedent
(grupul de fraze) si un consecvent (fraza concluzivd). Consecventul poate fi
de asemenea un grup de fraze.

“ N.a. “Chain phrase” semnifici o singurd frazi construitd din elemente dezvoltatoare inlantui-
te. A se deosebi de “phrase chain” care inseamnd lant de fraze.

—id
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3.1.3. Formarea unei unitati structurale superioare frazei

Doud sau mai multe fraze in succesiune sunt percepute ca o unitate structu-
rald superioard numai Tn conditiile in care s-au produs anumite modificiri
considerate esentiale, semnificative, la nivelul cadentelor.

Asa cum s-a ardtat mai sus, frazele pot fi in raport de identitate, variatie, si-
milaritate, non-identitate. Cu alte cuvinte, frazele pot fi repetate identic, re-
petate variat, similare (modificate numai cadential) sau diferite (contrast).

Modificdrile care pot fi aduse frazelor sunt de 2 tipuri:
1. modificdri exterioare (decorative, ornamentale)
2. modificdri structurale

Modlificarile exterioare (decorative) sunt ornamentele melodice, variatiile rit-
mice, de armonizare, schimbdrile de registru. Acestea nu afecteazi finalita-
tea armonicd a frazei, respectiv cadenta.

Daca doua fraze in succesiune au aceeagi miscare armonici finalizatd prin
aceeasi cadentd (au aceeasi finalitate armonici) si cea de-a 2-a fraza a sufe-
rit modificiri decorative, neesentiale, atunci s-a produs o repetitie variata.
Cea de a 2-a frazd se va numi frazd variata.

Modificarile structurale afecteazd cadenta frazei. Daci finalitatea a dou3 fra-
ze consecutive Tnrudite tematic este radical diferitd (cadente diferite), atunci
s-a produs o modificare esentiali, structurald. In acest caz, cea de a doua
fraza se va numi frazi similara.

Notd: Un caz particular 1l constituie diferenta dintre o cadentd perfectd si una im-
perfecta. Pozitia melodica a ultimului acord induce o diferents semnificativi de
perceptie a cadentei. O cadentd imperfectd cu terta sau cvinta acordului la
sopran va fi perceputd ca o cadentd mai slabi decét cea perfect in pozitia melo-
dici a octavei (desi ambele cadente au folosit aceleasi functii, V-1). in astfel de
cazuri, a 2-a frazd (care se incheie printr-o cadenti perfectd cu octava la sopran)
va da senzatia cd a incheiat ceva ldsat incomplet de cealaltd cadent3. Astfel,
aceasta se va numi fraza similard, notata cu a’ si nu frazd variatd notati cu ay, iar
cele doui fraze vor alcitui o unitate superioard, respectiv o perioada.

Dacad doua fraze Tn succesiune sunt inrudite tematic si cea de a doua are altd
finalitate armonici, adicd altd cadentd, frazele sunt in raport de non-identi-
tate tonald. A doua fraza va fi consideratd fraz& modificata tonal si se va nu-
mi frazd similard (si nu variatd). Notatia va fi:a &'.

Daca a doua frazd diferd doar prin variatii ornamentale ale continutului rit-
mico-melodic (cu sau fard variatii de armonizare), pdstrand aceeasi cadentd,
atunci aceasta va fi consideratd frazd modificati tematic si se va numi frazd

variatid. Notatia va fi: a ay,.
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Dac3 a doua frazi este diferitd fie doar tematic, fie tematic si tonal, fraza va
fi consideratd contrastantd si se va numi frazi diferiti. Notatia va fi: a b.

In economia formei muzicale, esentiale sunt numai schimbarile structurale,
care afecteazad planul tonal.

Dacd in cea de a 2-a fraza au loc pe 1angd modificari exterioare si modificari
structurale, atunci se creazd o unitate superioard, numiti perioadd, deoa-
rece, din punctul de vedere al formei, modificarea cadentei reprezinta un
eveniment structural.

in concluzie, doud sau mai multe fraze in succesiune formeazd o unitate su-
perioard numai dacd au loc modificiri structurale de ordin tonal la nivelul
cadentelor. Prin combinatia frazelor, se pot forma 3 tipuri de astfel de unitati
superioare, care contin cel putin 2 fraze similare sau diferite:

1. Perioada
2. Grup de fraze
3. Lant de fraze

Perioada’ contine cel putin o frazid deschisd tonal si una inchisi tonal, cu
continut tematic inrudit. Frazele sunt in raport de similaritate (sunt asemana-
toare), dar au cadente diferite. Organizarea interioard a perioadei poate fi:

- paraleld (frazele sunt asemdndtoare tematic, cu inceput identic dar
finalitate armonic3 diferitd). Notatia frazelor: aa’.

- contrastantd (dacd frazele sunt diferite tematic, perioada va avea o
organizare interioard contrastantd, neuniforma. Frazele vor fi in raport
de non-identitate. Notatia frazelor: ab.

- secventiali (frazele pot fi in raport de model / secventd). Notatia: aa’
sau M /S.

Grupul de fraze contine o succesiune de fraze inrudite tematic dar cu cel
putin doud cadente diferite (toate cadentele sunt deschise tonal sau/si
imperfecte). Notatia: a; a, aj etc.

Lantul de fraze (phrase chain) contine fraze diferite tematic si cu cel putin
doud cadente diferite (toate cadentele fiind deschise tonal sau imperfecte).
Notatia: a, b, c etc.

Lant de propozitii (germ. Satzkette®) reprezintd o inldntuire de fraze dezvol-
tatoare de tipul propozitiei (v. 3.6).

® v. cap. 3.5. Perioada muzicald
* BaileyShea, Matthew L. “The Wagnerian Satz: The Rhetoric of the Sentence in Wagner's
Post-Lohengrin Operas.” Yale University, May 2003 (disertation).
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3.1.4. Tipuri de relatii intre fraze:

1. IDENTITATE: plan melodico / ritmic - identitate
plan armonic - identitate
CADENTA - identitate

Design: aa
F1 a Fy a
| | B
[ vy 1 1(V)
o to

2. VARIATIE: plan melodico / ritmic - variatie
plan armonic (armonizare) - identitate sau variatie

CADENTA - identitate

Design: aay,

Fi a F2 ay

| || l
[ vy | L(V)
1) fo

3. SIMILARITATE: plan melodico / ritmic - identitate sau variatie
plan armonic - identitate sau variatie

CADENTA - non-identitate
Design: aa’

o

4. CONTRAST: plan melodico / ritmic - non-identitate
plan armonic - non-identitate

CADENTA - non-identitate

Design: ab
Fi1 a F2 b
| | |
[ \Y% { |
to to
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3.2. Structura armonici a frazei

Frazele se caracterizeazd printr-o evolutie armonicd mai mult sau mai putin
complexa si o cadentd bine afirmati (deschisd sau inchisa tonal). Un factor
important in delimitarea unei fraze este identificarea cel putin a unui eveni-
ment armonic. Frazele, in general sunt active armonic si afirma un scop
tonal, adici urmdresc o finalitate care poate fi de doud tipuri: a. deschidere
tonald; b. inchidere tonald.

Existd totusi exemple in literatura muzicald in care acompaniamentul unei
fraze realizeaza figuratia armonicd a unui singur acord, fard o anume mig-
care armonici. In cazul inactivitdtii armonice, fluctuatiile melodice (mersul
ascendent sau descendent) si cezurile sunt suficiente pentru a conferi frazei
un inteles relativ complet.

Fraze active armonic
Frazele care prezintd evenimente armonice se vor numi fraze active armonic.
Fraze inactive armonic

Frazele care nu prezintd evenimente armonice (rdman pe o singurd armonie
- un singur acord) se numesc fraze inactive armonic.

3.2.1. Modalitati de organizare armonica a frazelor

Intelegerea modului de organizare armonica a frazei depinde de distinctia
care se opereazd intre doud tipuri de structuri armonice’:

a. prolongatie armonica (succesiune acordica);
b. miscare armonicd progresivd (progresie® acordicd);

In esentd, deosebirea dintre aceste tipuri de organizare armonicd poate fi
exprimatd astfel:

a. prolongatia armonici se exprimd prin miscari armonice in cadrul unei
singure arii tonale (primul si ultimul acord avand aceeasi functie);

b. miscare armonica progresiva reprezintd deplasarea dintr-o arie tonald
spre o altd arie tonald sau spre o altd functie armonicd, trecand
printr-o functie intermediara.

Identificarea si intelegerea deosebirii dintre prolongatia armonica (succesiu-

nea acordicd) si miscarea progresivd armonica (progresia acordica) vor con-

tribui la ierarhizarea tensiunilor armonice si la gestionarea acestora in

procesul de interpretare muzicala.

” Green, M.Douglas; Form in tonal music ed. Holt, New ed. Holt, Nework, London, 1979, cap.
2-5 pag. 17-28.

® A nu se confunda cu termenu! de progresie armonici echivalent cu secventa, care este un
caz particular al progresiei acordice. - n.a.

—I
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Prolongatia armonici (succesiunea acordici) reprezintd o miscare armoni-
ca in cadrul unei singure zone tonale. Aceasta porneste si se intoarce la
aceeasi functie armonica. Cu alte cuvinte, evenimentele armonice care se
produc in interiorul acestui cadru devin evenimente decorative, reductibile
fa functia tonald cu care incepe si totodatd se incheie sirul de acorduri. Ast-
tel, desi au loc schimbiri armonice, in realitate se produce o prelungire a
functiei tonale initiale. Migcarea armonicd devine o miscare interioard cu ro-
lul de a prelungi o anumitd functie. Chiar dacd intoarcerea se va face la o
altd stare a acordului initial, schimbarea nu este semnificativd deoarece se
petrece in cadrul aceleiasi sfere tonale si la aceeasi functie.

Succesiunea acordic3, desi implicd acorduri diferite, se intoarce la punctul
de plecare, exprimand de fapt o prelungire tonali a functiei armonice initia-
le. Prin reducerea acordurilor diferite se obtine o prolongatie armonicd’.

Conventie graficd pentru prolongatie armonica (succesiune acordic3):

| — —_—
| I \% |
| — _—
Exemple: g
\% Vi I \%
| — R

Nota: Mecanismul de gandire in cazul prolongatiei armonice este echivalent cu
tratarea notelor melodice precum broderia, pasajul, etc. (note striine de acord)
fatd de cele reale, constitutive. In miscarea melodica, broderia inseamni pleca-
rea prin mers treptat si intoarcerea imediata la acelasi sunet. Miscarea melodici
este ornamentald, cu scopul de a prelungi sunetul real de pornire. Notele de pa-
saj au, de asemenea, un rol decorativ, acela de a umple spatiul dintre doui sune-
te reale, avand ca rezultat prelungirea functiei acordului.

Miscarea armonica progresiva (progresia acordicd) are loc atunci cand in-
tre doud acorduri cu functii diferite intervine un alt acord care divide distan-
ta dintre primul si al treilea acord, facand astfel legdtura dintre acestea. Mis-
carea armonicd este intermediatd de un alt acord (Green, op.cit.).

Sa ludm ca exemplu relatia dintre un acord pe treapta a V-a si unul pe treap-
ta | in stare directd, cu mersul basului descriind o cvinti descendentd. Daci

* Termenii de “prolongatie armonici” si de “reductie armonici” in aceastd acceptiune au fost
introdusi de Schenker in lucrarea “Free composition”, Longman, 1979. In lucrarea de fad vom
adopta cu predilectie termenul de profongatie armonici in locul succesiunii acordice. — n.a.
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ntre aceste acorduri intervine un acord pe treapta a lll-a in stare directa,
distanta dintre cele dou3 acorduri extreme va fi redusa iar mersul basului va
descrie un arpegiu. In cazul in care se produce o modulatie, cu instalarea
unei alte tonici, miscarea armonicd progreseazi dinspre o sferd tonald spre
o alta sferd tonald numindu-se si miscare armonica progresiv-modulanta.

Conventie grafici pentru miscarea armonica progresiva (progresie acordica):

Exemplu:

Frazele utilizeaza, de reguld, aceste 2 tipuri de structuri armonice separat
sau Tn combinatie, urmate de o cadenta. Astfel:

a) prolongatie armonicd (succesiune acordicd) urmatd de o cadentd;
b) progresie acordici si o cadents;

c) prolongatie armonicd (succesiune acordicd) urmatd de o progresie
acordica si cadents;

Obs. 1. Aceeasi linie melodica poate fi armonizatd ca o succesiune acordicd sau
ca o progresie acordica.

3.2.2. Tipuri de organizare armonica a frazelor. Scheme armonice

Planul tonal al frazelor exprimd, fa o anumitd scard, aceleasi structuri armo-
nice de bazi pe care le gisim in organizarea armonica a perioadelor, a sec-
tiunilor sau a unei lucrdri in intregul ei. (Green, 1979)

in organizarea armonica a frazelor sunt posibile o serie de scheme tonale.
In literatura muzicald exist cateva astfel de scheme armonice fundamentale
ale frazelor, care utilizeaza cele doud tipuri de migcare armonicd descrise
mai sus ca prolongatie armonica (succesiune acordica cu efect de prelungire
a unei functii) si miscare armonici progresivd (progresie acordicd)”.
Douglas M. Green distinge urméatoarele scheme armonice:

a. Schema armonici a frazei este echivalentd cu o cadentd perfectd
autenticd compusd;

Cadenta frazei este precedatd de un singur acord prelungit;
Prolongatie armonica in cadrul cadentei frazei;

Cadenta frazei este precedatd de prolongatie armonica;

Cadenta frazei este precedati de progresie acordica;

® o0 T

' Green, D.M; idem.
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f. Progresie acordica in cadrul cadentei frazei;
g. Cadenta frazei este precedatd de o combinatie intre prolongatie
armonica si progresie acordicd.

Notd: Mersul melodic al basului poate fi treptat sau prin salturi. Adeseori, in mis-
carea progresiva armonica, mersul basului va reprezenta o serie de 5* descen-
dente (Ex. H-VI-I-V-]).

3.2.3. Tipuri de cadente care caracterizeaza o fraza. Gradul de
completivitate' a cadentelor

Frazele se delimiteazd prin cadente, care se diferentiaz prin diferite grade
de tdrie, adicd de fortd concluzivi. Aceste diferentieri indicd proprietatea
acelei cadente de a “complini” (intregi si finaliza) o structurd muzicalj,
pentru ca aceasta sa fie consideratd completa.

l//

Finalitatea, “scopul” unei fraze este cadenta. Cadentele pot fi deschise sau
inchise. Acestea reprezintd momentul de repaus si totodatd modul prin care
fraza exprimd un inteles mai mult sau mai putin complet. in cazul
cadentelor finale, o importantd caracteristicd este capacitatea acestora de a
concluziona discursul muzical. Aceste grade diferite de completivitate
stabilesc care cadentd este mai puternica, deci care are taria de a incheia o
structurd si totodatd de a deschide o unitate structurald imediat superioara.

Cadente finale"

Cadentele care contin in penultimul acord sensibila sunt mai puternice
decat cele care nu au sensibila. Asfel, relatia V-1 (cadenti autentici) este mai
puternicd decat IV-I (cadentd plagal3).

Cea mai puternica si mai bine afirmata cadentd este cadenta autentici per-
fectd (V-1), cu ambele acorduri in stare directd, acordul final in pozitia me-
lodicd a octavei si incheiere ritmicd masculind (acordul tonicii pe timp tare).

Daca unul dintre acordurile cadentei este in risturnare iar acordul tonicii
este pe timp slab sau n pozitia melodici a tertei sau a cvintei, gradul de
completivitate al cadentei scade. Aceasta se va numi cadenfd autentic
imperfecta. Notatie: C.A.L

Dacd o cadentd autentica este precedatd de un alt acord, respectiv 1V sau Il
(rar VI, lll sau Il ), formula cadentiald va fi completa si se va numi Cadenta
autenticd perfectd compusd (IV -V - I; Il - V - |, etc.). Notatie: C.A.P.C.

"' DEX: Insusirea de a fi complet. Din fr. Complétivité, pag. 203.

* Green, D.M; op. cit.
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Cadente deschise

Semicadentele sunt acele opriri pe alt acord decét cel al tonicii. Cele mai
utilizate sunt semicadentele pe treptele V sau IV. Notatie: SC.

Cadenta intreruptd V, - VI este tot un tip de semicadenta.
Semicadentele conferd frazelor un caracter deschis tonal.

O cadentd care se incheie pe acordul tonicii tonalitdtii de bazd este mai
puternicd decét acea cadentd care se incheie pe tonica unei alte tonalitati
intr-un proces modulant. De aceea, o frazd modulantd va avea un caracter
deschis tonal, fiind raportati la tonica de bazd a lucrérii.

Cadente ornamentate (elaborate)

Adesea, pentru prelungirea momentului cadential sunt folosite intarzieri sau
pasaje cromatice, obtindndu-se o cadentd mai elaboratd, ornamentati.

Raportul consonantd / disonanta

Majoritatea frazelor se incheie cu un acord consonant. Intrucat consonanta
este 0 notiune relativd, se va avea in vedere ca ultimul acord sa fie “mai
putin disonant” decét cel imediat precedent.

Pozitia melodicd a acordului final

O fraza care se incheie cu acordul tonicii in stare directd in pozitia octavei
va avea un caracter mai puternic concluziv (un grad mai mare de
completivitate) decét acelasi acord in pozitia tertei sau cvintei.

Conjunctia cadentiali (eliziunea cadentiala)

incheierea unei fraze poate fi in acelasi timp debutul frazei urmitoare. Acest
procedeu de eliziune (omisiune) a acordului final al cadentei prin schimba-
rea functiei acestuia din incheiere de frazd in inceput de frazi se numeste
conjunctie cadentiald. Frazele se vor numi fraze conjuncte, adicd modalita-
tea lor de inlintuire este conjunctia.

Continuitatea frazelor

Pentru asigurarea continuitdtii si fluentei discursului muzical, dupd
cadentele frazelor, fie deschise sau inchise, se creazd anumite segmente de
legdturd cu structurile urmatoare. Aceste legaturi se realizeaza prin:

1. continuarea liniei melodice fard acompaniament;

2. continuarea formulei de acompaniament;
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Tipuri de cadente pentru fraze deschise sau inchise tonal:

Fraze deschise Fraze nchise tonal
tonal: (cadente cu sensibild - autentice
-V si cu trepte secundare)
-1V V-1
I-IV-V IV-Vv-lI
V7 - VI Vi -1
-1 -1
Fraze modulante Fraze inchise tonal
Etc. (cadente fara sensibild - plagale si cu
trepte secundare)
AV
-1
VI -1

3.2.4. Modalititi de dezvoltare a frazelor

Extinderea unei fraze se poate produce in mai multe moduri, in functie de
focul in care se opereazi aceasta:

a. Extensie anterioard (amplificare la stinga)

Fraza poate fi precedatd de un scurt segment muzical cu rol de introducere.
Acest segment poate consta ntr-o formuld de acompaniament, in citeva
acorduri sau o formula melodic3 anticipatoare sau diferiti fati de materialul
muzical al frazei pe care ¢ introduce;

b. Extensie interioard sau extensie prin interpolare

Fraza poate fi extinsd in interiorul siu, prin ldrgirea unuia sau mai multor
motive care o compun. De obicei, extensia se face prin secventarea sau
repetarea unui motiv sau submotiv.

c. Extensie exterioard sau postcadentiald (amplificare la dreapta)

Fraza poate fi prelungita printr-un complement cadential, prin prelungirea
acordului final, printr-o cadentd intreruptd, repetarea sau secventarea ulti-
mului motiv sau submotiv, etc.

Procedeele de dezvoltare a frazelor se folosesc adeseori in combinatie. Re-
petitia, repetitia variatd, secventarea, dezvoltarea prin eliminare, imitatia,
toate acestea sunt mijloace prin care se realizeazi extensia si totodati dez-
voltarea structural3 si tematici a frazelor.
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Teme de seminar:

Q Identificati si analizati diferite tipuri de fraze dupd criteriile expuse n
acest capitol.

O Faceti analize armonice; descrieti modalititile de organizare armonica a
frazelor (tipurile de miscari armonice si cadente) identificate in lucrdrile
analizate).

Q Realizati reductii armonice ale unor lucrdri pentru pian (Ex. Bach -
Preludiile 1 si 2 din Clavecinul binetemperat vol. 1).

Bibliografie muzicala:

Schumann: Album pentru tineret; Carnavalul 0p.9; Kinderszenen;
Bach - Clavecinul binetemperat; Suite franceze; Suite engleze;
Mendelssohn Bartholdy: Cantece fird cuvinte;

Schubert: Momente muzicale; Impromptus;

Brahms: Intermezzi;

Chopin: Nocturne; Preludii.

3.3. Structura melodica a frazei

O fraza se descompune in unitdti microstructurale (morfologice). Frazele au
o structurd internd simetricd sau asimetricd, in functie de numarul si de ca-
racteristicile unitdtilor imediat subordonate ierarhic, numite motive. Pe lan-
g3 o structurd armonicd, frazele prezintd si o organizare melodicd, numitd
“structura melodic a frazei”. Aceasta este reliefatd de modul cum se Tmbina
subunitatile frazei.

Anumite tipuri de fraze sunt indivizibile in subunititi bine individualizate.
Un caz special 1l constituie scriitura baroci de tip “perpetuum mobile”, care
prolifereazd printr-o pulsatie constantd ritmicd acelasi motiv generator
(figurd) si nu prezintd respiratii melodice, cezuri. Desigur, aceste fraze non-
melodice pot fi totusi segmentate dupd structura armonicd, respectiv dupa
cadentele armonice. Marea majoritate a frazelor de tip melodic ins3, se
divid Tn subunititi egale sau inegale ca dimensiuni, numite motive.

3.3.1. Motivul este cea mai micd unitate structurald cu sens muzical inde-
pendent care are proprietatea de a “motiva” desfisurarea discursului muzi-
cal si de a participa ca element constructiv la evolutia unei lucrari prin dife-
ritele sale forme de manifestare. Motivul este prima unitate semnificativa
muzical, care se delimiteazd prin repetitie, repetitie variatd, secventd,
contrast. Acesta se caracterizeaz3 printr-un contur melodic - raportat la o
structurd armonicd - si printr-o informatie ritmicd pregnantd. Motivul
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implicd un anumit potential dezvoltitor care se va manifesta pe parcursul
lucrdrii. Cu alte cuvinte, desfagurarea lucririi este “motivatd” de aceastd
unitate structurald de baza. Motivul va cdpita diferite forme in procesul
variational dezvoltitor al unei lucrari, generand astfel clasa motivului x.

Motivul reprezintd un element cu ajutorul cdruia se construiesc unititile
structurale mai mari, respectiv frazele. Nu orice figurd melodici scurt are
semnificatia unui motiv. Pentru a Indeplini un rol constructiv, motivul va
apare cel putin de doua ori (repetat sau variat). De cele mai multe ori, mo-
tivul intial al unei fraze se constituie intr-un motiv generator la care se ra-
porteaza multiple variante mai mult sau mai putin dezvoltate pe parcursul
textului muzical. Uneori, constructii muzicale ample se raporteaza {a moti-
vul generator (initial) care functioneazi ca paradigma pentru lucrarea res-
pectivd (Ex. Beethoven Simfonia a V-a partea | - tema principald). Aceastd
referintd a perceptiei muzicale Tn decursul auditiei la forma primordialad a
motivului generator conferd unei lucrdri muzicale coerentd, unitate, inteligi-
bilitate.

Schoenberg" afirmd ci “scopul adevirat al unei constructii muzicale nu este
frumusetea, ci inteligibilitatea”. Cu alte cuvinte, modul cum este tratat moti-
vul reprezintd frumusetea discursului muzical, nu motivul in sine. Valentele
expresive ale motivului declangeaza “forta vitald” a unei creatii muzicale.

Motivele “comunicd” la distantd pe axa sintagmatici a textului muzical si
formeazd clase de motive. Daci notam motivul generator cu litera “g”,
atunci clasa motivului generator va cuprinde multiplele forme pe care acesta
le adoptd pe parcursul lucririi. Astfel:

Clasa motivului “g": {g1, 82, 83, etc.}
3.3.2. Dimensiunile motivului

Motivul se poate constitui dintr-un simplu interval sau dintr-o succesiune de
sunete fie unitare ritmic, fie avind un relief ritmic propriu. Dimensiunile
motivului variazd de la o singurd masurad (motiv simplu) la 2, 3 sau mai mul-
te masuri {(motive compuse), in functie de tempo si masura. Altfel spus, un
motiv poate avea un accent principal, 2,3 sau mai rar, 4 accente principale
(in cazul motivelor compuse, in masuri simple si in tempo foarte rapid).

Un indiciu in delimitarea motivului este prima repetitie (identicd, variatd sau
secventd) a unui segment muzical de dimensiuni reduse. Uneori, prima re-
petitie (sau secventare) survine chiar de la a 2-a masura. Alteori, segmentul
se largeste la 2 sau mai multe masuri (in functie de tipul de masurd simpla

" Schoenberg, Arnold; Fundamentals of musical composition” ed. Faber and Faber limited,

London, 1967; p. 25
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sau compusa si de tempo-ul lucrdrii). Acest segment mai mare, cu 2 sau mai
multe accente principale, se compune uneori din 2 sau 3 segmente mai mici
care pot fi diferentiate si care sunt tratate ulterior ca micro-unitati semnifica-
tive in procese dezvoltitoare. Motivul mai larg se va numi motiv compus
sau compozit iar subunititile acestuia se vor numi submotive. La randul lor,
submotivele mai pot fi descompuse in micro-unitdti care nu mai au nteles
muzical de sine stitdtor, dar sunetele care le alcdtuiesc prezintd o anumita
afinitate comuna (ex. mers treptat ascendent, arpegiu, etc.). Acestea se vor
numi celule.

Motivele simple cu un singur accent principal se pot cupla, de asemenea,
in grupe motivice, fard a-si pierde identitatea (nu se combind intr-o unitate
mai largd spre a forma un motiv compus divizibil in submotive).

3.3.3. Clasificarea motivelor dupa dimensiunile si structura acestora

Dupa dimensiunile si modul cum sunt alc3tuite, respectiv dupa structura lor
interioard si dupd modul cum se combind intre ele, motivele se diferentiaza
astfel:

Motiv simplu - motivul cu un singur accent principal urmat de repetitie
identica, variatd sau secventad. Se pot constitui i motive simple cu 2 accente
principale Tn cazul in care acestea au o constructie unitard, adici nu permit
divizarea in submotive, ci numai in celule.

Motiv compus / omogen - motivul cu 2 sau mai multe accente principale
alcatuit din 2 micro-unitdti (submotive) similare ritmico-melodic (derivate,
inrudite) cu formula x x* (1+1), care functioneazd si independent in context.
Motivul compus are o structura interioard omogend si poate fi echivalent cu
un grup motivic omogen.

Motivul compozit / heterogen - motivul cu 2 sau mai multe accente princi-
pale alcatuit din 2 micro-unitati (submotive) contrastante. Motivul cu un sin-
gur accent principal poate fi combinat cu urmatorul motiv, diferit ritmico-
melodic, tot cu un singur accent principal, alcdtuind astfel un motiv com-
pozit cu formula x y (1+1). Motivul poate fi considerat de 2 masuri iar fie-
care masurd in parte reprezintd submotivul x si submotivul y. Motivul com-
pozit are o structurd interioard heterogend. Cele 2 mdsuri formeazd un mem-
bru al frazei, sau un grup motivic heterogen.

Un exemplu de motiv compozit este acel motiv de 2 masuri (x+ y) care se
constituie in model, urmat de secvente si de dezvoltare prin eliminare. Dez-
voltarea prin eliminare presupune “spargerea” modelului (motivului) in seg-
mente din ce in ce mai mici. Acele micro-unitati desprinse din motiv arata
structura compoziti a motivului. Obs.: Acest procedeu este valabil si in
cazul motivului compus.
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Structura compusa - x x” - indicd o anumita unitate prin fuziune a elemen-
telor. Structura este omogena.

Structura compozitd - x y - indicd un contrast intre elemente, acestea pds-
trdndu-si identitatea. Structura este heterogend.

Grup motivic - este alcituit din 2 sau mai multe motive simple (cu unul sau
2 accente principale), bine delimitate, care vor fi notate mj mp etc. in
cadrul grupului. Grupul motivic omogen se formeazi din succesiunea mai
multor motive inrudite cu un singur accent principal prin repetare sau
secventare: X X’ x” X" (1+1+1+1). Grupul motivic heterogen se compune
din motive diferite: x y X’ v’ (1+1+1+1).

Motivul monolitic reprezintd motivul cu unul sau mai multe accente principa-
le a carui configuratie ritmico-melodic nu permite descompunerea sa in sub-
unitdti. Motivul monolitic foarte scurt poate fi interpretat ca celuld motivici.

in terminologia englezi si americand, o frazi se compune din 2, 3 sau mai
multe segmente, numite membre ale frazei (phrase-members), care la randul
lor sunt fie motive compuse/compozite, fie grupuri motivice divizibile in
motive simple. De exemplu, o frazi de 4 masuri (simetricd, pitratd) se
descompune astfel: primele 2 masuri alcatuiesc primul membru al frazei, iar
celelalte doud mésuri, al doilea membru al frazei. in terminologia noastr, o
frazd de 4 masuri poate fi compusa din 2 segmente care reprezintd fiecare
un motiv compus/compozit. Se poate considera, de asemenea, ci fraza este
alcatuitd din 2 grupuri motivice [(1+1)+(1+1)].

O alternativd mai flexibild si cu un grad mai mare de aplicabilitate este denu-
mirea de semifraza . O frazd de 4 masuri se divide in 2 semifraze (half-phra-
ses) de cate 2 mdsuri. Acestea la randul lor pot fi divizate in motive simple.

Notd: Fraza nu trebuie impdrtitd Tn mod mecanic in 2 motive de cate 2 masuri,
indiferent dacd elementul cel mai pregnant tematic este de o misurd sau chiar
mai putin de o misurd. Motivul este intotdeauna acel element care are cel mai
mare impact asupra dezvoltdrii ulterioare a unei lucrdri, chiar daci este format
doar din cateva sunete. intr-adevir, fraza de 4 misuri se poate divide in 2 seg-
mente, 2+2, pe care le numim membre ale frazei. Dacd 2 misuri reprezintd un
motiv simplu (indivizibil), spunem ca fraza este alcituiti din 2 motive de cate 2
mdsuri. Dacd motivul este compus sau compozit, spunem ci fraza este alcatuitd
din 2 motive compuse sau compozite, sau din 2 grupuri motivice. Structura fra-
zei va fi simetricd, regulatd: (1+1) + (1+1). Structura frazei poate fi si neregulati:
(1+1) + 2 sau 2 + (1+1).

Impadrtirea frazei In segmente se face tindnd seama de natura muzicii si de
elementul cel mai pregnant tematic cu functia de motiv, indiferent de di-
mensiunea sa.

57 o
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Prin urmare, structurile compuse sau compozite ale motivelor care dau
nagstere la unitdti de 2 sau mai multe misuri poartd urmatoarele denumiri:

- motiv compus;

-~ motiv compozit;
- membru al frazei;
- semifrazi;

- grup motivic.

Echivalentele acestor terminologii:

- “compound motive” (Green');

- “composite motive”;

- “phrase-member” (Kohs'®; Green');

- “half-phrase” (New Grove Dictionary - cap. Motive);

- “Zweitaktgruppen” sau “Taktgruppen” (Riemann’ v. cap. 3).

Obs.: In analizele mai recente, introducandu-se termenii de submotiv si celule
motivice sau celule generatoare s-a ajuns la situatia in care orice structurd
de 2 masuri dintr-o fraz3, indiferent de natura sa interioard, sd fie conside-
ratd un motiv, iar adeviratul motiv s3 fie denumit celuld generatoare sau
chiar submotiv.

Misura si tempo-ul lucrdrii pot influenta identificarea si segmentarea
motivelor. Astfel:

- in masurile compuse de 4/4, 6/4, 9/4, 6/8, 9/8, 12/8, tempo lent sau
moderat, Intr-o singurd masura este posibil sd se prezinte suficientd in-
formatie muzicald pentru conturarea unui motiv (motiv simplu sau
compus cu un singur accent principal)

- in masurile compuse de 4/4, 6/4, 9/4, 6/8, 9/8, 12/8, tempo moderat, se
contureazd in general motive compuse sau compozite de 2 masuri
(uneori chiar 3 masuri).

- Tn cazul unei lucrdri scrise in m3sura de 2/4 , 3/4, sau 3/8, intr-un tem-
po rapid, este posibil ca un motiv sa se formeze in 4 masuri, deoarece
nu se creazi suficientd informatie muzicald doar in 2 masuri. Rezultd
un motiv cu 4 accente principale (fraza va fi in acest caz de 8 mdsuri
jar perioada de 16 masuri).

Obs.: Procesul de identificare si segmentare a motivelor va tine seama de natura
textului muzical, respectiv de toate aspectele legate de sensul si expresivi-
tatea muzicald, inclusiv misurs, tempo, caracter.

'* Green, M. D; op. cit.
" Kohs, Ellis; Musical Form Houghton Mifflin Company, Boston, 1976 pag. 37, 38.
'* Green, M. D; op. cit.
' Riemann, H; Analysis of Bach’s 48 Preludes and Fugues, London; Augener 1936.
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Ex. 3.3.3 - a. Schubert: “Die Forelle”
Motive simple cu 2 accente principale,
divizibile in celule;

Formula frazei: 2 + 2

Motiv simplu Motiv simplu

Ex. 3.3.3 - b. Schubert: “Der Tod und das Midchen”
Grup motivic: x + x" (1 + 1)

Motiv cu 2 accente principale

divizibil in celule: y + vy’ (2)

Formula frazei: 1 + 1 + 2 (cumulare)

Fraza

I Semifraza 1 Semifraza 2 1

[ Grup motivic i I Motiv (extins) |

Ex. 3.3.3 - c. Schubert: “Auf dem Wasser zu singen”
Motiv compozit 1: x +y =2 (1 + 1)

Motiv compozit 2: x" +y =2 (1 + 1)

Formula frazei: 2 + 2

Motiv compozit 1 (semifraza) Motiv compozit 2 (semifraza)
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Ex. 3.3.3 - d. Schubert: “Lob der Trinen”
Grup motivic: x + x (1 + 1)

Formula frazei: 1 + 1 + 2 (cumulare)

Grup motivic (Semifraza 1) Motiv (Semifraza 2)

Ex. 3.3.3 - e. Schubert: “Friihlingstraum”
Motiv compozit: x + y =2 (1 + 1)

Motiv compus: x + x" = (1 + 1)

Formula frazei: 2 + 1 + 1 (divizare)

Motiv compozit (Semifraza 1) Motiv compus (Semifraza 2)
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3.3.4. Caracteristicile motivelor'®:

Motivele pot fi caracterizate dupd citeva aspecte care le particularizeazi in
contextul muzical:

® numdr de accente principale (v. 3.3.2 si 3.3.3.);

# caracterul cruzic sau anacruzic (in functie de modul cum debuteazs,
motivul poate fi cruzic sau anacruzic);

» incheiere masculini (pe timp accentuat) sau feminina (pe timp neac-
centuat sau parte de timp);

¥ inldntuire disjunctd sau conjuncta: a) motive disjuncte sau delimitate
- au Inceput si incheiere proprii; b) motive conjuncte - in momentul
articulatiei prezintd unul sau mai multe sunete comune — anterior sau
posterior.)

® tipul de scriiturd - un motiv se caracterizeazi printr-o anumiti scriitu-
rd: monodicd, armonica (acordicd), melodico-armonica, polifonica.

in formele omofone tonale, scriitura de bazi este melodico-armonici sau
acordicd. Dar, se intilnesc adeseori structuri contrapunctice imitative (ex.
fugatto), sau procese secventiale cu modele polifonice imitative (imitatie
strictd sau liberd). Spre deosebire de secventd, care este o repetare pe o altd
treaptd a unui segment muzical dar la aceeasi voce, imitatia presupune cel
putin doud voci, respectiv proposta si risposta. Risposta poate fi la orice
interval, strictd, inversatd, augmentatd, diminuatd, etc. Imitatia poate si apa-
rd prin juxtapunere, conjunctie sau in stretto (risposta apare inaintea inche-
ierii propostei, la un anumit interval melodic si temporal, producindu-se o
suprapunere pe o anumita suprafata).

3.3.5. Componenta structurald a motivelor

Un motiv simplu se poate descompune in micro-unititi -numite celule.
Acestea contin un grup de sunete (minimum 2 sau un sunet si o pauzd) care
prezintd o afinitate comuna (un mers melodic ascendent sau descendent, ar-
pegiu, formule melodice de tipul broderiei, o anumita formuld ritmic, etc.).

in cazul in care putem grupa 2, 3 celule dupd o anumiti logici muzicals,
putem vorbi de un submotiv. Acesta este o unitate intermediard intre motiv
si celula. Motivele compuse se subimpart in submotivele x si x iar motivele
compozite in submotivele x si y. Submotivele sunt de fapt motivele simple
din cadrul motivelor compuse sau compozite.

'®* Buciu, C.D; Note de curs
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3.3.6. Procedee de travaliu motivic:

4 YY YVYVYVYVYVY

YYVYVYVYVYY

repetitia / repetitia variata;

secventarea (repetarea imediatd pe o altd treapts);

transpozitia (transpunerea motivului pe alte trepte);

inversarea (schimbarea directiei intervalelor);

recurenta (citirea de la sfarsitul citre Tnceputul motivului);
ornamentarea melodic3 sau ritmico-melodicd (addugarea unor note
melodice cu modificarea ritmului);

amplificarea (ad3ugarea unor sunete avand ca efect ldrgirea motivului);
concentrarea (reducerea numdrului de mdasuri prin eliminarea unor
sunete);

augmentarea ritmicd (ldrgirea proportionald sau ne-proportionald a
valorilor - ex. patrimea devine doime, etc.);

diminuarea ritmicd (micgorarea proportionald sau ne-proportionald a
valorilor - ex. doimea devine patrime);

augmentarea intervalici (l&rgirea unui interval - ex. 3* devine 4%;
diminuarea intervalici (micsorarea unui interval - ex. 4° devine 3%);
concentrarea valorilor ritmice (insumarea valorilor ritmice);

divizarea valoric3 (valoarea ritmici este subdivizata);

variatie de registru (aparitia motivului in alte registre)

variatie armonica (altd armonizare);

variatie agogicd (schimbarea tempo-ului);

variatie de scriiturd (transformarea unui motiv armonic in motiv
polifonic, etc.)

Toate aceste procedee pot fi folosite intr-o manieri strictd sau liberd. Varia-
tiile care modificd motivul in plan intonational vor tine seama de caracteris-
ticile tonalitdtii in care se desfisoard, pentru a nu crea deviatii bruste tonale
(se pastreazd doar calitatea intervalelor, nu si cantitatea acestora).

Tema de seminar:

a

Identificati si analizati diferite tipuri de motive dupd criteriile expuse in
acest capitol.

Bibliografie muzicala:

Schumann: Album pentru tineret; Carnavalul op.9; Kinderszenen;
Bach - Clavecinul binetemperat; Suite franceze; Suite engleze;
Mendelssohn Bartholdy: Cantece fird cuvinte;

Schubert: Momente muzicale; Impromptus;

Brahms: Intermezzi;

Chopin: Nocturne; Preludii.
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3.4. Exemple de analiza
3.4.1. Exemplu de analiza a unei structuri frazeologice de tip melodic
* Mozart, Menuet din opera Don Giovanni, act. 1.

A (Perioad3)

Fq [m (a) m, {(a")]
| Vo -1
ty Sol

F, = frazd inchisd (C.A.l.), stabild tonal, delimitatd, uniform4,
omogend, cruzicd, simetricd, patratd, formula (2+2) - v.”

Fo [m3 (@") my (b - cadential)]
A [
t; Re

F, = frazd inchisd (C.A.P.), stabila tonal, delimitatd, uniforma,
omogend, cruzicd, simetricd, pdtratd, formula (2+2).

B (Perioadd)

F1Im (@ m; ()]
v [

F, = frazd inchisa (C.A.L) stabili tonal, delimitatd, uniform4, omogens,
cruzicd, simetricd, pdtratd, formula (2+2).

Fg [m3 (@") m, (b-cadential)]
AV V-1
to SOI

F, = frazd inchisd (C.A.P.), stabild tonal, delimitatd, uniform3,
omogend, cruzicd, simetricd, pitratd, formula (2+2).

Fig. 3.4.1. Structurile frazeologice ale Menuetului
din opera Don Giovanni, actul I. de Mozart.

Notd. Se vor nota cu t tonalitatea de bazJ, t; prima tonalitate diferitd, t; a doua
tonalitate diferitd. Cadentele: cadenta autenticd imperfecta C.Al. si cadenta
autentica perfectd C.A.P.

* Cifrele care ilustreazi formula structurii (frazi sau perioad) reprezintd numaru} de masuri
(respectiv de accente principale) din care sunt alcituite subunititile acestora.
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Ex. 3.4.1. Mozart: Menuet din opera Don Giovanni Actul |
Forma bipartitd simpla continua
Structura interioard: A - Per.1 (F; + F»)

B - Per.2 (F; + Fy)

A
Fi
(- m T —
mla m2av
‘ gg j | S e I e DO s — [
[ [T = 1 .
(84 ! L i i 1
Piano e
A — e
e > ——s =
-
Sol: T 1(C.AL)
F2 B
5 Im3a T T mdb T Fi
HDu 1| = - - [ |
2 g
M“ %’ﬁ 4 T —_ =
| I S | - Ly _:I
(|
. PR . el s Lot Aop pom|
XX . SN | il ol 1 1 1T 11
¢ - 2. 1 1 1 1 ]: 1 —1 1 4";:
R == R I(CALP)
-V (4 AL
eV Sol: V7
10
Ao o —
P a1 P
s ——r° z 5— % 5 5 % g
¢ = f — ey i
. 8 8 » = -~ .F. .F. .F. .F. f. .F. - - - " N " 3 -
-2 T a1 T s 1 o |
e e
Sol: I(C.AL)
13 F2
o ® O o o . o e hal .
= 1 1 1 1
T T T T 0 —r ’ + 3 ’ 2
.- -»-
T .'jttvx .lp.l .'P'.A "'.‘F‘i‘ ‘F‘
a4 ! — :
! - T = 1
i

—
Sol: I1(C.A:P)
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Procesul armonic (Mozart, Menuet din opera Don Giovanni, act 1)

A B
Fi —-F Fi -F2
Sol ~ Re Sol—Sal
to 4 to V7—1o |

3.4.2. Exemplu de analiza a unei structuri frazeologice de tip non-melodic

in afara scriiturii melodico-armonice, in care frazele si motivele sunt usor de
identificat i segmentat, existd si lucriri (in special in epoca barocului) care nu
se construiesc pe baza unor fraze de tip melodic ci prin proliferarea unor
anumite figuri (arpegii, game). in acest caz, lipsa “respiratiilor” melodice va
transfera interesul auditiv exclusiv asupra inldntuirilor si a “respiratiilor”
armonice. Astfel, logica armonica va determina segmentarea structurilor.

e Bach: Preludiul nr. 1 in Do major - Clavecinul binetemperat, Vol. 1.
(v. Exemplul muzical 2.3.1.)

Structura 1 {4 (2+2)} = Cadenta T SD(Il;) D, T

Do Do
Structura 2 {7 (2+2+3)} = Model / Secventa / Cadenta
~Sol
Structura 3 {8 (242+2+2)} = Model / Secv./ Secv./Cad.}
~Do

Structura 4 {5 (2+3)} cadenta Fa V7 - |5, mers cromatic al basului

Structura 5 {8 masuri pedald pe Do V)

Structura 6 {4 misuri pedal3 pe Do I}

Fig. 3.4.2. Structurile armonice ale Preludiului nr. 1 in Do major
din Clavecinul binetemperat, Vol. 1 de Bach.

Notd: se va nota cu “ ~ “ modulatia spre o noud tonalitate.
Teme de seminar:

J Realizati reductia armonica la Preludiile 1 si 2 din Clavecinul bine-
temperat de Bach. Ardtati modalititile de structurare a textului muzical,
dupad modelul de mai sus.

Bibliografie muzicala:
Bach: Preludii din Clavecinul binetemperat.
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3.5. Perioada muzicali

Segmentul muzical care se constituie la nivelul imediat superior frazei si
care se caracterizeazd printr-un proces melodic si armonic complet si bine
definit se numeste Perioadd muzicald. Perioada se incheie cu o cadentd
concluziva si reprezintd o prima unitate de formd monopartita (v. ex.3.4.1.,
3.6.3.,,3.7.4,,3.7.5.,, 3.7.6., 3.7.7.) Perioada are o constructie organicd prin
faptul ca frazele care o compun au nu numai o Tnrudire tematicd, dar reali-
zeazd o migcare tonald comund, completd si unicd. Cu alte cuvinte, fraza fi-
nald a unei perioade completeazd miscarea armonica lasatd incompletd de
cdtre fraza sau frazele precedente. Frazele sunt inrudite printr-o organizare
armonica, respectiv un plan tonal comun.

Organizarea tonald a unei perioade este echivalentd cu cea a unei frazei,
dar la un nivel structural imediat superior.

Caracterul concluziv al cadentei finale reprezinta completarea miscarii ar-
monice. in structura interioard a perioadei rezultd o structurd de tip antece-
dent / consecvent. Forta concluzivd a cadentei depinde de tipul de cadenta
(autenticd sau plagald) si de starea si pozitia melodicd a acordului final
(cadentd perfectd / imperfectd).

Desi o perioada se caracterizeazi prin forta cadentei concluzive, existd o
exceptie de la aceasti regula. intr-o form tripartitd simpl4, B-ul poate fi o
perioada deschisd, cadenta survenind odatd cu reluarea A-ului (poate fi in-
terpretatd, de asemenea, ca o legdturd conjuncta in care sfarsitul B-ului
coincide cu inceputul reprizei A-ului).

Perioada se deosebeste radical de lantul de fraze sau grupul de fraze prin
aceea ci afirm3 o cadentd concluzivi. Atat lantul de fraze cét si grupul de
fraze nu prezintd cadente concluzive®.

3.5.1. Criterii de analizi a perioadei muzicale™

O perioadd contine 2, 3 sau uneori mai multe fraze inrudite prin structura
armonica, scriiturd si prin continutul tematic. O perioadid - in cazul muzicii
clasice - contine in general 8 masuri sau multipli de 8.

Analiza perioadei se va realiza dupd urmatoarele cupluri criteriale, asema-
natoare cu cele aplicate in cazul analizei frazelor:

* Green, D.M; Form in Tonal Music, Holt, Rinehart and Winston, Inc. 1979, pag. 66.
n.a. Green interpreteazd un lant sau un grup de fraze care se incheie cu o cadentd concluziva
ca formand o perioadd complex# alcatuitd dintr-un grup antecedent si o fraza cu rol de con-
secvent (sau grup consecvent).

*' Buciu, D; Note de curs.
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a) Aspectele structurale ale perioadei:

Perioada patratd contine doud fraze de cite 4 misuri (4+4);

Perioada nepdtrdtd contine fraze de cate 5,6,7 mdasuri;

Perioada simpld contine un numir de 2 fraze;

Perioada complexa contine mai mult de 2 fraze (3,4, 5, 6 etc.).
Relatia simetrie / asimetrie

Perioada simetrica este alcatuita din 2 fraze. Un singur antecedent este echi-
librat de un singur consecvent. Daca ludm in considerare ponderea in timp
-elementul temporal), atunci frazele ar trebui si fie egale ca dimensiuni pen-
Tu ca perioada sa fie simetrica (simetrie temporald). Un alt punct de vedere
ar fi urmatorul: chiar dacd frazele nu sunt egale ca dimensiuni, simetria
structurald se pdstreaza. Iregularititile nu distrug echilibrul dintre un antece-
dent cdruia i corespunde un consecvent.

Per. {[4 (2+2)+4 (2+2)]} sau Per. {[4(1+1+2)+(1+1+2 )]}

Fig. 3.5-1 Formula perioadei simetrice, patrate,
cu structura internd regulata si neregulata.

Prin urmare, dupd unii autori, perioada care contine 2 fraze egale ca ponde-
re in timp se numeste perioada simetricd simpli. Alti autori (Green) opteaza
pentru o interpretare mai liberd a simetriei: daci frazele nu au acelasi numar
de mdsuri, caracterul simetric se pastreazi in intelesul mai larg, structural,
care presupune Tmpartirea perioadei in 2 segmente, indiferent de dimen-
siunile acestora. Cu alte cuvinte, perioada este simetricd daca are o singurd
frazd cu functie de antecedent si o singura fraza cu functie de consecvent.

Perioada asimetricd este alcatuitd din 3, 5, etc. fraze. Perioada care contine
mai mult de 2 fraze se va numi perioadd complexd. In cazul mai multor
fraze, se vor crea urmdtoarele situatii:

a. un grup antecedent si un consecvent;
b. grup antecedent si un grup consecvent;
C. un antecedent si un grup consecvent;

Perioada amplificatd este realizati printr-o lirgire exterioard (ex. un motiv
cadential sau o frazd concluzivi) interioard (interpolare) sau anterioars (mo-
tiv sau fraza introductivd). Lirgirea exterioard se mai numeste amplificare la
dreapta iar cea anterioard amplificare la stangi (v. 3.2.4).

Perioada concentratd se realizeazd printr-o comprimare a materialului
muzical, rezultdnd un numar mai redus de masuri (pani la 4 masuri).
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Structura interioara regulata / neregulata

Organizarea interioard a perioadelor poate fi regulatd, adic3 frazele care o
compun au acelasi numar de masuri: 4+4 sau 6+6; etc.

Organizarea interioard a perioadelor poate fi neregulatd, adica frazele care
o compun nu au acelagi numdr de masuri: 445 sau 6+5; etc.

Relatia omogenitate / heterogonitate
Perioada omogend este compusa din fraze care au caracteristici comune.

Perioada heterogena se compune din fraze care nu prezintd aceleasi carac-
teristici.
b) Aspectele tematice ale perioadei

Unitate / non-unitate tematica

Perioada uniforma este alcituitd din fraze derivate din punct de vedere al
materialului tematic.

Perioada neuniformi este alcituitd din fraze care nu sunt derivate tematic
(sunt diferite).

Corespondentd / non-corespondenta tematica (v. 3.5.5-a, b, ¢)

Perioada cu constructie paraleld prezintd o corespondenta tematica a ince-
puturilor celor 2 fraze care o alcituiesc sau, in cazul perioadei duble, a in-
ceputurilor celor 2 perioade. Nu orice similaritate tematicd indicd o con-
structie paraleld. Este necesard o perfectd corespondentd a catorva masuri in
debutul frazelor.

Perioada contrastantd este alcdtuitd din 2 fraze diferite tematic (acest tip de
perioada coincide cu perioada neuniformd).

Perioada cu constructie secventiald se formeaza atunci cand intre cele doua
fraze se creaza raportul model / secventd(v. 3.6. Propozitia).

c) Aspectele tonale ale perioadei
Caracterul deschis / inchis tonal

Din punct de vedere tonal, perioada se analizeazd ca si fraza, sub doua
aspecte:

1. dupad tipul de cadenta (inchisd sau deschisd);
2. dupa comportamentu! modulant sau nemodulant (inflexiuni modula-
torii sau modulatii definitive) pe parcursul sdu.

? v. Schoenberg “Fundamentals of musical composition” pag. 20 diferenta dintre perioadd
(period) si propozitie (sentence).
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Perioada deschisd modulantd este acea perioada care cadenteazi pe tonica
zhtei tonalitdti. Se va considera deschisd, deoarece a pirdsit centrul tonal
nitial si creazd necesitatea unei reveniri la tonalitatea de bazi.

Perioada deschisa prin semicadenti este acea perioadd care cadenteazi pe
o altd treapta decét tonica tonalititii in care a debutat. Este un caz particular,
intrucat, prin definitie, perioada se incheie cu cadentd concluziva. Exemple:
orima perioada dintr-o dubld perioadd (una este deschisd iar cealaltd este
inchisa tonal); in cadrul unei forme bipartite rotunjite sau tripartite simple,
legdtura dintre B si revenirea A-ului se face prin conjunctie, dar uneori B-ul
poate fi considerat deschis (prin urmare, perioadd deschisd).

Perioada inchisd tonal cadenteazi pe tonica tonalitdtii in care a debutat.
Caracterul stabil / instabil tonal

Perioada stabili tonal nu contine un proces modulatoriu, adici pe parcursul
ei nu se produc perturbari tonale majore - nu este modulanta - si are o
cadentd inchisa.

Perioada instabild tonal contine un proces modulatoriu (pasager sau
definitiv) si are o cadentd pe o altd tonica.

Caracterul modulant / nemodulant

Perioada modulanta afirmd printr-un proces modulatoriu o altd tonica.

Perioada nemodulanti raméane in aceeasi tonalitate in care a debutat.
d) Aspectele contextuale

Tipuri de inlantuire a perioadelor

Perioada delimitatd se inlantuie prin juxtapunere, adici are un inceput si o
incheiere proprie.

Perioada conjuncti se inldntuie prin conjunctie, adicd printr-un sunet sau
mai multe sunete comune (anterior sau posterior).

Caracterul cruzic / anacruzic

Perioada cruzici debuteazi pe timp accentuat.
Perioada anacruzici debuteazi cu auftakt.

e) Relatiile dintre perioade in succesiune
Doud sau mai multe perioade in succesiune pot fi in urmitoarele situatii:

1. repetare (perioadd repetatd identic, tematic si tonal) - aa;
2. variatie (perioada este repetatd cu variatii ritmico-ornamentale sau/si
armonice, dar cadenta este aceeasi ) — aay;
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3. similaritate (materialul tematic este acelasi dar diferd cadentele) - aa’;
4. contrast (perioadd diferitd tematic si/sau tonal) - ab.

f) Relatia antecedent / consecvent

Perioada care reprezintd o deschidere din punct de vedere al intelesului mu-
zical (in general, perioada deschisd tonal din cadrul unei duble perioade)
are functia de antecedent. Perioada care inchide, care relaxeazd tensiunea
creatd in segmentul anterior se numeste consecvent. Acest tip de relatie
antecedent / consecvent se creazd in special in cazul perioadei duble, in
care prima perioada este deschisa tonal iar a doua completeazi miscarea ar-
monicd, adicd este Inchisa. Ca si in cazul frazelor, se pot crea asimetrii prin
repetarea perioadei antecedente sau a perioadei consecvente. Se va obtine
astfel o form3 de bar - (aab) sau contrabar - (abb) la nivel de perioada.

3.5.2. Tipologia perioadelor. Sectiunea / Partea

Dubla perioada contine doud perioade cu material tematic comun, dar care
diferd cadential. O perioadd deschisa tonal care se inldntuie cu o perioadd in-
rudita tematic, dar inchisa tonal formeaza o dubli perioada. Cele 4 fraze care
alcituiesc perioada dubld descriu o singurd migcare completd armonica.

Dubla perioada are in general 16 masuri (8+8), aa’

Dubl3 perioada

; Per. 1 Per. 2

II V”I I|

Perioada repetatd se realizeazd prin repetare identicd tematica si tonald
(cadential3).

Perioada repetatd variat este acea perioadd care sufera modificari neesen-
tiale, de tip ornamental (ritmico-melodice sau / si armonice) dar care pas-
treazd aceeasi finalitate cadentiald.

Perioada concentratd este acea perioadd care se constituie din 4 masuri.
Aceastd situatie se creazd in cazul miasurilor compuse si in tempo-uri lente,
frazele avand dimensiuni de 2 mésuri iar motivele de 1 madsurd sau jumatati
de masura.

Lant de perioade

Mai multe perioade diferite tematic dar inrudite tonal si care se raporteaza
la o singurd cadentd finald formeazd un lant de perioade. Design: a b, c, etc.




TRATAT DE FORME S| ANALIZE MUZICALE

Grup de perioade

Mai multe perioade inrudite tematic si tonal, care se raporteaza la o singura
cadentd finald formeazd un grup de perioade. Design: a; a, a; etc.

Alte structuri periodice:
Sectiunea

Mai multe perioade care alcdtuiesc o micro-formi de tip ab, sau aba, sau
-eprezintd un lant (a, b, ¢, etc.) sau un grup de perioade (a; a, a; etc.) si care
fac parte dintr-o lucrare mai ampli formeazi o Sectiune.

Partea

Mai multe sectiuni structurate binar sau ternar formeazi o unitate superioara
numitd parte (ex. expozitia de sonatd, dezvoltarea, repriza, etc.).

Not4: In aceast lucrare termenul de parte este de multe ori inlocuit cu acela de
sectiune pentru a nu fi confundat cu partea dintr-o lucrare pluripartitd precum
sonata sau simfonia.

3.5.3. Organizarea armonica a perioadei

Planul tonal al unei perioade indicd o miscare armonici unici si completd.
Este unica pentru cd porneste o singura datd de Ia tonicd si contine o singura
cadentd concluziva.
I-V-1
sau

i-HE-i
——

Notd: i = acord minor pe treapta | dintr-o tonalitate minorj;
iii = acord minor pe treapta a lll-a, etc.
It = acord major pe treapta a lli-a.

Ex.3.5.3-a

Perioadi

F1 a Fp a
i Il

| ——— [ /V V———— |
to t1. tg to

Notd: | / V = treapta | din tonalitatea Dominantei;
I /11l = treapta | din tonalitatea relativei majore; etc.
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Ex.3.53-b
Perioada
F1 a Fp a’ :
T o ak
i L/ V7-i
to ST ¢ to
Nota: 1 / Ill = treapta | din tonalitatea relativei majore; etc.

Ex. 3.5.3 - a reprezinti o perioadid cu 2 fraze, In tonalitate majora. Prima fra-
z3 contine o miscare armonicd progresivd modulantd (progresie acordicd)
spre tonalitatea dominantei (1 / V inseamna treapta intai din tonalitatea do-
minantei). Cadenta primei fraze este deschisd, deci va crea “o asteptare” -
aceea a rezolvarii. Acest lucru se va obtine in fraza a 2-a, care se va incheia
cu o cadents perfectd autenticd puternicd, de tip concluziv.

Ex. 3.5.3 - b reprezintd o perioadi cu 2 fraze, in tonalitate minord. Prima fra-
z3 contine o miscare armonicd progresivd (progresie acordicd) modulantd
citre tonica relativei majore. In raport cu cadenta finald concluziva, cadenta
primei fraze reprezintd o deschidere tonald. A doua frazd va progresa cétre
treapta a V-a a tonalitdtii initiale, realizdnd cadenta autenticd perfectd
concluzivi.

Nota: Prima fraza are rol de antecedent si a doua de consecvent. Dar, o perioadd
poate avea un numar mai mare de fraze, cu conditia ca ultima sd prezinte o
cadenti concluziva pe tonica in care a debutat sau pe o tonicd secundara. Se va
crea un grup antecedent, si o singurd frazd consecventa.

Astfel, spre deosebire de lantul de fraze sau de grupul de fraze care contin
numai cadente deschise sau imperfecte, perioada va finaliza o miscare ar-
monicd lasatd deschisd de celelalte fraze anterioare printr-o cadentd puter-
nic concluziva pe tonica de bazd sau pe o noud tonicd (modulatie).

O miscare armonicd unicd este in esentd, la scara perioadei, o prolongatie
armonici a tonicii, pdna la cadenta V-1. Cu alte cuvinte, o frazad lasd incom-
pletd miscarea armonici (frazd deschisd), incheiatad de fraza a 2-a printr-o
cadentd concluzivd pe tonicd (frazd inchisd). O singurd cadenta concluziva,
autenticad perfectd pe tonicd indicd o miscare armonicd unicd si completa.

3.5.4. Tipologia miscarilor armonice ale perioadei muzicale

Diferitele caracteristici ale miscdrilor armonice creazi o tipologie a acestora
(Green).
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a. Miscarea completd armonicd: 1 -V - |;

b. Migcare armonicd intrerupta: 1 -V I [ -1

c. Miscare armonicd progresiv-modulanta: | - 1 /V
d. Miscare armonicd repetatd (dubld): I - Ig Il [ -1

2. Miscarea completd armonici se caracterizeazi printr-o deviere de la to-
nica unei tonalitdti si revenirea la acea tonicad printr-o cadentd concluzivi
v. Ex.3.5.4-3). Migcarea completa armonicd se referd la caracterul de
complementaritate pe care 2 fraze le au in cazul in care formeazd o
oerioadd. Completarea miscdrii armonice in fraza a 2-a creazi cea mai
semnificativd relatie intre fraze, aceea de “dependentd” armonici in scopul
intregirii unei perioade. A 2-a frazd mplineste miscarea armonicd |3satd
incompletd de prima fraza printr-o cadentd concluzivi finali.

in exemplul de mai jos, se poate urmairi o deviere tonal3 spre tonalitatea do-
minantei in prima frazd, spre tonalitatea relativei (treapta a Vl-a) in fraza a
2-a si o revenire la tonalitatea de bazi in fraza a 3-a, trecand printr-o infle-
xiune modulatorie la tonalitatea treptei a ll-a. Perioada este complexd asi-
metricd si se raporteazd la o singurd cadenti finald perfectd autentici pe to-
nica. Prin urmare, perioada contine o singurd miscare completd armonica.

Ex.3.5.4.-a

Perioada
[ F1 a Fy & F3 a”
l [l 1 |
| —— V-lg —_— ~ Vi

~1/V  — s ~1/VI /1l

to tt o t2 t3 to

Structura tonald: -y _yy o1 - !

b. Miscarea armonica intrerupti reia in a 2-a frazi functia tonicii, mer-
gand spre o altd cadentd (v. Ex. 3.5.4-b). Miscarea armonicd intrerupti se
realizeazd atunci cind, dupd ce prima frazd a ajuns la o semicadenti, a
doua frazi reface drumul pornind de la tonica. in loc si continue miscarea
de la aceasi functie sau si progreseze spre o functie diferitd, fraza a 2-a se
reintoarce la tonici si reface continutul melodic si armonic al primei fraze
schimband finalul cu o cadenti concluziva pe tonici. intreruperea miscarii
armonice se noteaz3 cu doud linii paralele, astfel: ||
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Ex. 3.5.4.-b
Perioada
F1 a Fp &
‘T —_— \Y | lT—-——» V7 -1 |
to to

Structura tonald: -V I I -1

¢. Miscarea armonicd progresiv-modulanti se referd la o indepértare de
tonica fara o revenire tonald in cadrul aceleiasi perioade (v. Ex. 3.5.4-c, Fy).
O astfel de miscare implicd o modulatie reala care stabileste temporar o to-
nicid secundari. Acest tip de miscare indicd trecerea dintr-o zona tonald in
altd zond tonal3: de exemplu, trecerea din zona tonicii (in prima frazd) in
zona dominantei (in fraza a 2-a). Miscarea armonica progresiv modulantd se
noteazd, ca si progresia acordicd, cu o sageatd, astfel: ——

Semnul “~" desemneazi instalarea pe o altd tonica (modulatie).

Ex. 3.54.-c¢

Perioadi
F1 a Fp a’
r I \Y I | | ~1/V ‘
to to 1o t

Structura tonali: 1 -V 1 ~1/V

d. Miscarea armonici repetatd (v. Ex. 3.5.4-d) apare atunci cind prima
frazd - adicd fraza antecedenta - atinge finalitatea frazei consecvente caden-
tand pe tonica, dar imperfect. in acest caz, numai diferenta dintre pozitiile
melodice ale celor douad acorduri pe tonici vor stabili gradul de completivi-
tate al cadentei finale.

Cadenta finald in pozitia melodici a octavei va avea un efect mai puternic
concluziv si astfel va implini “scopul” final al perioadei. in realitate, misca-
rea armonici se petrece de doud ori, de aceea se numeste miscare armonicd
repetatd sau dubli.
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Ex. 3.5.4.-d
Perioada
Fi1 a Fo a’ (av)
r| le | ﬂ | I
to to 1o to

Structura tonald: I -lg Il 1 - 1

3.5.5. Exemple de organizare interioari a perioadelor:

a. Constructie interioard paralela
b. Constructie interioara contrastanta
C. Constructie interioard secventiala

Ex. 3.5.5 - a. Brahms: ,Variationen uber ein Thema von Jos. Haydn”
Perioadd cu constructie interioard paralela:
identitate tematicd/nonidentitate cadential3

F1 - deschisi tonal (semicadentd SC.)
F2 -inchisd tonal (C.A.P.)

Chorale St. Antoni

Andante
Fla = p—— [ . —3
O - > r A ol N — 1 o W ld*r
t —— = — — [ & —_ o1
v b WX A A A 1L - ‘]ﬁ
Pian P "l
%ﬁ‘: — 1 T '_.L | y— \l P~ E—
e R - ey
. 3 ol ]' w 'IT 1 .‘l. q‘ N
Sib: 1 v (5.C)
6 F2 a'
b —2 L e I I
Z === =t ;? ==ss ==
S —
ﬁﬂf t i b p~ i JE }
- —y . - r_A T - D
e — : He———
o H » b f

Sib: 1-V-1(C.AP)

75
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Ex. 3.5.5 - b. Chopin: "Nocturna op.72 nr.1" (cevre posthume)
Perioadd cu constructie interioard contrastanta:

nonidentitate tematica / nonidentitate cadentiald

F1 - deschisd tonal (semicadentd SC. - V)

F2 - modulantd (I/V - C.A.P.)

Andante
{) 4 extensie anterioara E}rg//-f.
% i .
P 4 - 3 o 1 1 1
4 : = .
Pian
r“-‘*q |—3—1|—3q|—3—1 —3 |—3ﬁr—3qr—3—1 l—_ﬁl—-‘i—lr—sqr—:i—l
k) o b} bl ] e b}
z = w1 —T —1 e o o e
e e e T e e S
1 —— ——te—+ 1+ S = ——
= m——— S m—— S —— ——
mi: i
4 /———"‘___\ F2b
04 [ | ]
T | E— T T 'y 18 I
; ! t e — - = 5
o—F— b 35 o === - =
Oy b ]
— —3—r—3r—3 '_-gﬁ —3—r—3— —3 |33 33—
o - 5# P = e T o
)+ e 2+ } } T P i e —
s 13 o1 L N s o B o t =
T— —1 Ay oo [
= . 3 [N L L]
. mi: V (S.C.)
O p~] L—T 1
A o ns)é ny =
= — - T
© T T T f T
3— —3—
—a3 o TR Qe —3 3—r-3— | r—3—
L Ef e, 3 i == . =
KX -] 1 1 T T 1 1 1 1 T T 1 1
X3 = 1 | ) I | 1 ~ T T T 1
1 —— ] T —  S— — T >
.l T | - — . 1 o
Lr -
o

Sil(I/V)CAP.

Ex. 3.5.5 - c. Beethoven: "Scherzo" din Sonata op.2. nr.2
Perioadd cu constructie interioard secventiald nemodulatorie:
similaritate tematicd / nonidentitate cadentiala

F1 - deschisa tonal (1/ V)

F2 - inchisa tonal (V-1 C.A.P)

Scherzo
Allegretto F1 (Model) a

s o - e
i e e e ¥ ] ! 7
< —F ¥} { < 1 | 1 -. u-
] | g
Piant P
——r I ﬂi I Tt
b 3 T T 1
La:1
F2 (Secventa non-modulatorie) a'
hu e, £
# 1 N - r ﬁ Il '
A 1 - 1
gt R . s ,FEF; = ? ff f: _i
‘Iﬂ 4 o N
TN
" | P ] - I
L ;A 1 1 1 w -
S —" ;L : = | |
— ; —$— S5
Mi:1(1/ V) La:1(C.AP)
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3.6. Propozitia” (engl. Sentence, germ. Satz)

Structura interioard a propozitiei (sentence) diferd esential de structura inte-
rioard a perioadei. Diferenta constd in modul in care este tratati a doua frazi
$i Tn modul cum aceasta este continuatid. Dacd dupi prima frazd urmeazi o
secventare si un proces de dezvoltare prin eliminare (engl. “Liquidation” sau
“development by breaking down”), atunci rezultatul este o structurd dezvol-
tatoare numitd Propozitie (v.3.6.1, 3.6.2. si 3.7.13). Acest tip de constructie
este aplicabil atat la nivelul frazelor cét si al motivelor. Tipul de constructie
al unei structuri muzicale este determinat de raportul dintre primele 2 seg-
mente (motive sau fraze) si de modul cum acestea se continug™.

Daca primului motiv i urmeaza unul diferit (ab), aceste 2 motive formeazi
antecedentul, dupd care urmeazi repetitia identicd sau variatd a celor 2 mo-
tive cu cadenta concluzivd a consecventului (a’b’). Aceasta este structura in-
terioard a perioadei.

Perioada: Design la nivel de motive ab ab’
Formula pe numar de masuri: [(2+2) + (2+2]

Dacd insd, dupd primul motiv urmeazi repetitia imediatd sau secventarea
acestuia, se initiaza un proces dezvoltitor secvential (primul motiv devine
model iar al doilea motiv va fi secventd), proces care necesitd a fi continuat.
Astfel, dacd primele doud motive sunt in relatie de repetare sau secventare
{secventarea presupune o repetare pe o altd treaptd), iar continuarea este o
dezvoltare prin eliminare a materialului expus anterior, incheiatd printr-o
cadentd, atunci se formeazd o propozitie (sentence), adici o structurd dez-
voltitoare (v. 3.1.2).

Propozitie: Design la nivel de motive aa’ bb’b” (unde b este un segment
din a - devenit model concentrat care se secventeazi).
Formula pe numdar de masuri: [(2+2) + (1+1+141+1+1)]

Dupa cum se poate observa, elementul care induce tipul de constructie este
repetitia / secventarea si mai ales momentul in care survine aceasta in cadrul
unei structuri. Daca repetitia / secventarea apare imediat dup3 expunerea
primei unitdti structurale (aa’), respectiv a primului motiv, continuarea va fi
un proces dezvoltitor (bb’b’”) - realizat prin tehnica dezvoltirii prin
eliminare.

* Schoenberg, A. Fundamentals of musical composition, 1967, pag. 20-21, 58.

* Tn aceasta lucrare, cuvantul “sentence” este tradus ca propozitie independenti (a se deosebi
de notiunea de propozitie principald — din sintaxa limbii romdne — care, impreund cu alte
propozitii subordonate formeazi o fraza. Termenul de propozitie are mai multe acceptiuni,
in functie de diferite scoli muzicologice: poate desemna fraza (scoala franceza “proposition”
sau gcoala germand “Halbsatz”) sau structura dezvoltitoare (scoala germana “Satz”).
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Daci insa dupd primul motiv apare contrast (ab), continuarea se va face prin
repetitie identica sau variatd a Intregului segment (a’b’). Disimilitudinea la
nivelul motivelor induce similaritate la nivelul structural imediat superior,
adicd la nivelul frazei. Acest mecanism care urmadreste organicitatea si coe-
renta compozitiei muzicale in general, este valabil atét la nivelul motivelor,
cat si la nivelul frazelor. Dacd o frazd, compusd din 2 motive diferite (ab)
este urmatd de secventarea acesteia si de dezvoltare prin eliminare, va
rezulta o structurd dezvoltitoare de tip Propozitie. Daca a doua frazi este
doar o reluare cu cadents diferitd (concluzivd) sau chiar o secventare, dar
nu este urmatd de un proces dezvoltitor (“liquidation”) atunci structura este
de tip perioada cu constructie interioard secventiald.

Prin urmare, propozitia dezvolti, pe cand perioada expune. Propozitia este
tipicd constructiilor tematice ale sonatelor si simfoniilor (ex. Beethoven:
Temele Principale din Sonatele pentru pian op. 2 nr.1 p.1; op. 2 nr.3 p.I; op.
10 nr.1 p.l; Concertele pentru pian nr. 1 si 3 (p.l) si Simfonia a V-a p.l etc.).

Raportul dintre repetitie si contrast este urmdrit in procesul compozitiei mu-
zicale inclusiv la nivelul intregului: AAT BB! sau ABA'B’. Astfel, dupi repe-
titie urmeaza contrast, iar dupd contrast urmeaza reluare. Repetitia si relua-
rea sunt necesare pentru a se obtine coerenta, intelegerea structurii muzica-
le. Repetitia variatd este perceputd tot ca o repetitie cu conditia ca variatia
sd nu facd imposibild recunoasterea modelului. Prezervarea ritmului permite
modificarea mai accentuatd a conturului melodic. Variatiile armonice impli-
cd mutatii melodice pentru a se pastra perimetrul tonal.

Structura interioard a perioadei:
ab a’b’
Structura interioard a propozitiei
aa’ bb’b b”

Motivele (compuse sau compozite) ca si frazele prezintd, in general, doua
ipostaze tonale complementare (Schoenberg):

1. ipostaza tonicii 2. ipostaza dominantei
(inchisd sau deschisa) (deschisa sau inchisa)
Lo Y
-V L.V -1
-V oo L.V --V
F-IV oo V-
L-1. L.V -
L-IV . ..V -1
-0 L.V -1
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Combinatia dintre aceste doud ipostaze creazi contrast armonic intre doua
motive sau doui fraze. in acest caz, ritmul si conturul melodic sunt pastrate
'cu mutatii nesemnificative melodice), diferenta constind in structura
armonici. in primele 3 situatii din cele dous tabele de mai sus, raportul
tonal este asemdnator cu cel dintre Subiect si Raspuns (Dux / Comes) dintr-
o expozitie de fugd. Cele doud ipostaze tonale conferd unitate in diversitate
structurii muzicale. in celelalte 4 situatii din tabelul 2, reversabilitatea
relatiilor armonice nu mai este posibilg, fiind preferatd relatia V-i, care
exprimd mai puternic tonalitatea.

Propozitia este o forma mai elaboratd de constructie muzicald decét perioa-
da. Propozitia, spre deosebire de perioada - care are un caracter eminamen-
te expozitiv - contine si un germene dezvoltitor. Se mai numeste si Fraza
dezvoltitoare sau Frazd in lant (chain phrase - Ellis B. Kohs). Atét procesul
secvential cat si dezvoltarea prin eliminare sunt tehnici care vizeaza o cres-
tere a tensiunii muzicale. Daca procesul secvential este la nivel de frazd (mo-
del de 4 mésuri, secventd de 4 masuri), iar continuarea este o dezvoltare a
aceluiasi material tematic (prelucrare secventiald sau dezvoltare prin elimi-
nare), atunci structura va fi interpretatd ca o propozitie: (4+4) + (2+242+2).

A dezvolta nu inseamnd numai a amplifica dimensiunile unei structuri mu-
zicale ci si a condensa materialul muzical si a-l supune unui proces de des-
compunere, de pulverizare pidnd la pierderea identititii tematice. Efectul
este de intensificare a expresivitdtii, care contrabalanseaza tendinta de ex-
pansiune a materialului muzical.

Notd: Dezvoltarea prin eliminare (d.p.e.) reprezintd o condensare progresivd a
modelului initial si continuarea procesului secvential pani la disparitia aspecte-
lor caracteristice ale modelului. Modelul initial (a) se divide si devine nou! model
(b) care se secventeazd. Modelul b se divide din nou si formeazi modelul ¢ care
de asemenea se secventeazi, etc. Procesul de eliminare poate continua pani la
un singur sunet, sau pand la cateva sunete care nu sunt decat reziduri ale
modelului initial.

Propozitia se incheie cu o cadentd, care face posibild delimitarea acesteia
in context.
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Structura interioarda a PROPOZITIEI
b/
b
’ bl/
a
a \Y cad.
| | V-1
Model Secventa Dezvoltare prin eliminare + Cadenta

Ex. 3.6 - a. Mozart: Sonata pentru pian K.V. 283
Propozitie (Satz sau Sentence)

Structur3 de facturd dezvoltatoare:

Model / Secventd / Dezvoltare prin eliminare / Cadenta
Obs.: Modelul “a” este la nivel de grup motivic.

Allegro con brio

| Fraza | Dezvoltare
Grup motivic 1 (Model a) Grup motivic 2 (Secventa a') Model b
1 F 1 vy 1 e —
- - 7 3 T } v 2 I > r 3 > ¥  —
% g+ ———f—r—
[ » S~ T T
Pian
e E L e,  epere P s ,
%E o ) S o A e s o M e e i it G e i Y
2 ﬁ ) S— ) = ) [I D I M | | S_— ——  — I|
prin eliminare ("Liguidation™)
— Secventa b’ Secventa b" Cadenta
6 [x2 ] [x3
— /’_>\\
#ﬁ:g:::; e = = fo- 2
o —  — = t T = t F = i =
e i — e H + } —
fu t/\
it : : y Fr—F—%
— +— =t s t } 1
? !
04 ap tPEPere , — .
1 | w4 = & " T 1 |
e
o = - 3 !
~——t r3 154 T ]
T T JI I 18
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Ex. 3.6 - b. Beethoven: Sonata pentru pian 0p.10 nr.1
Propozitie (Satz sau Sentence)

Structurad de factura dezvoltatoare:

Model / Secventd / Dezvoltare prin eliminare / Grup cadential
Obs.: Modelul “a” este la nivel de fraza.

Allegro con brio

Model a (Fraza) Secventa a’ (non-modulatorie)
M b
e e 2 BB e et
P e N —a T
e e EES =SS5
[
Piano< 4 g !
slg &
—_
— — — — — y 2 _
T
Dezvoltare prin eliminare
Model b (Motiv) Repetare var. b’ Repetare var. b"
] ‘ 1 T I
o £
R B o Ehe. T,
T — S 7 ———
—— T+ ¥ p—
DN T 1 T 1 o * T T Y =

y S >

b
— e — = Y SO
- = — S S— - — ——
\ —=<

Grup Cadential

14 l
1 | ) 3= rm3—
T T i
o — :E,: & —&  ———— —&—%
. S ——— g
= e g h;, - |* Hi

N —3—— —3— —3— —3——
75— —T r i ¥ e
R —— e — S— p——— P
S e e ™ B ——— —
3 4 Padid 3
— — .
I — T 3
I3 ¥ T— Y d— r 2 - s
%—‘ £ 7S E—&— :
ket 1
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Structura interioard a Perioadei

A antecedent A' consecvent
F e
b
[ o | T ]
a Coal b'

| VI I

Ex. 3.6 - c. Haydn: Sonata nr.5 pentru pian
Perioada

F1 - deschisa tonal (V)

F2 — inchisa tonal (lle-V-1 C.A.P.C.)
similaritate tematicd / nonidentitate cadentiala

Allegro con brio

T
A v A A\ A\ A
, SPED D S W S SN N N N T -
7. ¥ (3 r 1 T T 1 T 1 2| T 1 r i - - r 2 r ] oo z 2 r A | el
Bt e
Pian 2 P v v ly Iy Iv 'V .' =
3 3 £ fgs
Y r— — e — e o > S
L2 £ — =
Do: 1
Vv (5C)
6() M I T~ 1 ' v Y Y v 1
57— - - r )
T T T > | - 2 | | - y 4
G = L = = ———i——t
M v 1 v y Y
s o v v ‘/SE
. z = £ E L e e lpP]
e —2  — 1 T e R
1 1
Ils v 1(C.AP.C)

Atat perioada cét si propozitia sunt structuri care au finalitate proprie — ex-
primatd printr-o cadentd concluzivi. Dacd existd mai multe perioade in
aceeasi tonalitate, raportate la o singurd cadenta finald concluziva, se for-
meazd un lant de perioade. Daca apar mai multe propozitii care se rapor-
teazd la o cadenti finald concluzivd, se formeaza un lant de propozitii.

O structurd dezvoltitoare beethoveniand sau wagneriand poate fi interpre-
tatd ca un lant de propozitii (Satzkette). O propozitie deschisd care se com-
bini cu reluarea acesteia dar cu cadenti finald formeaza o Propozitie Dubla
(v. Ex. 3.7.13).

Schoenberg diferentiazd constructia perioadei de cea a propozitiei in functie
de momentu! in care apare repetitia sau secventarea. Dacd aceasta se pro-
duce imediat (aa’), atunci structura va fi de tip propozitie (engl. sentence).
Daci reluarea se produce dupd contrast (ab), atunci structura este de tip
perioadi (engl. “period”).
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In lucrarea “Fundamentals of musical composition” (pag. 20), Schoenberg
indicd diferenta dintre o structurd de tip perioadi si una de tip propozitie:

O idee muzicalid completd sau o tema este de obicei articulatd (structuratd
n.a.) ca o perioada sau o propozitie. Aceste structuri apar de reguld in mu-
Zica clasica la nivelul unor parti (sectiuni n.a.) ale unor forme mai mari (de
exemplu sectiunea A dintr-o forma ABA’) dar, uneori sunt independente (de
exemplu in liedurile strofice). Existd o varietate de tipuri care sunt asemana-
toare sub doud aspecte: ele se concentreazi (graviteazi n.a.) in jurul unei
tonici si au o incheiere bine definitd. in cazurile simple aceste structuri con-
sistd intr-un numdr par de mdsuri, de obicei 8 sau multipli de 8 (16 sau, in
tempo-uri foarte rapide, chiar 32, unde 2 sau 4 mdisuri sunt, de fapt, echi-
valente cu continutul unei singure misuri). Deosebirea dintre o propozitie si
o perioadd constd in modul in care este tratatd a doua frazd, si in continua-
rea acesteia. ... Constructia inceputului (propozitiei n.a.) determind con-
structia continudrii acesteia. In segmentul de debut, o temd trebuie si pre-
zinte in mod clar (pe langé tonalitate, tempo si metru) motivul de bazi. Con-
tinuarea trebuie sd indeplineascd cerintele comprehensibilititii. O repetitie
imediatd este solutia cea mai simpla, si aceasta este caracteristica structurii
unei propozitii. Dacd inceputul este o frazd de 2 mdsuri, continuarea (m. 3
si 4) poate consta fie intr-o repetitie identica fie o repetitie pe o altd treapti
isecventd n.a.). Usoare schimbiri in melodie sau armonie pot fi ficute fird
sd altereze ideea de repetitie. ...Perioada diferd de propozitie prin amanarea
repetitiei. Prima frazi (segment n.a.) nu este repetatd imediat, ci este cuplati
cu o formi Indepdrtatd (contrastantd) a motivului, constituind prima jumita-
te a perioadei, antecedentul. Dupd acest contrast, repetitia nu mai poate fi
amanata fard a pune in pericol comprehensibilitatea. Astfel, a doua jumata-
te, consecventul, este construit precum o repetitie (complementard n.a.) a
antecedentului” (Schoenberg ,Fundamentals of musical composition”,
1967).

Exemplele muzicale 3.6.1 si 3.6.2 ilustreazi constructia de tip dezvoltitor a
propozitiei, in comparatie cu exemplul 3.6.3 care ilustreazi caracterul
expozitiv si complementar al perioadei (complementaritate cadentiald si
tematica).

Structurile dezvoltitoare de tip propozitie sunt tipice temelor principale din
expozitiile de sonatd (in special beethoveniene). Dar asa cum se poate
observa in exemplul 3.7.13, acest tip de constructie tematici este utilizat si
in diferitele sectiuni ale formelor de lied.

Exemplul 3.6.3 (formi cu constructie periodicd) este prezentat in acest
subcapitol in scopul de a sublinia contrastul dintre propozitii si perioade,
respectiv de a se face distinctia dintre naturile diferite ale acestor structuri.

El-
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Ex. 3.6.1. Beethoven: Concertul nr. 1 Do major pentru pian, Partea |
Propozitie — Structura dezvoltdtoare (complex tematic)

Allegro con brio

I
A Model 1 1a) |

Piano o 4
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Ex. 3.6.2. Beethoven: Concertul nr. 3 Partea |
Propozitie: Structurd dezvoltdtoare (complex tematic)
e
N ml-a ) 1 Secv.l;
‘ e e =~ —=
] T 1N T | =4
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Menuet din Albumul pentru Anna Magdalena Bach, nr. 5

Ex. 3.6.3. Bach

Structurd periodica

Perioada | (8+8)

A =

Perioada Il (8+8+8)
Formi Bipartitd discontinud rotunjitd (incipient ternard): ABa

B =

A

F1a (cu dubla extensiune)
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Analiza exemplului 3.6.3.: Menuet din Album pentru
Ana Magdalena Bach nr.5 (v. ex. 3.6.3.)

A (aj ap) Per. | Fr a (2+2+1(Model)'”(Secvengé)+2(Caden§é))
Sol | Sol | Y
F2 dy (2+2+1M + 15 + 2c)
Sol | |
B(b1 by b3) Per. Il Fi b1(2m + 25 + 2Repetitie variats + 2¢ )
mi ~ Sol mi |

F2 bz ﬂm +1S+ 1Rv+ 1c+ 1M+ 1s+ 2c)
Sol | V Vv

F3 b3 = Fz din A (2+2+1M +15 +2c)
Sol | I

Noti: M = model; S = secventd; Rv = repetitie variati; C = cadent.

3.6.4. W.E. Caplin (Classical Form, 1998) defineste Propozitia ca principal
arhetip formal cu rol tematic. Luand ca exemplu de referintid primele 8
mdsuri din Sonata In F minor, op. 2 nr. 1, Caplin descrie si denumeste astfel
segmentele si functiile acestora in cadrul structurii:

Prezentare (2 mas.) Ideea de bazi (i.b.) in ipostaza tonicii (i.t.)
Repetare (2 mads.) Repetarea ideii de baza in ipostaza dominantei (i.d.)
Continuare(4 mads.) Fragmentare (Lichidare) si Cadentd (1+1+2)

Ideea de bazi (i.b.) prezintd 2 motive care se constituie intr-un singur gest
(2 mas.). Caplin numeste relatia dintre ipostaza tonicii si ipostaza dominan-
tei a aceluiasi material tematic prezentare / rispuns. Se face distinctia intre
secventa tonald nemodulatorie si secventa modulatorie propriu-zisi. Astfel,
secventa nemodulatorie este consideratd repetitie (repetition) - intr-o altd
versiune tonald, adicd pe o altd treaptd a aceleiasi tonalititi - iar cea modu-
latorie repetitie secventiald (sequential repetition). Repetarea imediata a
ideii de bazi pe o altd treapta genereazi necesitatea unei continudri. Aceas-
ta se realizeaza prin fragmentare - in acest caz, prin lichidare, proces care
reprezintd o eliminare sistematici a caracteristicilor motivelor prin reduce-
rea dimensiunilor acestora (2+2+1+1+2). Se atrage atentia asupra faptului
cd fragmentarea este un proces care micsoreazd dimensiunile unititilor in
succesiune, fard obligatia de a deriva din materialul tematic de bazi, pe
cand lichidarea este o fragmentare care se referd la acelasi continut motivic.
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Rezulta totodatd o accelerare armonicd (harmonic acceleration) prin schim-
birile armonice mai rapide. Propozitia are si o functie cadentiald care se
exprimd printr-o formuld cadentiald melodico-armonic3 derivatd sau nu din
ideea de bazi. In acest exemplu, de la mis. 5 incepe procesul de fragmen-
tare prin accelerare armonicd si lichidare motivicd, materialul cadential (m.
7-8) fiind organic legat de procesul de continuare. in alte situatii, functia
cadentiald este realizatd prin material melodic delimitat si chiar indepen-
dent. Propozitiile sunt in general nemodulatorii (prolongatia armonicad a
tonicii). Existd si propozitii modulatorii, in special in formele simple ternare
sau binare. Desi Ratz si Schoenberg deosebesc fundamental propozitia de
perioadd, Caplin distinge situatii care conduc la ideea unor structuri hibride
ce contin caracteristici ale ambelor tipuri de structuri. Ele sunt clasificate
astfel: Hybrid 1 — antecedent + continuare; Hybrid 2- antecedent + cadenta
extinsd; Hybrid 3 — idee de bazi compusa (nivel de frazd)+ continuare;
Hybrid 4 — idee de bazd compusd (nivel de frazd) + consecvent. Ca o
caracteristicd a acestor tipuri hibride de structuri, ideea de baza in forma
initiald apare o singurd datd (cu exceptia cazului Hybrid 4).

3.7. Tipologiile frazelor si perioadelor in exemple muzicale

Ex. 3.7.1. Bach: ,Allemande” din Suita francezi nr. 4
Motiv / Figurd — Grupe motivice

Tranquillo | T
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Ex. 3.7.2. Bach: ,Preludiul nr.2“ din Clavecinul Binetemperat vol. 1
Frazd non-melodicd; Motiv / Figuri (Grup motivic)
Structura interioard a frazei: 1+1+1+1

Structura armonica: i-iv,-vii-i
4 5

Ex. 3.7.3. Mozart: Arie din opera ,,Don Giovanni“ (Introducere)
Fraza melodico-armonicd: Motiv compozit (figurile: x y)
Structura interioard a frazei: 1+1+2

Structura armonici a frazei: I-IVg(ll)-Vrl

T " N

m1 (Motiv compozit) . m2. . 2 & - . > |

. P, ., e Jeerfe. o £
E X - - Y .- R - .‘):T___,f

Piano




Livia TeEoborescu CIOCANEA

Ex. 3.7.4. Schumann: ,Armes Wasenkind“ — Jugend Album nr. 6 op. 60
Motiv melodic simpiu

Structura interioard a frazei: 1+1+2

Relatia dintre fraze: similaritate (V; )

Perioadd simetricd nemodulanti

A/Per.1(Fla+F2a')
Fla (1+1+2)

Langsam ] '  —
mi x Mm2 x _———— 1 3 x"(
=60 l—hrﬁl = R ‘ ~ ! m3 x" (y)
M:i:Egﬂi—i‘—‘—‘j‘ 1 =
[ 2N ] e - s I ==
Piano -
.'. '. e
= .P_ .L — E >
g —— ———— : —%
la: I
4 T e =L 1 F2a'
o 8 — == ——
ey —— 2 e "L:ﬁﬂiﬁ_—b‘l —
Y] T

-

I
N
"

el
—
—|y
r.
< W

7
T e e e e PO L
o = i 2
e E > frt—] = 5
= ' z =
7= - o
la: I (C.AP)
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Ex. 3.7.5. Chopin: Mazurca op. 33 nr.

Fraza cu dubl3 extensiune

2 Grupuri motivice (4+4)
Perioada simetrici nemodulanti (8+8)

F1 - Frazi cu dubla extensiune (8 mis.)
«=70

- Grup motmc I (semlfrm l)
Semplice I

.G -
I
(s Y — 5
79

= 5
-,_—-— _‘Il-l.___‘-ll-‘u o | _'v-‘ll'l-
g~ = 1

—_—
| I | A
L _Eu N S— — Ry _Ca—8
= m
[ ) =

=
Do: V7 I la: V7
Grup motivic 2 (semfraza 2) . - Grup motivic I
—_— 1 — 1
— 10
1 ! ! T
>
Do: V7
] — i Grup motivic
Hﬁ:ﬁéﬁ —4 1 + »
T—1 T N 1
d o= = ——-L= T *
%T —% = —— —
! - r g
-
= —
/3 N == ¥
—£ =
2 il T
- Do: I (C.A.P.)




LiviA TEoDORESCU CIOCANEA

Ex. 3.7.6. Chopin: Nocturna op. 9 nr. 2
Fraza concentratd (2 mds.)

Perioadd concentratd (4 mds.)

Motiv simplu (monolitic)

J=70

"F1
Andante —
-~ » - -
7 ﬁ t 1 IF _{ { {F ﬁ
o o ;o m
Piano b
— _z 3 z.F
e . —F —
L 7 A > ) 1 — 0
Mib: I
L >
\ /e 5 P : - P . ”»
e e e e * 7 = — o
o 1”4 Ll Y b 1
[ ' | m3 . i}
T [ —~ S b
b ie o % .Q__Ei f* £ 3
R ——— - e — =]
S
1
5 Py ,/’_\
0 = - P
e — ————F r :
¥ | ——————————
¢ s ]
cresc. f
ra ns % é:g—ﬁ{ms:
g s } f 1
7 » 1 » p— T 4._24—
— T -

Mib: 1(C.A.P.)



TRATAT DE FORME §1 ANALIZE MUZICALE

Ex. 3.7.7. Schubert: Liedul ,Friilingstraum*

Frazi introductiva (2+2)

Fraza 1 — simetricd (2 motive)

Structura interioara regufata: 2+2

Fraza 2 — asimetricd (3 motive) 2+2+2 (extensie posterioara)
Perioadi — simetrici (2 Fraze: Antecedent / Consecvent)
Structurd interioard neregulati: 4+6

ﬁ
11
A
i
H
H
1
(11
111]

Lextensie posterioard |
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Ex. 3.7.8. Ceaikovski: Barcarolle op. 37 nr. 6

Motiv introductiv — extensie anterioard (2)

Structura interioar3 a frazelor: F1 — neregulatd (2)+2+1+1
Cadenta: sol V-i (inchisa tonal)

Fraza 2 - neregulata (2+1+1+2)

Cadenta: V-i (inchisd tonal)

Relatia dintre fraze: variatie melodico/armonica

Structura A - Fraza repetatd variat: a ay

Obs. - Nu se formeazi o perioadd deoarece frazele au aceeasi cadentd.
Formula: 2 (introd.}+4+6

A,
r [
F1 '/—————\ !
04 P A
e = e s et
e e e e e e y
[ LAl 1™ It 3
. r
Piano —r—— | /
motv In! uctrv
% V' -t | [FE
e e S==u=a=ss====
g £ . T
sol: i
avay
1 f
2k — R
5 /_\ //‘_’_n\ T~
O 1 A ’ | -J_) 2
o T INE] z 2 7] 171 7 T 7] b ot | 1 | -
Iy - 1 r :I T i 1 ri N 1 T T -
AR ST T
- ™~ — T
—
Tid = NP + ; m
— - 7 ] — — e .
2Y 1 s VA A | T = T - 1 T T
Vulrltil 4 i © 5 i T - ! :I
\/_ N —
sol: V7 i

H
el
Ry
\
V*v~ ysr
Y
e
Nl
e
THE
4
TEINY
A TN (A
L
r
) L 13
ur g
4!
B-1nf

r___
v
T

)

Y
g
i/

so: vo i
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Ex. 3.7.9. Schumann: Variatiunile ABEGG

Perioadd complexa formata din 2 grupuri de fraze repetate
(grup antecedent si grup consecvent)

' Formula: 4+4+4+4

Design: A (a av) B (b bv)

A
THEMA

r 1

: i rﬁmﬂl motivic | (scrmifraza) - . j = ™ Grup motivic 2 (scmifrazg)
=108 = 3
g - & B 7 T ——fo— £
‘ » E% ) —  ——
- o
[ If T I
m
2222 ss522| $5555 FEGEE
T SEL Seec—

]
m
g
i)

— { e e e e
1 e - ! —
Fa: V7
! Fza
1 o= ; >
- — T > 1 > gE ;_ -
-3 ~- i —

5 £ - r £ e o {E & te » T T

- n — 1 47 : +

= —% ——ie ==

D] T 1 —T T T

| $53% ¢ : .

! Cloo! o2 j_g e EEEES o R EEER T

E o = o e i o e i T i s i -

> Tttt e —— — e = ——T—tF

e e e e ) =

="
Fa:lcaty B
————
; = = = — 5Py 2 _
= e 2 £ = | - E_ £ r w T £
o - »- £
i — ) ——— T =
= > —F 3 +— ?
D) i T | f f " f

3 m,

} - sl osees 222 E 232 3 2
— o =" 25358 -
e B e e e e s B e S e i s
ot ; = —> 1 e e e } +—+

—— > ] e e e i i i 7 =
== == — ==
Ical Vi
. &
19 S L2 > 3 2 2
[ =3 3 S = E 2 £ » E £ & o
: } ! - f
I —— ——F !
P — — =
: : i~ ! —
iv T t T | & T
3 3 3 -
333108 1 3 p-3-3-3-3- 33 1 2.3.3.2 3
— o — I I Y  AE BN Em N
— i e e ™ o e e s o } : T+
et T o e e e e e e e S U S o e+t
L i — e L
j—
(] o Fid » ™
& {E {E = £ = e .
(2 e S E £ =
= ¥ ++
- e i
= e
L2 P '
.
§loezeeees |t EEEEE o022
- e ' - —e
I T T T T J —1 — 1 - i HL 1 1y 1 ) I —
e e i ] o ——
> f e m—— ) :
o =
Tcar
1
29 & - - o
> > - | £ =t . >
- — = — -—
T — —
& — 1= — T
o ? o — 2
s553¢
o I I -
r BEEEE L5 sr e SC5CC s ese|S
! o S — e - e
1 +—F 1
e e e ——+ R
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Ex. 3.7.10. Schubert: Impromptu nr. 4

Frazi non-melodica asimetric3 (3 grupuri motivice)

Fraza deschisd tonal (semicadentd)

Allegretto
F1
'Grup motivic 1 !
., eEe .2, ——__ I\
e @ — ==
PP D N N
/"_—\\ -
e
bE 3
R ) ) T <
"III‘P'\() 1 !l [l n ‘/1
. | 4
lab: i A"
"' Grup motivic 2 '
p  EEr e, =
i |
Dj —— *—
S
/——-\'\
g
Eorpo : : e
-,L.p_b_.L } ;i I'/
i v
! Grup motivic 3 '
g §l§ = be ’ be ; ;
D) I 1 I | | |

\l< T
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Ex. 3.7.11. Schubert: Impromptu nr. 2
Fraze non-melodice

Perioadd (F1 + F2)

Structura armonicd:

Mib:1-V -1
Allegro
F1
r — ——
p motivic 1
e %
) 13 3 3
t P egato
1 e o B
y CNW /K r 2 L . = .
ry 1
& — E
Mib: [
F2
™ ]
y ~ —— — e —— Tt
‘ %I 1 | S— — 1 [ T 1 I 1 7 T 1
N 2 J
[ 1F 1 5
B | | | Y
v _r 1 i
Veé
5
1
- XX
112 1 1l T T 1
. i 1 1 R N 7 )| 1
I £ o0 WaERY S —— I i L | Se—— | | 1
— ) S N S
T e
__ ¢ J |
¥ LEWI ] fo) 1
1 1l
>
I 116
r —
o 1
O
o1 1 12
LA 2 1 | B | 4
ANSY4 1 T i 7 | NS S
D) : = B I
4 b=
':IIU 4IL
Y AR -
v ® T
V7 1
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Ex. 3.7.12. Poulenc: "Les chemins de I'Amour" Valse chantée
Grup de fraze 1 (4+4+8)

Grup de fraze 2 (4+4+8)

Toate frazele sunt deschise tonal.

Obs. - Nu existd nici o cadentd concluzivi pentru a se crea o perioada.
Design: A (a1 + a2)

A/ a1 (4+448)

s |
F1 F2 =Flvar.
h 4 8 l.m[ (x). ] ] I mzxn N .l N . | N
T #UTe ) 1 1 1 1 KT | 1 T 1 I 1 % DN N Al
~ 1T T | M| I. 1 1 ¥ 4 1 1 5 B L) |. 1
D) = o v : -
do#: i V7
[ .
F3 (extinsd)
7

"Grup motivic
I 1

[ r:aTuer s .  — T—+ S — 1 T T 1 o
S oA } o —| I S JS— A S—
e 5 < T T T T -

T T
W, 0) o0 202 e
V7 Couert freaseenet
A2 (4+4+8)
! f
F1
! 3{) w ' " Grup motivic / extensic '
[ ) i I i 1 + T + 1 i ]| i : | ) i ]
2 - - 1 1 I L 1 I 1 )| 1 1! T Il 1 £ L — 1 1
S 1] Il 1 1| 1 Il : } = } :I & =l % } :[ 4}
w03, e MO ) T
V7
L F2
19
Hudt, | . ;
& | Sy —1 IR]{ I(l : ‘ i | 1 ]
S. 3, i 711 ¥ - —
i
— |
F3
25
{4t . . .
A ST o™ o 1 T ] Il 1 T T ]
[ A b | P - S ¥ 2 Il ] - 1! 1 1 — bl | 11
S et Y " 1 —
.') T T T d—l
1
29
f) # ﬂ { : (-
R T — T ¥ i i
S Heot— ——== jr——= 2Py
)] [ 4
LabV7
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Ex. 3.7.13. Schubert: Impromptu nr. 4 Trio

Propozitie Dubli (Frazd dezvoltitoare dubli):

Propozitie 1 - deschisa tonal; Propozitie 2 - modufantd i/ v
Structura interioard a Propozitiei:

Proces secvential si dezvoltare prin eliminare:

Model 1/ Secventi libera / Dezvoltare prin eliminare:

Model 2 / Secventa

Model 3 / Repetare variatd - Cadenta

J=o6 Formula: 4+4+2+2+1+1+2

Trio TModel 1 1

i — - — .
C O GEFEF| F 7 §| FEILF| FEFEF
Piano
e E s

— e o o
- =
do dicz: 1
5 f . 1
- Secv. libera
2t — e L
:@jmj' T i . =
CUUFEFEF| 0 7 7| PO REE
SRR oo N e S o 8 S e S e Y e S ot Y s e O N e O oy B |
- T o - v —- P = - & ’ 54 o | ?Lj’ i
- >
9 i 1 | 1
Model 2 ecv.
— 2 ; _t E"!f \’J* ﬁ; {l
%332 e = : = #73: ‘fih‘ "
7 Frl P PP T
g T P | P P L e e e | o
SREES SESSSEEE EESSS=cos==
bt = = r ot 2 et IOt R e N e I AR ot

T t =
13 Model 3 T Repetare var. Cadenta
e # [ | |
— r < —
N p— p— h o f— pe— e
e u; ! ! — ] 1 L7 i — -

—————1 1 T

do diez V7 i/v (sol diez)
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Ex. 3.7.14. Gounod: Aria lui Valentin "Invocation" din opera Faust
Perioadd complexd: Grup antecedent de 3 fraze (F1, F2, F3)
si Fraza concluzivd (F4) - consecvent.

Obs. - alternativ, se poate considera fraza de 2 misuri cu 4 motive compozite.

molto moderato

J=34 = ifraza 1 / fraza 2
= semifraza semifraza
one [ : =
Baritone b p g H—"——F——1—— e j
. S ——— |
Al —3=r—3—r—3=r—3—4, 33— —3—r—3— —3r-3—ar—3—r-3—
WW
. ‘] ‘} .: AI A] J J J ‘= ‘l J JI' 171 1 1 H I 1 I 1 T 1 1
pianad | ® ssssssssiey 333333 3333553
L L
EES R = ;
L 1
- - -
Mib: I Vis
F2
4 // VT
P P - 8 £ z 2 s o
T i — T T 1 T ] 1 1 F p— |
SE= 1‘ i : == — : |
3

—3— 33— 3—— r—3— r—3—/ r—3— r—3—
n“i.h:==:}===i.x?—_'l—:‘rlll}}j|E{llL

P
™1™

6
. 2 £ F L 3
1 ™ i > = = — — —
T N 1 E— 1 T po— 1 ]
4 ¥ T — 1
—3— —f 2 = - —3—
» » —1 t X r———
L. T h 1 b ead r- 1 T T
T 1 ; > e m—
t&."‘uI A m— —t — T 1 — it A m—w—
L A 4‘ » 1 b
= — 3 35— —3— i —
»
\'
. F3
8 r
e
. / he ~
T = ® F > 77 T T 1]
1 Il AV— h r r {% } 1 }
] 1 I = |
. . ] = t » 1
a ! ; ——1 t ; N S S S o —"
—3-— r—=3— ,——Ej —3 o ﬁ I
&) T L
! — t e — e 5
Z L —— T T T T o
R 4 _J _J—J K 4 q_.
Sol: 1
V7
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[}
4]

Do: V7 I

=

g ek s i G L o e e B e e Mt e L

) S i S S S I Y S

Y
T

L |
;B i—
— S » ——
= g -
- I(CA. L)
Mib IV
— - 1!
16 S formula cadentiala i
{2 r ] E =~
= AL T R S R— T - 1 S G S— T ]
‘VLI)i L L |
— t ———1F ¥
L i =i rREerademr-3i—r—3—
T‘?vxﬂu B S VS S | 1 T I:fr _q’ —T—1 E jﬁ
>
s ﬁ
etc.
a ! J? t Tt
£3 y 2 S — Te ] A— -
Y i S— oL o o oo 1
A 7 A — 1
= 5 t
Mib I \%d 1(CAP)
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Tema de seminar

O Analizati dupad toate criteriile studiate diferite fraze, perioade si propozitii
muzicale din bibliografia muzical3 indicatd mai jos. Consultati bibliogra-
fia muzicologicd recomandata.

Bibliografie:

Arnold Schoenberg: Fundamentals of musical composition,

Faber and Faber Limited, London, 1967

Douglas, M. Green: Form in tonal music - An introduction to Analysis (Holt,
Reinhart and Winston, Inc. New York, etc. 1964, 1979)

Ellis B. Kohs: Musical Form - Studies in Analysis and Synthesis (University of
Southern California) - Houghton Mifflin Company Boston 1976)

Bibliografie muzicali:

Album pentru Anna Magdalena Bach;
Chopin: Valsuri; Nocturne; Preludii;
Brahms: Liebeslieder;

Schumann: Carnavalul op.9; Dichterliebe;
Schubert: Impromptus; Lieder.
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Capitolul 4

Tipologiile formelor muzicale

4.1. Criterii generale de clasificare a formelor muzicale

Categoriile de ordin general in care pot fi incadrate diferitele tipuri de forme
muzicale se referd la sistemele intonationale si la categoriile sintactice,
arecum si la modul in care se desfisoard in timp materialul muzical.

Astfel, vom diferentia, din punct de vedere teoretic, urmitoarele tipologii de
orme:

a. Tipologia formelor dupa Sistemul intonational

FORME TONALE
FORME ATONALE
FORME MODALE
FORME SPECTRALE

Not3: Forme atonale, modale sau spectrale reprezintd incadrari pur teoretice,
deoarece arhetipurile formelor tonale de mare generalitate au fost transferate
si in cazul limbajelor care opereazi cu alte sisteme intonationale.

b. Tipologia formelor dupa Categorie sintacticd

FORME MONODICE
FORME OMOFONE
FORME POLIFONE
FORME HETEROFONE

Notd: Formele monodice pot fi cele prezentate la o singura voce sau la
unison, de tipul “cantecelor” neacompaniate, fara constructii periodice.

Formele heterofone au fost teoretizate si propuse de compozitorul Stefan
Niculescu (ex. Ison, Sincronie)
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c. Tipologia formelor dupi Strategii de compozitie
(tip de discurs; mod de desfisurare in timp)

FORME EXPOZITIVE (lied, menuet, scherzo, motet, fuga, etc.)

FORME CU REFREN (lied pentapartit, tripentapartit - rondo) FORME

VARIATIONALE (tema cu variatiuni, passacaglia, Ciaccona) FORME

EVOLUTIVE (sonata)

FORME REPETITIVE (forme ale muzicii minimaliste)

FORME TRANSFORMATIONALE (forme ale muzicii spectrale si ale
muzicii electronice)

FORME IMPROVIZATORICE (muzica de tip happening)

Disciplina teoreticd “Forme si analize muzicale” studiazd, in general,
formele tonale, separand formele omofone de formele polifonice.

Studiul formelor tonale a desprins o serie de principii de constructie arhitec-
tonicd muzicald care, prin caracterul lor abstract, au proprietatea de a fi ar-
hetipuri, prin urmare, de a avea un mare grad de aplicabilitate in limbaje
muzicale diferite.

in capitolul 1 s-a aritat cum formele (sonata, fuga, etc.) pot fi transferate din
sistemul tonal in alte sisteme intonationale precum cel modal sau atonal
dodecafonic.

Clasificarea formelor dupa diferitele sisteme intonationale se face pur teore-
tic, deoarece majoritatea formelor cunoscute (forme “standard”) fac parte
din creatia tonald si s-au studiat tinind seama de armonia tonald. Disciplina
“Armonie” diferentiazd “Armonia tonald” de “Armonia modald”. Pand n
prezent, ins3, nu s-au teoretizat cazurile tipice de forme in limbajul modal
pentru a vorbi de “Forme modale”. Dar, asa cum formele tonale sunt cele
care s-au ndscut in perioadele de creatie n care sistemul tonal era referinta
de bazi, tot astfel putem numi formele dinaintea cristalizdrii sistemului
tonal, respectiv formele polifonice incipiente ale evului mediu precum orga-
num, discantus, conductus, motetul vechi - ca fiind Forme modale. De ase-
menea, ar putea intra in aceasti categorie lucrdrile din sec. XX (din creatia
compozitorilor: Barték, Stravinski, Debussy, Messiaen) care folosesc fie
modurile de proveninetd populari, fie moduri create artificial chiar de catre
compozitori (v. Messiaen - moduri cu transpozitie limitatd sau Barték).

Muzica atonald, in special serial dodecafonicd, nu a “inventat” forme, ci a
preluat tehnici contrapunctice din muzica tonald polifonicd. Eliminarea
functiilor armonice a mutat interesul asupra desfasurarii pe axa orizontal3 a
discursului muzical, punctul de sprijin fiind strategiile de conducere a
vocilor relativ independente si mai putin rezultatul pe axa verticala.
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Soectralismul muzical propune seria armonicelor ca sistem de referintd into-
~ational. Este o muzica a transformarilor si a suprafetelor largi bazate pe di-
rerite fundamentale insotite de un numar variabil de armonice. Schimbarea
tundamentalei, avind ca efect aparitia altei serii de sunete care reprezinti
amonicele noii “tonici”, poate fi comparatd cu “modulatia” din sistemul
tonal. Modelul acestui tip de muzici este insdsi “forma spectrald a sune-
tului”, respectiv structura sa interioard. Nici spectralismul nu a creat forme
noi, consacrate ca arhetipuri muzicale.

Arhetipuri formale

Desi nu poartd denumiri speciale care sa le defineascd, formele care rezulta
din compozitii modale, atonale sau spectrale nu pot “scdpa” din sfera arhe-
tipurilor formale universale. Acestea presupun un numdr limitat de posibili-
@ti de inldntuire Intre structurile muzicale - codificate astfel: AA, AA,, AA/,
AB, ABA, ABA’ — precum si un anumit numar de parti' din care sunt alcituite
‘monopartite, bipartite, tripartite, pentapartite, multipartite). in capitolul 2
s-au prezentat “Situatiile paradigmatice la care se reduc tipologiile formelor
muzicale”. S-a ardtat cum procedeele componistice precum repetitia, repe-
titia variatd si contrastul, conduc invariabil la 4 tipuri de Tnldntuiri intre
structurile muzicale. Astfel:

AA — repetitie;

AA, - repetitie variatd cu aceeasi cadents;

AA’ — similaritate tematica, nonidentitate cadentiald;
AB - contrast;

Acestor 4 variante de inldntuire structurald li se adaugd ideea de revenire
dupi un contrast. Aceasti reintoarcere se va numi reprizd, iar formele care
se “echilibreazd” prin reluarea primei sectiuni se vor numi forme cu reprizd
{v. cap. 9 - Sonata). Schema acestor forme va fi codificatd astfel: ABA sau
ABA!. Dar si aceasti reprizd poate avea mai multe ipostaze.

Tipuri de repriza: identici, variatd (ritmico-ornamental sau/si ca armoniza-
re), concentrata, amplificatd, dezvoltatd, sinteticd (v. cap. 9).

Exemple de forme cu reprizi: liedul tripartit simplu si complex, forma de so-
natd, etc. Existd forme care se construiesc prin aparitia mai multor momente
de contrast alternate cu revenirea sectiunii initiale (A-ul) de mai multe ori.
Aceasta alternantd intre momente de contrast si momente de reprizi au ge-
nerat formele cu refren. Este important a se face distinctia intre repetare -

in acest context, termenul de “parte” este utilizat in acceptiunea de diviziune a unui intreg

(ex. bipartit sau tripartit), si nu in sensul de parte dintr-o lucrare cu mai multe miscdri. Pentru
a evita confuzia, vom utiliza frecvent termenul de sectiune - n.a.
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ceea ce inseamni o reluare imediatd - si revenire sau repriza - ceea ce in-
seamnd o reluare dupd ce a avut loc un contrast (B).

Repetitia (imediatd) nu schimbi forma, pe cand reluarea dupd un moment de
contrast influenfeazi structura de ansamblu si genereaza un anumit tip de forma.

Exemple de forme cu refren: liedul tripentapartit ABA-BA sau pentapartit
ABA-CA - respectiv rondo-ul mic precum si toate celelalte tipuri de rondo
(v. cap. 7).

Procedeul repetitiei variate a dat nagtere formelor variationale.
Exemple de forme variationale: Tema cu variatiuni, Passacaglia, Ciaccona.

Indiferent de sistemul intonational, de categoria sintacticd sau de strategia
de desfasurare temporal3, o lucrare muzicalad va avea un numadr de structuri,
sectiuni sau pdrti care se vor inldntui dupd aceste principiile expuse mai sus.

d. Tipologiile formelor dupa numérul sectiunilor:
MONOPARTITE sau MONOSTROFICE sau MONOLITICE
BIPARTITE sau BISTROFICE sau BINARE
TRIPARTITE sau TRISTROFICE sau TERNARE
TETRAPARTITE sau TETRASTROFICE sau QVADRUPLE
PENTAPARTITE sau PENTASTROFICE
MULTIPARTITE sau MULTISTROFICE sau MULTIPLE

Orice lucrare muzicald se va incadra generic in urmdtoarele categorii care
desemneazd numdarul partilor (sectiunilor) bine delimitate care o definesc:

Diviziunea unei lucrdri va tine seama de nivelul structural al articulatiilor
sale. Astfel, o lucrare se poate alcitui la nivel de frazd (fraze repetate, lant
de fraze, grup de fraze), perioade (perioade repetate, duble perioade, lant de
perioade, grup de perioade), sectiuni sau parti’ (micro-forme). Aceasta in-
seamni ci ceea ce vom codifica cu litera A va reprezenta o articulatie, la
unul din nivelele descrise mai sus. Repetarea sau repetarea variatd a frazelor
sau perioadelor in cadrul aceleiasi articulatii nu vor influenta denumirea for-
mei, deoarece, in absenta unui contrast tonal, acestea nu formeazd alte
micro-forme de tip bipartit sau tripartit. Prin urmare, repetitia imediatd
(variatd sau identicd) nu joacd rol in forma. Doar repetdrile care survin dupd
un contrast (de tipul reprizei) au semnificatie in constructia formei’.

2 In acest context, termenul de parte este utilizat in sensul de unitate structural divizibila in
mai muilte sectiuni, divizibile la randul lor in subsectiuni.

* Existd o singurd exceptie de la aceastd reguld, si anume forma denumitd Barform sau Gegen-
barform - care repetd una din articulatiile unei forme bipartite: AAB sau ABB.

—i
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4.2. Formele simple

“ormele ale ciror articulatii nu permit descompunerea in subarticulatii bi-
~are sau ternare, respectiv formele care se alcituiesc la nivel de frazi sau
oerioadd se numesc generic FORME SIMPLE sau FORME MICI.

Toate formele simple vor adopta una din urmétoarele alcituiri: monopartite,
oipartite, tripartite.

FORME SIMPLE (MICI)

MONOPARTITE MONOSTROFICE MONOLITICE
BIPARTITE BISTROFICE BINARE
TRIPARTITE TRISTROFICE TERNARE

Obs. Terminologia care utilizeaz3 terminatia “partiti”, creazi de multe ori con-
fuzii. O lucrare bipartitd nu inseamnd, de exemplu, o lucrare n doud parti sau
miscdri diferite, autonome, ci o lucrare alcdtuitd din 2 sectiuni sau altfel spus, un
intreg care poate fi divizat in doud parti. In ierarhia structurald, mai multe secti-
uni formeazd o parte. Chiar si termenul de sectiune poate induce o interpretare
gresitd, deoarece in analiza de forme, in genere, sectiunea este definiti ca fiind
formatd din mai multe perioade. Ori, o lucrare bipartitd simpld putem spune ci
este alcdtuitd din 2 sectiuni, in sensul cd poate fi sectionat binar, desi este cons-
truitd la nivel de pericada.

Terminologia care utilizeaz3 terminatia “strofic” (formd bistrofica, tristroficd) este
mai potrivitd pentru formele simple, deoarece acestea sunt in general “strofice”
(v. cap. 5.1.), iar o strofd poate fi asimilatd unei perioade. Este mai indicati totusi
folosirea termenului de ,strofic” numai pentru lucririle vocale care urmiresc
structura textului (repetarea unor structuri muzicale cu alt text). Forma va fi
bipartitd sau tripartita strofica.

Terminologia care accentueazi diviziunea binard sau ternard are cel mai mare
grad de generalitate si de aplicabilitate.

FORMA MONOPARTITA (v. cap. 5.4.) este acea formi care nu prezinti nici
un contrast tematic, tonal {modulatii definitive) sau structural. Lucrarea are
o singurd idee tematicd sau un singur tip de figurd melodico-armonici per-
petuatd pe toatd desfdsurarea acesteia (de tip motoric, energetic, raspandit
in baroc) si nu se divide nici prin design nici prin cadente concluzive. Este
unitara ca facturd si nu delimiteaza prin contrast tonal sau tematic sectiunile
sau subsectiunile. Nici un eveniment tonal semnificativ, de tipul modulatiei
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definitive si nici o modificare a scriiturii nu separd lucrarea in doud sau mai
multe sectiuni. Toate evenimentele tonale sunt subordonate cadentei con-
cluzive de incheiere.

Cea mai simpla formd monopartitd este la nivel de perioadd (rareori frazad).
Alte posibile niveluri structurale: fraze repetate; lant de fraze; grup de fraze;
perioade repetate; duble perioade; lant de perioade, grup de perioade (v.
cap. 3 - Analiza morfologico-sintactici muzicald).

Conventii grafice: A, AA, AA!, AATA?, etc.

FORMA BIPARTITA simpl4 (v. cap. 5.3 si 5.4.) se structureazi la nivel de
frazd sau perioada si prezintd un contrast tonal in momentul articulatiei (ra-
reori si tematic). Astfel, perioada B va afirma in debutul sdu fie doar functia
dominantei tonalititii de bazi, fie o alti tonalitate (de reguld cea in care s-
a Incheiat A-ul, in cazul in care acesta este modulant). O formi bipartita cu
prima articulatie modulantd va descrie din punctul de vedere al planului
tonal un arc. Astfel, A-ul va fi deschis tonal (modulant), iar B-ul va debuta
prin prelungirea functiei pe care s-a incheiat A-ul sau prin contrast tonal si
va parcurge drumul inapoi la tonalitatea de bazi. Privitd la o altd scard,
forma bipartitd este alcituitd din doud structuri, avand functiile de ante-
cedent si respectiv consecvent. Cea mai frecventd situatie tonalad va fi urma-
toarea (Forma bipartitd continud):

A B
tg ~t44 t1 ~ 1o
Conditii tonale de formare a unei structuri B:

A B
tQ cerveneenel Voo
1) RSO ' V7 ped.—1I
tg .-e... .~ t1....~1g
tg.eeeee. ~ 4 t2...c. ~ tp

Planu! tonal este decisiv pentru structurarea formei.

Formele sunt analizate si din punct de vedere tematic. Astfel, putem avea o
form3 bipartitd Monotematici sau o formd bipartitd Bitematici.

in epoca barocului cele mai rispandite forme erau formele Bipartite mono-
tematice. Bitematismul este mai frecvent in formele complexe, care se struc-
tureaza la nivel de sectiuni (parti), respectiv in forma Bipartiti complexa
(compusé sau dezvoltati).
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FORMELE TRIPARTITE simple (v. cap. 5.3 si 5.4.) sunt alcituite din 3 articu-
latii, respectiv 3 perioade (sau fraze). Forma tripartitd poate fi:

~ simetricd (cu reprizd) - AB A
~ asimetric3 (fard repriza A-ului) - AB C

Forma tripartitd cu repriza este cea mai rdspanditd constructie muzicali,
care conferd echilibru si totodatd organicitate unei lucrari.

A B A sau ABA, (ABA)
th 4§

Ganditd sub cele doud aspecte - tonal si tematic - forma tripartitd cu reprizi
isimetricd) poate fi mono sau bitematica. Clasicismul va adopta cu prepon-
derentd bitematismul si tripartitismul. Bitematismul este prezent in special in
formele tripartite complexe (compuse sau dezvoltate).

4.3. Formele multipartite derivate

Lucrdrile care se divid in mai mult de trei parti si care sunt generate prin re-
petitia uneia sau mai muftor articulatii se vor numi forme multipartite deri-
vate. Acestea se obtin prin “derivarea” formelor simple sau complexe bi sau
tripartite. Cele mai cunoscute si mai utilizate forme multipartite derivate sunt
formele alcituite din 4 sau 5 articulatii, la nivel de perioade sau, in cazul
unor lucrdri mai ample, la nivel de sectiuni. Ele poartd urmatoarele denu-
miri: bipartitd dubld (AB-AB sau AB-AB’), pentapartiti (ABACA) sau tripen-
tapartiti (ABABA sau ABAB’A).

FORMA BIPARTITA DUBLA

O forma binara de tipul AB, prin repetarea ambelor articulatii va da nagtere
unej forme alcatuite din 4 sectiuni, numitd forma bipartitd dublj, care se
noteaza:

Il: AB :Ii AB-AB

Aceastd formd mai poate fi interpretatd si ca o tripartitd care n final va
repeta B-ul in tonalitatea de baza. Formula graficd va fi in acest caz:

’

A B A - B
to Y to to

Forma bipartita dubla va avea o mare raspandire in clasicism si romantism.
Acest tip de organizare structurald va fi utilizat atat pentru piese mici,
autonome, cat si pentru lucrdri mai complexe, cum ar fi o parte de sonati,
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de concert sau de simfonie - de reguld, partea a ll-a (partea lentd). Datorita
unor aspecte asemanitoare sonatei, forma bipartitd dubld mai poate fi de-
numitd: formd de lied sonatd sau sonatd fird dezvoltare. Acest lucru este po-
sibil deoarece materialul tematic (A si B) se va comporta asemenea celor 2
teme contrastante ale formei de sonati. intre structurile tematice vor exista
punti modulatorii, iar n final, B-ul va fi adus in tonalitatea de baza
(asemenea temei secunde din repriza formei de sonatd). Singura sectiune
care lipseste pentru a semana n totalitate cu sonata este dezvoltarea.

FORMA TRIPENTAPARTITA

Utilizand aceleasi procedee - al repetitiei si al reprizei - putem obtine o for-
ma alcatuitd din 5 sectiuni, pornind de la o formd ternard. Din acest motiv,
ea se va numi forma tripentapartiti:

A 1I:B A:ll rezulti forma A BA BA

In literatura muzicali aceastd form3 va prezenta, cel mai frecvent, A-ul du-
blu expus la prima aparitie, ceea ce nu schimba nici forma si nici denumirea
ei. Formula completd va fi:

H: A:ll :B A:ll rezulti forma AABABA
FORMA PENTAPARTITA (Rondo)

Vom numi forma pentapartitd acea forma care contine 5 sectiuni, dintre care
2 diferite:

ABACA

Derivati, de asemenea, din forma tripartitd, aceastd formd se bazeaza pe ideea
de reprizi si contrast. in acest caz, contrastul survine de dous ori in sectiunile
B si C iar repriza A-ului se face de trei ori, capatand functia de refren. Acesta
este tiparul formelor cu refren de tip rondo.

Noti: In cazul in care, in loc de C, se va relua B-ul in alti tonalitate sau in tonali-
’ . . o
tatea de bazd, forma ABA- B A poate fi consideratd, de asemenea, rondo.

BARFORM (Forma de Bar)

Tot in categoria formelor derivate obtinute prin repetarea uneia dintre
articulatii, intrd si forma de Bar sau Barform. Prin repetarea identicd sau
variatd a uneia dintre articulatiile unei forme bipartite se obtine forma de Bar
sau Contrabar. Astfel:

I11:A:1) B rezultd AAB -forma de Bar
A 11:B:ll rezultid ABB - forma de Contrabar

Aceasta este singura forma care isi modificd denumirea tindnd seama de repe-
titia imediatd a unei articulatii. Este, de fapt, o forma bipartita care repetd una
dintre cele doui articulatii. Acest arhetip formal se aplicd atat la nivel de fraza
sau perioadd, cat si la nivel de sectiune.
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Formele muitipartite derivate
Bipartita dubla : AB AB sau ABA-B
Tripentapartitd : ABA BA
Pentapartita (tripentapartita) : ABA CA
Barform : AAB
Gegenbarform : ABB

La nivelul frazelor, putem spune cd forma de bar are un dublu antecedent si
un consecvent, iar forma de contrabar are un antecedent si un dublu
consecvent.

4.4. Formele complexe / compozite (compuse sau dezvoltate)

Formele muzicale care se constituie la nivel mai mare decat perioada,
respectiv la nivelul sectiunilor care, la randul lor, incorporeazd micro-forme
de tipul formelor simple se numesc FORME COMPLEXE (COMPUSE).

Formele complexe care se compun din pari (sectiuni / microforme) puternic
contrastante prin metru, tempo, tonalitate, se mai numesc si FORME
COMPOZITE (Ex. Scherzo / Trio / Scherzo etc.)

Formele complexe vor adopta aceleasi arhetipuri formale ca si cele simple
si derivate. Exemplu:

Forma Tripartitd complexa

(Sectiuni) A B A
(Perioade) aa; bb4 aai
(ab) (cd) (ab)
sau
aaa bbb aaia

(aba) (cdc) (aba)

Notd: Notarea subsectiunilor se poate face in doud moduri:
1. prin accentuarea unitdtii tematice - A (aa;a) B (bbb) etc.
2. prin accentuarea contrastului tonal - A (aba) B (cdc) etc.

111
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FORME MULTIPARTITE COMPLEXE

Formele care prezintd mai mult de 3 parti (ex. tripentapartite) si se constituie
la nivel de sectiuni cu subarticulatii (micro-forme) se vor numi
MULTIPARTITE COMPLEXE DERIVATE.

FORME COMPUSE S| DEZVOLTATE

Formele a céror parti se descompun in sectiuni care se divid la randul lor in
subsectiuni si sub-subsectiuni si care, totodatd, prezintd si structuri
dezvoltitoare se numesc FORME COMPUSE Sl DEZVOLTATE.

4.5. Formele binare si ternare din perspectiva continuitatii /
discontinuitatii tonale

O structurd tonald care are caracter deschis si prin urmare, descrie o miscare
armonicd incompletd, lisdnd impresia necesititii unei continudri, va da
nagtere unei forme de tip continuu.

Orice formd binard sau ternara, a cirei prima parte (A) este deschisd (modu-
lantd), este de tip continuu.

O structura tonala care are caracter inchis (cadentd concluziva pe tonicd) si
care descrie o0 migcare completd armonicd fard a ldsa impresia necesitatii
unei continudri imediate, va da nastere unei forme de tip discontinuu.

Orice forma binard sau ternard a cirei prima parte (A) este tonal inchis3, va
creste prin addugarea altor pari (sectiuni), nu prin completare. Aceasta va fi
o forma de tip discontinuu (engl. “sectional”).

4.5.1. Formele bipartite de tip continuu

O formi bipartitd continud va avea o singurd miscare completd armonicé,
respectiv o singurd cadentd concluzivd pe tonicd la sfarsitul partii (sectiunii)
a doua (B). In raport cu aceasts cadentd concluzivi(e), cadenta cu care se
incheie prima parte (A) este mai stabd. Desi poate fi o cadentd autenticd
perfectd, aceasta va afirma tonica altei tonalitdti, prin urmare, la nivelul
formei, va crea asteptarea revenirii la tonica tonalitdtii de bazd. Cadenta
concluziva pe tonica de bazd va fi mai puternicd decit cadenta concluziva
pe altd tonalitate. Prin urmare, aceasta din urma se va subordona - la nivelul
formei - cadentei finale pe tonica initiala.

Avand o singurd miscare completd armonicad, segmentarea unei lucrari bi-
partite continue se va face dupa design, adicd dupd modul cum a fost pro-
iectatd forma de suprafat3 - respectiv configuratia melodico-ritmica, formule
cadentiale, scriitura.
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~orma bipartitd continua (v. cap. 5.4.2. Forma de Lied bipartit) poate fi de
=ai multe tipuri, in functie de anumite particularitati®.

a. Forma bipartitd simpla (engl. Simple Binary Form);

b. Forma bipartitd rotunjiti (engl. Rounded Binary Form) - cu micd
reprizd sau incipient ternarg;

c. Forma bipartita echilibratd cu rima (engl. Ballanced Binary form
with Rhyme).

4.5.1.1. Forma bipartita simpla de tip continuu

Forma cea mai des intilnitd, in special in lucrdrile lui Bach si Handel, este
orma bipartitd simpl& de tip continuu. Aceasta constd in doui parti (secti-
zni) a cdror structurd tonald indicd o singurd cadentd concluzivi pe tonicd,
la sfarsitul B-ului. Prima parte (sectiunea A) este deschisd tonal, modulant
la tonalitatea dominantei (V) sau a relativei majore (lll), deci descrie o misg-
care armonica incompletd. Partea a 2-a (sectiunea B) completeazd miscarea
armonicd prin reintoarcere la tonalitatea de bazid si este inchisi tonal. Desi
A-ul se Tncheie cu o cadentd autenticd perfectd pe o altd tonalitate, aceasti
cadentd este mai slab3 decat cadenta finald prin instabilitatea tonal3 pe care
o produce fatd de tonica tonalitdtii de baza.

N\u structura tonald este cauza divizarii in 2 parti, ci planul de suprafata -
design-ul. O singurd miscare tonal3 se poate diviza datoritd unei cadente
concluzive pe o altd treaptd decat tonica.

Design-ul bipartit se obtine prin diferenta in tirie (fortd concluzivi) a caden-
telor si prin intreruperea continuititii ritmico-melodice.

intregul parcurs tonal poate fi, la nivelul suprafetei: monotematic sau bite-
matic. In muzica barocd, formele bipartite erau monotematice, B-ul fiind o
variatie contrapunctica a A-ului.

A ‘ B (sau A")
Structura tonald: 1 ~V V-1
Design: AB sau AA’ (monotematic)

Notd: Conventia graficd poate accentua contrastul tonal - AB, sau caracterul mo-
notematic - AA’. Este de preferat, totusi, formula AB pentru a nu fi confundati cu
forma monopartitd compusi din subsectiuni.

B

Green, D.M. a. Simple binary form; b. Rounded binary form; Ballanced binary form with
musical rhyme - op. cit.
* Denumirea de formd bipartitd simpl3, in acest context, se refer la constructia sa simetrici si
monotematicd, nu la nivelul structural (frazd sau perioadd) - n.a.
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4.5.1.2. Forma bipartita rotunjita (cu micd repriza) de tip continuu

Ideea de prolongatie armonicd — sau succesiune acordicd (v.3.2.1) — este
folositd, uneori, pentru a prelungi o cadentd a unei fraze inaintea cadentei
pe tonicd, adic3 a Intreruperii migcirii armonice®:

I ~V V7 I1-V-1
—_—

Atunci cand sectiunea A este modulants, iar B-ul debuteaza cu o prolonga-
tie armonicd, exprimatd printr-o frazd sau o perioadd, se creaza de fapt o in-
tarziere a rezolvirii pe tonica de bazi a miscdrii armonice, care se va realiza
odati cu reluarea partiald sau completd a A-ului. in acest caz, structura de
ansamblu a lucrdrii se aseamana cu forma tripartitd, care contine repriza A-
ului, dar are si caracteristicile unei forme bipartite prin faptul ¢3 B-ul, im-
preund cu revenirea A-ului, poate constitui o singurd sectiune. Dacd B-ul ar
fi fost autonom, echivalent ca dimensiuni cu A-ul, iar A-ul s-ar relua com-
plet, atunci s-ar fi creat intr-adevir 3 sectiuni, deci forma ar fi fost tripartita.
Din aceste considerente, aceastd constructie comportd o ambiguitate de in-
terpretare, numindu-se formd bipartitd rotunjiti (rotunjirea se produce atat in
momentul prolongatiei armonice cit mai ales in acela al reprizei partiale).
Aceastd form3 mai este denumitd, foarte sugestiv, incipient ternard sau tri-
partitd incipienta (Ellis B. Kohs - “incipient ternary” - op. cit. pag.111).

In cazul reludrii partiale a A-ului, se mai numeste si bipartitd cu mica repri-
z4. Este de subliniat faptul c3 in categoria formelor bipartite rotunjite se dis-
ting urmatoarele cazuri:

1. condensare a B-ului (nivel de frazi sau perioadd) care se completeaza
cu reluarea partiald si concluzivd a A-ului:

A B
l:aq ap:ll b az:ll

2. condensare a B-ului cu reluare completd (variatd) a A-ului, dar cu
cadenta concluziva pe tonica de baza:

A B
llzag ag:ll 1:b ajag:ll

3. B-ul echivalent ca dimensiuni cu A-ul la care se adaugd o micd reprizd
{(concluzivd) a A-ului:

® Reamintim c# intreruperea miscirii armonice - indicatd prin doui linii paralele - se produce

odati cu cadentarea pe tonica de bazi si initierea altei miscari armonice (n.a.).
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A B
H:ag ag:ll 1i:bgbo az:ll

Apare un joc al proportiilor care face dificild decizia de a clasifica aceasta
formd ca fiind binard sau ternard. Dacd ludm n considerare proportiile
cazului 1, atunci decizia va fi in favoarea unei forme binare:

A B
H:aq ag:ll 1l:bag:(l

Celelalte 2 situatii sunt mai aproape de o impariire ternara, dar disproportio-
aatd. Unii autori considerd o forma binard doar in cazul in care reluarea A-
ului este incompleta - respectiv numai cazurile 2 si 3, numind-o formi bi-
partitd cu micd repriza. Cazul 2 este interpretat ca forma tripartiti (deoarece
~eluarea A-ului este integrald) cu B-ul concentrat. Cazul 3, de asemenea
ooate fi interpretat ca formd tripartitd cu repriza concentratd.

Reddm in figura de mai jos structura tonald si design-ul formei bipartite
rotunjite (Rounded Binary Form):

A B a(A)
Structura tonala: I ~1/V | V..V7 || | —>V -1

tp (D)t to to
Design: ABa sau AbA’

Nota: I/V = treapta | din tonalitatea treptei a V-a; 1/V = treapta a ll-a din tonali-
tatea treptei a V-a; etc.
Cadenta A-ului se incheie pe treapta | din V (adici pe tonica tonalititii dominan-
tei). Acest acord al tonicii tonalitdtii dominantei se transforma in acord de septi-
md de dominantd V7 al tonalitétii de bazd, prelungind functia dominantei si toto-
dat3 pregitind repriza.

Particularitatea formei bipartite rotunjite constd in conflictul care se creazi
intre planul de suprafatd (melodico-ritmic) si planul de profunzime (structura
armonica).

Planul unej astfel de lucriri indici 3 faze:
1. expunere
2. digresiune tonala
3. reexpunere

Prin urmare, design-ul indicd 3 segmente, asemenea formei tripartite. Dife-
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renta constd in tipul de miscare armonica pe ansamblul lucrarii. intrucat lu-
crarea se raporteazd la o singurd cadenta concluzivd pe tonica de baza (in-
chisd), inseamnd cd structura tonald a acesteia afirmd o singurd miscare
completd armonica. Prin urmare, forma va fi de tip bipartit continuu, daca
nu existd o sectionare clard nici in design.

Reluarea A-ului va fi o chestiune de suprafatd, care nu schimba tipui binar
al formei. Unitatea tematici a B-ului contribuie la interpretarea formei ca
fiind bipartitd si nu tripartita.
Astfel: A - expunere

B - digresiune tonal3 si reexpunere

Design: AB || a sau Ab || A

Notd: Design-ul este asemandtor cu cel al formei tripartite, diferenta consta in in-
terpretarea B-ului ca independent sau legat structural cu reluarea A-ului.

O forma bipartitd continui rotunjitd are urmdatoarele caracteristici:

» incheie partea intdi A pe o alta tonicd (dominanta in tonalitdti majore
sau relativa in tonalitdti minore);

» Tncepe B-ul printr-o prelungire a dominantei (sau relativei) si transfor-
ma acordul treptei | /V in V7 din tonalitatea de bazd; prin urmare, B-
ul realizeazi o prolongatie armonici a functiei dominantei (in tonali-
tati majore) sau 0 migcare progresivda armonica (in tonalitdti minore);

» B-ul poate fi condensat (nivel de fraza) sau proportional cu A-ul;
» B-ul este derivat tematic din A (nu prezinta contrast);

» se incheie cu reluarea partiald sau completd (variatd sau identica) a
A-ului, dar cu cadentd pe tonica tonalitatii de baza.

4.5.1.3. Forma bipartita echilibratd cu rima

Aceastd forma nu poate fi decat de tip continuu, deoarece caracteristica ei
este aceea de a crea o rimd tonali intre incheierile celor doud sectiuni -
prima deschisi iar a doua inchisd tonal. Adeseori, intreg segmentul de
incheiere (aprox. 8 mdasuri) al primei parti A este identic cu segmentul de
incheiere a partii a 2-a, dar transpus in tonalitatea de baza. Prima parte
{sectiune) este modulanti la tonalitatea dominantei sau relativei (V sau IlI).
Daca intregul fragment de incheiere a A-ului reapare in finalul B-ului
transpus in tonalitatea initiald, atunci forma se numeste bipartitd echilibrati
cu rimd. Se numeste formi echilibrati deoarece corespondenta dintre




TRATAT DE FORME §I ANALIZE MUZICALE

‘ncheierile celor doud parti creaza un echilibru, o contrabalansare. Cu alte
cuvinte, incheierea celei de a 2-a parti contrabalanseazd prima parte. Tot
aceastd corespondentd creazd o asa-zisd rimd muzicald.

Acest tip de formd a fost utilizat in special de Scarlatti (v. Ex. 9.4). Sonatele
sale sunt in esentd forme bipartite echilibrate cu rima. Ideea tematici secun-
da si Codetta aduse in tonalitatea dominantei la sfarsitul primei pari (sectiu-
nea A), vor fi aduse in tonalitatea de baza la sfarsitul partii a doua (sectiunea
Bt - (v. cap. 9, Sonata).

Reddm fin figura de mai jos structura tonald si design-ul formei bipartite
echilibrate (cu rimd).

A B
Structura tonala: | ~1/V]| V—1I
to 4 to t

Design: A (ab) B (a’b’)
4.5.1.4. Alte forme de tip continuu - Monopartita

Monopartita este o forma de tip continuu deoarece contine o singurd mis-
care completd armonica pe tot parcursul sdu, fird modulatii definitive care
sa segmenteze structura de ansamblu. Nici ¢ cadentd nu depaseste ca fortd
concluzivi cadenta finala. in lucririle monopartite mai ample, miscarea ar-
monica poate fi reluatd. Lucrarea nu prezinta nici un contrast in design care
sa indice segmentarea sa in mai muite parti. Monopartita se poate structura
pe subsectiuni notate AA'A’ etc. Miscarea armonici este in acest caz intre-
ruptd, dublu intreruptd, etc., dar acest lucru nu afecteazi continuitatea lu-
crdrii, deoarece nu se constituie un B prin afirmarea altei tonalititi.

4.5.2 Formele bipartite de tip discontinuu

Unele forme, aga cum s-a ardtat mai sus, pot avea o singurd miscare armo-
nicd - In consecintd pot fi divizate numai dupd design. Dar sunt si situatii in
care se manifestd doud sau mai multe miscdri armonice. Atunci lucrarea va
fi segmentatd dupd aceste miscdri armonice complete. Reamintim ci o mis-
care completd armonicd se caracterizeazi printr-o cadenti concluzivi in-
chisa pe tonica tonalititii fn care a fost initiata.

Miscarea armonicd dubld (adicd initiatd de doud ori) creazi forme de tip
discontinuu.
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A B
| i /v 1
to t; to

Formele bipartite discontinue pot imbrica aceleasi constructii ca si cele de
tip continuu. Acestea pot fi: simple; rotunjite (rareori, doar in cazurile
exceptionale in care A-ul este inchis tonal); barform’.

4.5.2.1. Forma bipartita simpla de tip discontinuu

Ca si forma bipartitd simpl3 de tip continuu (denumirea se referd la simplitatea
constructiei, nu la faptul cd articulatiile nu se pot divide ca la formele simple
de lied (lied mic)), cea de tip discontinuu este formata din doua parti (sectiuni).
Diferenta constd in faptul cd bipartita simpld de tip discontinuu manifesta
doud miscari armonice complete, iar cea de tip continuu descrie o singura
miscare armonicd. Ambele parti sunt inchise tonal (se incheie pe tonica
tonalitdtii de baz). In general, acest tip de forma este la nivel de sectiuni sau
perioade. Forma bipartitd simpld discontinud se divide atit prin miscarea
armonica dubl3, cét si prin design. Faptul cd prima parte este inchisa tonal este
suficient pentru a crea o forma de tip discontinuu. In plus, intreruperea
fluxului muzical la nivelul planului de suprafatd indicd o diviziune binara.
Aceastd form3 poate fi descrisd ca avand 2 sectiuni sau perioade inchise tonal
- cu miscdri armonice complete - si cu design diferit.

A B
Structura tonald: 1-1 IV-vV-lI
L to

Design: A— B
(linia orizontald indica faptul cid A-ul contine o miscare completd armonica)
4.5.2.2. Forma bipartita rotunjitd (cu mica reprizd) de tip discontinuu

Spre deosebire de forma bipartitd rotunjiti continud, forma bipartita rotunji-
ta discontinud va avea in prima parte o miscare completd armonicd, adici
este inchis3 tonal. Este o situatie intalnita mai rar, care nu prezintd ideea de
prolongatie armonicd intre cele doud articulatii, A si B.

A doua miscare incepe direct pe dominantd (in genera! printr-o pedald pe
dominantd) si pregdteste prin acordul de septimd de dominantd reluarea par-
tiald sau completd a A-ului (v. 4.5.1.2).

”Unii autori considera formele de bar (Barform) si contrabar (Gegenbarform) ca fiind tripartite.

in favoarea diviziunii de tip binar este faptul ci repetitia imediatid a unei articulatii nu
schimba structura de bazi a formei (n.a.).
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A B a
Structura tonala: 1 - | A Vo -1
[ S—

Design: A— Ba sau A — bA’
A - expunere; B - digresiune tonala si reexpunere
4.5.2.3. Barform

Barform este o forma derivata dintr-o formi bipartitd prin repetitia unei arti-
culatii. Repetitia (identicd sau variatd) nu schimbd forma, nu adaugi ci ac-
centueazd un anumit fragment muzical. Din aceastd perspectivd, forma de
bar se incadreaza in formele bipartite discontinue, deoarece miscarea armo-
nicd este initiatd de doua ori prin repetare. Aceastd formi se caracterizeaza
prin repetitie urmata de contrast. Formulele posibile sunt:

A—A—B; A—A,—B

Acest “pattern” a fost utilizat in Evul Mediu, avand corespondentd si in con-
structia odelor grecesti. Mai tarziu, apare in muzica trubadurilor din Franta
si Germania. In limba german, prima parte si repetitia acesteia se numesc
Stollen, Stollen iar a doua parte, B-ul, Abgesang. Echivalenta terminologie
pentru odele grecesti era: Strofd, Antistrofd (repetitia) si Epodd. Wagner a
utilizat si dezvoltat aceastd formd in special in opera sa Die Meistersinger
von Nirnberg. Lorenz a fundamentat o teorie prin care a incercat s3 de-
monstreze generalizarea acestei structuri in creatia lui Wagner.

Prin repetitia celei de a 2-a articulatie se obtine forma de Contrabar (Gegen-
barform):

A—B—BsauA —B —B,
4.5.3. Forma tripartita continua - divizatad doar prin design

Forma tripartita continud se caracterizeazd prin caracterul deschis al primei
articulatii A (cadenta pe o tonici secundar, de reguld Domnianta sau Rela-
tiva). Pe ansamblu, se produce o singuri miscare armonica ampl3, cu o sin-
gurd cadentd concluziva pe tonica la sfarsitul lucrdrii. Din acest motiv, se a-
seamdnd cu forma bipartitd rotunjitd, dand nastere unor ambiguititi de inter-
pretare. Reperul in aceastd situatie il constituie natura materialului muzical
care formeaz B-ul. In forma bipartiti continua, materialul din B este derivat
tematic si ca scriiturd din A. in tripartita continud, B-ul este diferit tematic
sau contrasteaza prin caracter, devenind partea mediand a formei. Sectiunea
B este legatd de A prin faptul c& reprezinti o prolongatie armonicd a domi-
nantei (ficand parte din aceeasi miscare armonicd) dar se delimiteazi de
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aceasta prin design. Reluarea A-ului este completa si proportionald cu cele-
lalte doua articulatii. Este o forma care se intdlneste in lucrdrile pentru pian
de Brahms (Intermezzi), Mendelssohn Bartholdy (Cantece fdra cuvinte) sau
Schubert (Momente muzicale).

Exista mai multe posibilititi de debut tonal al B-ului: B-ul prelungeste tona-
litatea de incheiere a A-ului dar progreseaza citre altd tonalitate; B-ul debu-
teaza prin salt tonal (in altd tonalitate decat cea in care a cadentat A-ul).

A B A
Structura tonala: [-1/V V-Vs || I
to LI to
Design: AB — A
Obs. B-ul este contrastant tematic sau ca design si caracter.
4.5.4. Forma tripartita de tip discontinuu

Forma tripartitd discontinud este divizatad atat prin design, cat si prin dubla
miscare armonic3. Este apropiatd de forma bipartitd rotunjitd de tip discon-
tinuu din punct de vedere tonal si ca design, diferenta constand in indepen-
denta tematicd a B-ului si in proportionalitatea structurilor. in forma tripartita
discontinud, B-ul este de sine stititor, echivalent ca dimensiuni cu A-ul,
prezentand, de cele mai multe ori, material tematic contrastant. Numai dacd
B-ul deriva tematic din A si numai daca B-ul continu3 in acelasi caracter (fa-
rd diferentieri de scriiturd, metru, tempo) catre reluarea A-ului se formeaza
0 singurd parte B si rezultd o forma bipartita.

A B A
Structura tonald: 1-f | V-V7 | I-1
Design: A— BA sau A — BA,
A - expunere; B - digresiune tonald; A - reexpunere identicd sau variatd;
Obs. B-ul este contrastant tematic si de sine stititor.
4.5.5. Forma tripartita integral discontinua

Forma tripartitd integral discontinud se caracterizeazd prin 3 miscdri armo-
nice complete independente si prin contrast in design. Toate partile sunt in-
chise tonal si fiecdrei parti 1i corespunde o faza a discursului muzical:

A - expunere
B - digresiune
A - reexpunere

p' 2]
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A B Ay
Structuratonala: -1 | I/V-V]| 141
to 4 to
Design: A — B — Ay
A - expunere; B - digresiune tonald A - reexpunere variatd

Obs. B-ul este contrastant tematic si tonal

4.5.6. Alte forme de tip discontinuu

a. O formd pentapartita (cu 5 sectiuni) poate fi discontinud, atunci cand
A-ul este Inchis tonal. Dacd si B-ul este inchis tonal, atunci forma derivd
dintr-o tripartitd integral discontinua.

A—BA—CA

b. O alta forma care contine 5 sectiuni este si forma tripentapartita. Aceasta
poate fi discontinui dacd A-ul este inchis tonal:

A —BA —BA (All: BA:Il)

Obs. Aceastd formi este derivatd din tripartita discontinuid. Nu este, de fapt, o
formd in 5 pdrti, ci o tripartitd cu repetitia exactd sau variatd a ultimelor dou3
articulatii. De aceea, in denumirea sa apare si prefixul “tri” - tripentapartita.

c. O formd construitd din 4 pdrti (sectiuni) poate fi derivati dintr-o formy
tripartitd prin reluarea B-ului transpus in tonalitatea de baza. Discontinui-
tatea tonald apare dacd A-ul este inchis tonal:

A — BA —B’

Aceastd formd poate fi interpretatd si ca o derivatie a formei bipartite prin
reluarea celor 2 sectiuni A si B in tonalitatea de bazi. in acest caz se
numeste forma bipartita dubla (v. 4.3).

4.6. Forme binare complexe. Continuitate / Discontinuitate

Formele care nu se mai divid in subarticulatii se numesc forme simple
{mici). Formele care se construiesc din succesiunea a doud sau mai multor
forme simple (micro-forme) de sine stititoare, formeazi o unitate mai mare,
complexd, care le cuprinde. Acestea sunt formele complexe, sau compozite
(se utilizeaza si denumirea de forme compuse) —v. cap. 4.4.
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Formele care iau nagtere din aldturarea a doud forme simple cu contrast te-
matic, tonal si uneori de metru si tempo se numesc forme binare complexe®.
Caracterul inchis tonal al fiecdrei parti precum si contrastuf tematic aratd ca
formele binare complexe sunt de tip discontinuu.

Un astfel de exemplu il constituie aria de opera din a doua jumdtate a seco-
lului XVIII. in comparatie cu aria da capo (v. cap. 11.5.) din baroc, aria cla-
sicd va renunta la ideea de reluare a primei parti, ca fiind lipsitd de potential
dramatic. in schimb, va adopta forma binard compozitd alcituitd din 2 parti
contrastante. Prima parte va fi fi in tempo lent, iar a doua va mdri intensita-
tea dramaticd printr-un tempo rapid, obtindndu-se astfel o schimbare sem-
nificativd de stare emotionald. Prima parte se va numi cavatina, uneori in-
trodusd de un recitativ, iar a doua parte se va numi cabaletta. Aceastd sche-
ma cavatina - cabaletta devine cea mai intilnitd schema de arie de opera in-
clusiv in prima jumdtate a secolului XIX. Exemple celebre se gdsesc in ope-
rele lui Mozart (Don Giovanni: aria Zerlinei “Batti, batti”) sau ale lui Verdi
(La Traviata, recitativul si aria Violettei din actul [ “Ah, fors’e lui” - cavatina
si “Sempre libera” - cabaletta). in Don Giovanni, aria lui Leporello din actul
| este un exemplu in care apare intii cabaletta si apoi partea lentd, cavatina.

4.7. Forme ternare complexe / compozite

Formele ternare sunt cele mai intalnite structuri muzicale, fie in varianta for-
mei simple tripartite fie la o scard mai mare, respectiv formele tripartite com-
plexe sau compozite. Ca si formele binare complexe, formele ternare comple-
xe se vor forma din articularea unor microforme (forme simple) de sine sta-
tdtoare. Cu alte cuvinte, articulatiile formelor complexe presupun subarticulatii.

Tiparul tripartit aratd prezenta unui contrast semnificativ intre primele 2
parti: A si B. De asemenea, acest tipar satisface asteptarea reludrii primei
parti, realizdnd o maximd coerentd si inteligibilitate (ABA).

Ideea de reluare a unei structuri apare in Rondeau-ul popular (Schoenberg,
op.cit.). De asemenea, in Evul Mediu, textul anumitor pari ale missei precum
Kyrie (Kyrie eleison / Christe eleison / Kyrie eleison) sau Agnus Dei au impus
acomodarea structurii muzicale pe principiul: expunere, digresiune si
reexpunere (v.cap.11.6). Totusi, forma ternard nu va fi cea mai raspandita in
Evul Mediu si Renastere. fnainte de sec. al XVlI-lea, forma ternari era ocazio-
nald in lucrdrile de tip chansson (Green). La inceputul secolului al XVll-lea,
Monteverdi va folosi acest tipar in ariile din cantate si opere. Reluarea A-ului
adeseori era indicatd doar prin cuvintele da capo aria, fard sd mai fie scrisd a

* Termenul de “complex” desemneaza o structurd piramidald (ierarhizatd) intre articulatii si
subarticulatii. Termenul de “compozit” indicd prezenta a doud entitdti distincte integrate
intr-0 unitate mai mare, fard ca acestea sa 1si piardd caracteristicile individuale (n.a.).

—iE
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ooua oard. Solistul se presupunea ci va ornamenta diferit reluarea partii intai.
\ arianta instrumentald o constituiau dansurile din suitele baroce tarzii (prima
umatate a sec. XVIII), precum Menuetul. Un dans, numit Menuet | va fi ur-
—at de un al doilea dans de acelasi tip, Menuet i (Trio), dupd care apare in-
dicatia Menuet | da capo. Se formeazi astfel o unitate superioard ternara
complexd (v. cap. 6). Partile lente din sonate, trio-uri, cvartete, concerte, sim-
fonii, vor adopta Tn clasicism, pe langd forma de lied sonata (bipartit dublu)
si forme ternare complexe. De asemenea, in Romantism, o serie de lucriri cu
denumiri specifice (Nocturne, Impromptu etc.), vor fi construite pe tiparul
formelor tripartite complexe. in sec. XX, partile lente din sonate sau concerte
Prokofiev, Bartok sau Stravinski) sunt in esentd forme tripartite complexe.

4.7.1. Tipuri de conexiuni intre partile tripartitei compozite

Din punct de vedere tonal, partea intai (A) este inchis3, iar partile B si relua-
-ea A-ului, de cele mai multe ori completeazi o singurd miscare armonici.
Sectiunea B se incheie pe V7 - acordul de septima de dominanti al tonali-
tatii de bazd - facand astfel legitura cu repriza A-ului. Exceptie fac formele
‘Tipartite integral discontinue.

Intre pirtile A si B ale unei forme tripartite complexe pot exista segmente de
legaturd, de tipul tranzitiei, sau un singur acord de legéturd, care schimb3
directia demersului tonal dupa cadenta perfectd. De asemenea, se poate rea-
liza o legdtura prin conjunctie, adica prin eludarea cadentei (acordul de in-
cheiere al primei parti A devine primul acord din partea a doua B). Un alt
procedeu este intreruperea prin pauzd a cadentei, dupd care urmeaz3 B-ul
care rezolvd cadenta sau incepe surprinzitor intr-o altd tonalitate. Poate
apdrea si un pasaj melodic fard acompaniament, care face trecerea mai lina
intre pdrti. Cea mai complexd formi de legatura intre parti este tranzitia sau
puntea modulatorie, respectiv un segment destul de mare care pregiteste
noua tonalitate (Green, op.cit.).

intre B si reluarea A-ului poate exista o retranzitie, care pregdteste revenirea
tonalitdtii de baza. Se pot crea si legaturi mai subtile intre parti prin tehnica de
imbinare, adica tonica tonalititii de bazi se aude dupa inceputul reprizei A-
ului. Cu alte cuvinte, aceasta se rezolva cu intarziere. Melodic, A-ul este reluat
dar cu alt mers al basului. Se creaza un conflict intre structura tonali si design,
din care rezultd imbinarea dintre cele doud sectiuni (Green, op.cit.).

4.7.2. Extensii anterioare si posterioare ale formei tripartite complexe

La Tnceputul-si la sfarsitul formelor ternare pot apdrea extensii care se dife-
rentiaza prin dimensiunile lor si prin relatia tematicd pe care o prezinta cu
restul piesei.

Introducerea poate avea un numdr restrans de masuri sau poate fi chiar o

fraza introductiva.
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Preludiul si Postludiul sunt pasaje cu acelasi continut muzical care apar la
inceputul si la sfarsitul unei lucrdri. Acestea pot fi neutre tematic (figuratie
armonicd), derivate din continutul lucrarii sau independente.

Coda este un apendice cadential, de obicei mai scurtd decét postludiul. Co-
da poate prelungi acordul final printr-o prolongatie armonica, printr-o peda-
I3 pe tonici sau poate intarzia rezolvarea tonicii printr-o cadenta intrerupta.
Coda este uneori doar o singurd frazd, alteori extinsa la cateva subsectiuni
notate cu C', C?, C, etc. Tematic se pot face referiri la una sau la mai multe
idei ale lucririi, sau se poate introduce chiar o idee noud cu caracter con-
cluziv. in general, coda creaza o reconciliere intre contrastele tematice ale
lucrdrii, prin aducerea lor in tonalitatea de baza (v. cap. 9).

Codetta este termenul folosit in general pentru extensiile care apar la sfarsi-
tul uneia dintre sectiuni in interiorul lucrdrii. Codetta poate sd reapara si Tn
finalul unei lucrari tripartite.

Diferenta dintre coda si codetta constd in functia pe care acestea o au fatd
de intreg. Dac3 este o0 extensie cu caracter concluziv pentru intreaga piesa,
atunci pasajul va fi o codd. Daci insd pasajul este doar un apendice al uiti-
mei parti, atunci este o codetti (Green, op.cit.).

Teme de seminar

O Realizati o lucrare scrisi despre toate tipurile de forme prezentate in
acest capitol. Descrieti caracteristicile tonale si de design ale acestor ti-
puri de forme.

Comentati ambiguitatile structurale posibile intre diferitele tipuri de for-
me, de exemplu intre bipartita rotunjita si tripartita simpla.

Specificati diferenta dintre formele simple si formele complexe.

Ce sunt formele derivate?

Cate tipuri de forme bipartite cunoasteti? Dar tripartite?

Ce intelegeti prin continuitate si discontinuitate tonald?

Identificati si analizati toate tipurile de forme studiate la acest capitol.

ocooow U
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Surow a 3-a

Studécd founelor lonale omofone
cocale se instrumenitale

Capitolul 5

Liedul - Gen si forma

5.1. Liedul ca arhetip formal. Tipologie

Formele omofone ale sistemului tonal au la bazi sintaxa monodie acompa-
niatd. Aceastd sintaxd reprezintd o combinatie intre monodie / melodie si ar-
monie, facand parte din sfera gandirii omofone. Planul melodic este depen-
dent de planul armonic, fiind reductibil la acesta. Armonia poate fi infitisatd
in doud ipostaze: acord sau figuratie armonicd. Ideile muzicale sunt expri-
mate, in general, la o singurd voce Tnsotitd de un acompaniament armonic,
intr-o desfasurare frazeologicd si periodica. Structurile muzicale sunt de fac-
turd melodico-armonica si contin fraze si perioade.

Liedul (in limba germani lied inseamni cantec), are o constructie strofica,
bazatd pe repetitie, variatie sau contrast, generind - sau adoptand - tiparele
de bazi ale formelor muzicale. Fiind legat de text, liedul isi va adapta forma
dupa constructia strofelor. Aceste tipare se definesc prin numarul sectiunilor
si prin raportul tonal si tematic dintre acestea.' Astfel, in functie de numarul
sectiunilor si de relatia de identitate sau contrast dintre acestea, in principiu,
orice constructie muzicala va fi:

0 Monopartitd (monostroficd) — indivizibili;
Bipartita (bistroficd) - alcatuita din 2 sectiuni (parti);

(S 5]

Tripartita {tristroficd) - alcatuitid din 3 sectiuni (parti);
Tetrapartita (tetrastroficd) - alcatuitd din 4 sectiuni (parti);
Pentapartitd (pentastroficd) - alcatuitd din 5 sectiuni (parti);

00U

Multipartitd (multistroficd) - alcituitd din “n” sectiuni (parti);

" vezi. Cap. 4 “Tipologiile formelor muzicale”

125
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In functie de modul in care se divid, formele se definesc astfel:
2 monolitice (o singurd parte indivizibil4)
Q binare (divizibile in 2 sectiuni)
Q ternare (divizibile Tn 3 sectiuni)
O cvadruple (divizibile in 4 sectiuni)
Q mutltiple (divizibile in “n” sectiuni)

Aceste categorii elementare de constructie muzicald sunt organic asociate
“lied-ului”. Din aceastd perspectivd, “forma de lied” (engl: Song Form) de-
vine arhetip forma! de mare generalitate, aplicabil in toate genurile muzi-
cale, atit vocale cét si instrumentale. Astfel, unele piese instrumentale pre-
cum menuetul, rondo-ul (provenite din dansuri) sau nocturna, preludiul,
etc., desi au denumiri proprii, pot fi analizate pe tiparul “formelor de lied”.

Liedul va adopta toate dintre tipurile formale descrise mai sus (v. cap. 4 —
Tipologiile formelor muzicale), cu anumite particularitdti care vor fi descrise
n acest capitol. Prin urmare, liedul va avea urmatoarele denumiri:

Q lied monopartit (monostrofic)
lied bipartit (bistrofic)

lied tripartit (tristrofic)

lied tetrapartit (tetrastrofic)

lied pentapartit / tripentapartit (pentastrofic / tripentastrofic)
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lied multipartit (multistrofic)

Nota: Referitor la constructia stroficid a liedului, aceasta desemneaza, in princi-
piu, o formi care va utiliza aceeasi muzicd pentru mai multe strofe ale poeziei
care sti la baza lucrarii. Termenul de strofi a fost extins, utilizindu-se Tn analiza
muzicald si cu Intelesul de articulatie sau de sectiune. De aceea, vom intalni de-
numirea de forma3 tripartitd sau formi tristroficd, bipartiti sau bistroficd, etc.
5.2. Liedul ca gen. Scurt istoric al genului (The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, ed. Stanley Sadie, 1980, London, Macmillan Publishers Ltd., vol. X, p. 830-846)

Termenul de “Lied” are doud acceptiuni:

1. Gen vocal
2. Forma

Ca gen vocal, termenul de lied nu are doar sensul de “céntec popular”, in
acceptiunea cea mai generald, ci trimite la spatiul germanic in care s-a
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adscut, respectiv la creatia compozitorilor de origine germani clasici si in
special romantici.

_iedul a cunoscut o evolutie care a cuprins mai multe secole de muzici, in-
cepand cu sec. al XV-lea.

Pe parcursul epocilor muzicale, s-au diferentiat urmitoarele tipuri de lied:
3 liedul polifonic (sec. XV-XVI)
2 liedul continuu (sec. XVII-XVIII)
A liedul clasic (sec. XVIHI-XIX)
3 liedul romantic (sec. XIX)
< liedul polifonic modern (sec. XX)

Liedul polifonic reprezinta o creatie polifonicd vocald, vocal-instrumentald
‘sau numai instrumentald). A cunoscut o maxima inflorire in Germania in
secolele XV si XVI, in lucrdrile lui Hans Leo Hassler din Niirnberg - 60 de
cantece pe texte proprii la 4 si 8 voci. Acesta realizeazd o sintezi intre stilul
talian si lirismul german. Ca si chanson-ul si madrigalul, liedul polifonic
edd expresia versurilor, adaptand melodica simpla a cantecelor populare la
cerintele polifoniei. Un aspect important este atribuirea functiei de voce
orincipald sopranului, permitind astfel o mai mare flexibilitate acompania-
mentului instrumental.

Aranjamentele pur instrumentale ale colectiilor de lieduri polifonice au con-
ferit autonomie acestei forme, care isi va pdstra denumirea si in cazul piese-
lor instrumentale.

Dupad secolul al XVi-lea, forma de lied polifonic va intra in componenta lu-
crarilor mai ample vocale sau vocal-instrumentale. Lassus va cultiva genul
motetului si al chanson-ului, ca o expresie mai evoluatd a liedului polifonic.

O raspandire deosebitd a avut-o un anumit tip de lied polifonic religios, cul-
tivat de biserica luteran3, respectiv Coralul (Hassler, Praetorius). Liedul po-
lifonic religios - Coralul - va atinge apogeul in creatia lui Bach in sec. XVIIL.

Odata cu adoptarea cu preponderenti a scriiturii omofone de citre compozi-
torii clasici, liedul polifonic va ceda locul artei cintecului solo cu acompa-
niament. Mai tarziu, compozitori precum Schubert, Schumann, Mendelssohn,
Brahms si Reger au reinviat coralul religios, dar dintr-o alt3 perspectivi.

Chiar si sec. XX va redescoperi coralul protestant si muzica evanghelici
lutherand, dar, de asti dati, in afara spatiului tonal si al contrapunctului
bachian, prin creatia compozitorilor Schénberg sau Hindemith.
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Liedul continuu este denumirea pe care o va primi genul de lied in sec. al
XVll-lea si al XVlll-lea, care va avea urmdtoarele caracteristici: cantec cu
structurd stroficd pentru una sau mai multe voci cu acompaniament instru-
mental 7n bas (bas continuu), cu scriiturd simpld sau ornamentald, uneori cu
caracter dansant, vadind o strAnsa legiturd intre text si expresia muzicala.

Compozitori precum Martin Opitz, Heinrich Albert, Andreas Hammer-
schmidt, Johann Rist sau Adam Krieger au realizat colectii de lieduri si Arii.
Caspar Ziegler va scrie un tratat despre madrigal si va introduce caracte-
ristici ale madrigalului italian in genul de lied continuu german.

Concomitent cu evolutia liedului continuu apare cantata italiand si opera
germand, genuri care vor acapara interesul compozitorilor. Liedul acompa-
niat de instrumente cu claviaturd va cdpdta o mare raspandire.

Spre sfarsitul secolului al XVlil-lea, Frederik cel Mare al Prusiei, mare iubitor
de artd, infiinteaza prima scoald berlinezd de compozitie, care va promova
o anumita simplitate melodic3, armonica si ritmicd a liedului, precum si un
acompaniament independent, diatonic.

Christian Gottfried Krause va publica in 1753 o colectie de lieduri “Oden
mit Melodien”, care marcheaza un nou stil in genul de lied.

O a doua scoald berlineza (1770) va spori complexitatea scriiturii melodice,
armonice si ritmice precum si rolul acompaniamentului. Compozitori ca
Schulz, Reichardt, Zelter, vor folosi versurile unor poeti ilustri precum
Goethe.

Liedul clasic este marcat de creatia de gen a lui Haydn (12 Canzonete si 25
de Lieduri scrise la Londra), si Mozart (40 de lieduri scrise in limba francezs,
italiand si germand, care au fie un caracter popular, fie sunt pline de
dramatism). Exemple din creatia lui Mozart: “Ridente la calma” in stilul
canzonetej italiene, arietele in limba francezd “Oiseaux, si tous les ans” si
“Dans un bois”. In 1758, la 29 de ani, Mozart scrie pe versurile lui Goethe
prima capodoperi a liedului german, “Das Veilchein”.

Beethoven este considerat precursorul liedului romantic si creatorul genului
de lied german in acceptiunea sa de astdzi, prin ciclul de lieduri “Citre
iubita indepdrtatd”.

Liedul romantic al sec. al XIX-lea fundamenteaza prioritatea expresivitatii
sugerate de versuri. Lirica germand va domina genul de lied romantic prin
versurile marilor poeti precum Goethe si Heine. Liedul romantic imprumutd
caracteristici ale ariilor de operd, cantatei si oratoriului dar si ale cantecelor
populare. Instrumentul acompaniator, pianul, este folosit aproape orches-
tral, in sprijinul atmosferei generate de versuri.
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Schubert este compozitorul romantic prin excelentd, care creazd un univers
muzical propriu in genul de lied, de o esentd unicd. Schumann, Brahms,
Liszt, Wolf, Wagner, Mahler, sunt compozitori care si-au exprimat forta
creatoare printr-un mare numar de creatii de lied, ldsand pagini de referinta
pentru acest gen muzical.

5.3. Liedul ca formi

Principiile de constructie ale formelor de lied sunt similare cu cele expuse
la capitolul “Situatii paradigmatice in constructia formelor muzicale”.
Aceste principii sunt: repetitia, variatia si contrastul si se intalnesc atat la ni-
velul segmentelor (celuld, submotiv, motiv, frazd, perioada) cat si la nivelul
constructiei formale (macrostructura).

Tipologia formelor de lied adopta arhetipurile formale expuse la capitolul 4
*Tipologiile formelor muzicale”.

Astfel, in functie de numadrul articulatiilor sau strofelor din care sunt alcatui-
te, formele de lied sunt: monopartite, bipartite, tripartite, pentapartite (tri-
pentapartite), multipartite.

Formele de lied sunt simple, sau complexe, in functie de nivelul structural
al articulatiilor.

5.3.1. Forma de lied simplu (mic)

Formele care se construiesc la nivel de fraza sau perioadi si care nu permit
segmentarea in subarticulatii, se numesc Forme de lied simplu. Acestea pot
fi monopartite, bipartite sau tripartite.

5.3.2. Forma de lied complex’ (mare)

Formele care se construiesc la nivel mai mare decét fraza sau perioada, res-
pectiv la nivelul sectiunilor care contin doud sau mai multe perioade, se nu-
mesc forme complexe (pentru acest tip de forma se mai utilizeazi termenul
de lied compus sau lied dezvoltat). Acestea se caracterizeaza prin faptul ca
la nivelul articulatiilor mari contin micro-forme (adici subarticulatiile se
constituie in forme bi sau tripartite simple). Este suficient ca o singurd sec-
tiune sd cuprindd subarticulatii pentru ca forma sa fie interpretati ca lied
complex. Aceste forme pot fi bipartite sau tripartite complexe.

Lied-ul complex poate fi denumit, de asemenea, lied compus sau lied dezvoltat. In aceastd
lucrare vom adopta termenui de lied complex, ca antonim al celui de lied simplu
(corespunzitor termenului din limba englezd Compound Form sau Composite Form) n.a.
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5.3.3. Forme derivate’ de lied

Prin repetarea identicd sau variatd a unor articulatii se obtin formele de lied
derivate. De exemplu, prin repetarea articulatiilor unei forme bipartite se
obtine Forma de Lied Bipartit Dublu:

11: AB:l] AB-AB sau ABA-B

Barform si Gegenbarform (Forma de bar si Contrabar) sunt, de asemenea,
forme derivate din forma bipartitd, prin repetarea uneia dintre articulatii:

l: A: 1l B = AAB Barform (Forma de Bar)
A li: B : Il = ABB Gegenbarform (Contrabar)

Sau, prin reluarea segmentului al doilea si al treilea dintr-o forma tripartita
se obtine Liedul Tripentapartit

1I: ABA :ll = ABABA

Formele derivate de lied pot fi si complexe, in cazul in care prezinti subar-
ticulatii. Acestea pot fi bipartite duble sau tripentapartite la nivel de sectiuni.

Formele de lied isi gisesc expresia in muzica vocal-instrumentald (genul de
lied), arii din opere precum si in muzica instrumentald - partea a-ll-a (partea
lentd) din genul de sonatd, concert sau simfonie; scene din muzica de balet
(ex. Pas de deux, dansuri de caracter, etc.), piese din suite.

5.3.4. Forme de lied in diferite genuri muzicale

in literatura muzicala universali existd lucriri care poartd diverse denumiri,
precum balade, rapsodii, impromptus, novelete, nocturne, romante, mo-
mente muzicale, etc. si care sunt, in esenta lor structurald, forme de lied.
Cele mai multe dintre acestea pot fi structurate ternar (in general lied-uri tri-
partite complexe cu subarticulatii). Dar existd si constructii mai putin echi-
librate, care sunt formele de lied libere. Acestea pot avea diferite constructii:
ABCA, sau ABCDCBA, etc.

Suitele de valsuri vieneze din creatia lui Strauss (tatdl si fiul) sunt construite
astfel (Green):

Introducere lenta3 (anticipd temele)

Vals A (precedat de citeva masuri introductive in tempo de vals)
Vals B

Vals C

Vals D

Vals E

Finale (sintezd din ABCDE)

* Dup3 unii autori, aceste forme derivate de lied (bipartit dublu sau tripentapartit) sunt
denumite forme compuse (n.a.).
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O forma mai echilibratd este forma de arc: ABCBA, formd cu o constructie
simetricd, nonretrogradabild, C-ul fiind axa de simetrie.

5.4. Tipologia formelor de lied dupa numarul articulatiilor
5.4.1. Forma de lied monopartit

Cea mai redusi forma de lied poate fi exprimatd, in mod exceptional la ni-
velul Frazei muzicale (Ex. Cantece din folclorul copiilor sau mici piese cu
caracter pedagogic). In general, primul segment de formi este perioada
muzicald.

Monopartita, ca termen generic reprezintd acea lucrare muzicald care nu
permite segmentarea ei in mai multe structuri distincte tematic sau tonal.
Aceasta se desfdsoard intr-o singurd tonalitate, fard modulatii definitive (pla-
nul tonal este reductibil la o prolongatie a functiei tonicii, evenimentele ar-
monice de tipul modulatiilor fiind pasagere) si fird contrast tematic. Mono-
partita este Intotdeauna monotematici (engl. “One part form” sau “One idea
form”).

Preludiile sunt, in general, lucrdri monotematice si monopartite, care nu
permit segmentarea lor nici la nivelul configuratiei melodico-armonice
(design), nici la nivelul structurii tonale. Planul armonic nu prezintd
modulatii definitive si descrie o singurd miscare armonicd ampld, incheiata
cu o cadentd concluzivd in finalul lucrarii.

Anumite preludii din epoca baroca se construiesc prin perpetuarea unei figuri
sau a unui motiv generator cu pulsatie ritmicd constanti (v. Bach “Clavecinul
binetemperat’ - preludiile 1,2, etc.). Aceste lucriri sunt monopartite ample,
care nu se pot segmenta in perioade tipice clasice, deoarece nu sunt de
facturd melodica (in acceptiunea clasicd) ci au o informatie muzicali pre-
ponderent armonicd (inldntuiri de figuratii armonice). Sectionarea se poate
face pe structuri, urmarind cadentele armonice si procesele secventiale.

In acceptiunea de forma monostrofici, lied-ul monopartit se constituie dintr-
0 singurd unitate care nu contine modulatii definitive spre o altd tonalitate
si nici sectiondri evidentiate tematic sau ca scriiturd. Cu alte cuvinte,
designul lor nu permite o sectionare evidenti. Monopartita se constituie fie
la nivel de frazi, (grup de fraze, lant de fraze) fie la nivel de perioad3 (dubli
perioadd, grup de perioade, lant{ de perioade), avind o singurd cadentd
concluzivd finala la care se raporteazy toate cadentele precedente.
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5.4.2. Forma de lied bipartit

Formele de lied binare, adici formele cu doud articulatii, prezintd contrast
tonal la nivelul articulatiei dintre cele doud strofe. Contrastul tematic apare
doar la liedurile bipartite complexe (compozite). Liedurile simple bipartite
sunt in general monotematice. B-ul este derivat tematic din A, fard a
schimba caracterul acestuia.

in functie de modul in care se incheie prima articulatie din punct de vedere
tonal, formele bipartite pot fi incadrate in doud categorii:

1. de tip continuu (A-ul este deschis, cu cadentd concluziva pe altd to-
nalitate decéat cea de baza iar B-ul continud miscarea armonicd pana
la cadenta finald);

2. de tip discontinuu (A-ul este tonal inchis, iar B-ul initiaz3 o altd mis-
care armonicd incheiatd pe tonicd).

Se poate observa faptul ca ntr-o forma bipartitd de tip continuu, B-ul com-
pleteazi miscarea armonicd initiatd de sectiunea A. in schimb, intr-o forma
bipartitd discontinud, B-ul se adaugd primei sectiuni prin initierea si fina-
lizarea unei alte miscdri armonice.

Pe lang3 aceasta clasificare generald, care are in vedere planul tonal, forme-
le bipartite se clasificd si dupa constructia lor specifici. Tipologia formelor
binare va evidentia particularitdtile de design ale acestora.

Tipologia formelor binare
Formele de lied bipartite sunt de mai multe tipuri*:

a. Liedul Bipartit Simplu sau forma bistroficd, se constituie din 2 articulatii,
respectiv 2 perioade sau sectiuni. in epoca Barocului, bipartitele erau mono-
tematice dar binare din punct de vedere tonal. in clasicism si romantism,
formele bipartite pot avea si contrast tematic, adicad sunt si bitematice, mai
ales Tn varianta formelor complexe. Termenul de lied bipartit simplu va fi
utilizat si pentru lucrdrile de tipul celor care alcituiesc suitele baroce. Desi
articulatiile acestora pot fi uneori segmentate in subsectiuni, forma se va
numi bipartitd simpld (si nu complexd) datoritd constructiei si a planului
tonal, pe de o parte, dar si pentru a se deosebi de celelalte tipuri de forme
bipartite rotunjite sau cu rimd.

Forma bipartitd simpla poate fi continui sau discontinui din punct de vede-
re tonal. Cea mai raspandita este cea de tip continuu. Miscarea armonicd, in

* v. Cap. 4 ,Tipologiile formelor muzicale”, Green, op. cit; Kohs, op.cit. Dup3 unii autori,

aceste forme derivate de lied (bipartit dublu sau tripentapartit) sunt denumite forme

compuse (n.a.).




TRATAT DE FORME §I ANALIZE MuzicALE

cazul formei bipartite simple continue, descrie un arc: prima strofd e insta-
0ila tonal si creazd o deschidere, de reguld, spre tonalitatea dominantei; a
2-a strofa revine la tonalitatea de bazi. Este o forma bipartiti continud, de-
oarece se desfasoara intr-o singurd miscare armonicd: T-D-T, iar intre A si B
este o relatie de continuitate, A-ul fiind deschis tonal. Vom nota cu t, tona-
litatea de bazi si cu t; altd tonalitate (in acest caz tonalitatea dominantei).

Formula Liedului bipartit simplu continuu
A {P1[F1+F2l} + B {P2[F3+F4l}
to ~t t - to

Formula Liedului bipartit simplu discontinuu
A {PqIF1+F21} + B {Po[F3+F41}
to to t .- t

b. Liedul Bipartit Echilibrat (cu Rima) are aceeasi structura tonala ca si liedul
bipartit simplu. Se deosebeste de acesta prin faptul cd segmentul de inche-
iere al A-ului corespunde tematic - dar diferd tonal - cu segmentul de inche-
iere al B-ului. Astfel, segmentul de incheiere al A-ului va fi in tonalitatea do-
minantei, iar cel de incheiere al B-ului va fi in tonalitatea de bazi. Cores-
pondenta “In oglindd” a acestor segmente creeazi asa-numita rimi. Liedul
Bipartit Echilibrat (cu Rirm3) este tntotdeauna continuu. Acest tip de formi se
intalneste Tn muzica barocului in suitele instrumentale, dar mai ales sunt ti-
pice pentru Sonatele scarlattiene (v. cap. 9). Asa cum se vede in formula de
mai jos, aceastd formad nu se constituie numai la nivel de perioade ci si la
nivel de sectiuni.

Formula Liedului bipartit echilibrat (cu rimd) continuu

A [S1 punte 52! + B [S3 punteS4= S2]

to ~ 1 t . to (rima)

c. Liedul Bipartit rotunjit (cu mici repriza) este o forma binari care se “ro-
tunjeste” prin aparitia unui segment din prima strofa in finalul celei de-a do-
ua strofe. Acest segment imprumutat din prima strofd A este de cele mai
multe ori la nivel de fraza (prima sau a doua frazi din A dar cu cadenti pe
tonica de bazi). Deoarece reluarea primei strofe este incompletd, deci insu-
ficientd pentru a forma o formd tripartitd, aceasta se va numi bipartitd cu
micd reprizd (este o situatie intermediard intre forma bipartitd si forma tripar-
titd). Unii autori pot considera aceastd forma ca fiind totusi tripartita, dar cu
B-ul si repriza A-ului concentrate si mai ales dacd B-ul este independent
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tematic. Din acest motiv, forma mai poartd denumirea de Lied incipient
ternar (Kohs).

Articulatia dintre A si B este de cele mai multe ori de tip continuu.
Formula Liedului Bipartit rotunjit (cu mica reprizd) continuu
A {P1[F1+F21} + B {P2[F3+F4=F11} unde F4= mica repriza
to ~t t - to

O alti situatie este aceea in care B-ul este o strofd completa céreia i se adau-
gd in final o frazi din A, dar cu cadentd pe tonica de bazai. Aceastd forma
va fi considerati fie bipartitd cu mica repriza, fie tripartiti cu repriza A-ului
concentratd.

A {P1[F1+F21} + B {P2[F3+F4+F2} unde Fp= mica repriza
ty ~t t; - to

d. Liedul Bipartit Dublu se formeazi prin repetarea - in general variatd - a
celor doui articulatii arhitectonice. Se poate constitui atit la nivel de perioa-
de cét si la nivel de sectiuni cu subsectiuni. Se poate realiza si o punte Tna-
intea reludrii precum si o coda.

In genul vocal se intilnesc lied-uri sau arii scrise in aceastd forma. B-ul in
reluare este adus, in general, in tonalitatea de baza.

e. Liedul Bipartit Complex (dezvoltat) se alcatuieste din sectiuni contrastante
tematic si ca tempo, care au in componenta lor perioade structurate fie bi-
partit fie tripartit. Aria barocd da capo are la bazi o forma bipartita comple-
x3, care devine tripartitd complexd prin reluarea A-ului.

Lied Bipartit complex (dezvoltat)’
A (Sectiune) B (Sectiune)
(Per.)yab cd

sau
(Per)aba cdc

f. Liedul Bipartit Dublu Complex se afli la baza constructiei formelor hibride
ca lied-ul sonata sau sonata fira dezvoltare. in cazul acestor forme, cel putin
una din articulatiile mari prezintd o microforma3 (bi sau tripartitd simpla) la
nivelul subarticulatiilor.

* O alternativi graficd pe care o vom utiliza in aceasti lucrare va fi urmatoarea: vom conveni
ca in cazul formelor complexe de lied si notdm grafic subsectiunile astfel: a1, a2, etc. in
cadrul sectiunii A (in loc de a, b, ) si b1, b2, etc. in cadrul sectiunii B (in loc de ¢, d,).
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Forma de lied-sonati este acea formé bipartitd dubld complexa care impru-
mutd din forma de sonata bitematismul si relatiile tonale dintre cele dou3 te-
me ale unei expozitii. Cu alte cuvinte, sectiunile A si B vor fi tratate aseme-
nea celor doud grupuri tematice contrastante tonal din expozitia de sonati.
Mai mult chiar, poate exista si 0 punte ntre acestea. De asemenea, la relua-
re, ambele teme vor fi aduse pe aceeasi tonicd, dupd principiul unititii tona-
le din repriza de sonatd. Aceastd forma se mai numeste si Sonatd fird dez-
voltare, deoarece, aga cum se observd, nu existi o sectiune corespunzi-
toare dezvoltdrii din forma de sonatd. Unii autori numesc aceastd forma
sonatind (in altd acceptiune decat genul de sonatind). inainte de reluarea
celor doui teme se realizeazi, in general, o retranzitie. Lucrarea se incheie,
de cele mai multe ori, cu o coda. Aceastd formd este utilizat in partile lente
ale sonatelor sau ale simfoniilor.

Formula Liedului Bipartit dublu
(Lied sonat3d sau Sonati fard dezvoltare)
Alay punte ay) B (b, punte b,) (retranzitie) A (a; punte a,) B (b, punte bZ,) Coda

to ~ t to to to

5.4.3. Forma de lied tripartit

Forma de lied tripartit semnificd o alcatuire ternar3, sau tristrofici. Aceasta
inseamnd 3 segmente de formi:

ABA - 3 segmente, dintre care al treilea reprezintd o reluare a primului
segment. Acest tip de form3 se numeste tripartita cu repriz3, sau
form3 de arc (Bogenform), B-ul fiind axa de simetrie.

ABC - 3 segmente diferite (caz rar in literatura muzicald).

Formele tripartite simple se construiesc la nivel de frazd sau de perioadi. Se
numesc tripartite continue dacd A-ul este deschis tonal (modulant), si tripar-
tite discontinue daca A-ul este inchis tonal. intre B si A poate fi o relatie de
continuitate (chiar de conjunctie) sau de discontinuitate (B-ul are cadenti
concluzivd pe altd tonalitate decdt tonica). Atunci cand exista relatie de dis-
continuitate tonal3 la nivelul ambelor articulatii, forma se va numi tripartiti
integral discontinui.

Uneori segmentele nu sunt echivalente ca dimensiuni. Astfel, intalnim ur-
matoarele situatii:
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Forme tripartite simple

1. A B A

2.A b (frazd) A (Per.)
3.A b (frazd)  a (fraza)
4. A B av (fraza)

Fig. 5.4.3. Diferite scheme de forme tripartite simple

Noti: Situatiile descrise in tabelul de mai sus (mai putin situatia nr. 1) comporta
0 anumitd ambiguitate de interpretare. Astfel:

- Cazul 2 poate fi interpretat ca tripartit cu b concentrat sau bipartit cu
perioada a 2-a alcatuitd din 3 fraze (b a at).

- Cazul 3 poate fi interpretat ca tripartit cu b si a concentrat sau bipartit cu
mica repriza.

- Cazul 4 poate fi interpretat ca tripartit cu reprizd concentrata sau bipartit cu
mica repriza.

Formele tripartite complexe se construiesc la nivel de sectiuni sau parti (mi-
croforme) care permit segmentarea in subsectiuni.

Forme Tripartite complexe

(Sectiuni) A B A
1. (Per.) ab cd ab
2. aba cdc aba
3 ab cdc ab

Fig. 5.4.3.b Scheme de forme tripartite complexe
cu diferite variante de structurare a subsectiunilor

Nota: In cazul in care subsectiunile sunt monotematice, notarea poate sublinia
acest aspect. Astfel: A (a;ay) B (byb,) A (a;ap).

Forma de lied tripentapartit este derivata din forma tripartitd prin repetarea
ultimelor doud articulatii.

Formula: I: A:ll l: BA :l/ = AA BABA

[n cele mai dese cazuri, prima articulatie este repetatd, ceea ce nu schimba
forma. Repetarea imediatd nu afecteazi structura lucrdrii, ci doar reluarea
dupi un contrast (repriza).

—EEd
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~orma cu cinci articulatii de tipul ABACA se caracterizeaza prin aparitia a
20ua momente contrastante, respectiv B si C, spre deosebire de forma tripar-
=t ABA care prezintd un singur moment de contrast (B). Se va numi forma
sentapartitd sau tripentapartitd, fiind in acelasi timp schema formei de rondo
mic.

Forma de lied tripentapartit complex sau dezvoltat prezintd microforme
subordonate articulatiilor principale.

5.5. Exemple de analiza: Forma de lied simplu si derivat
Jd Forma bipartitd simpla (v. ex. 3.4.1.)

3 Forma bipartita echilibratd cu rima (v. ex.9.4; cap. 9.4. si schemele
9.4.a5i 9.4.b. - schema sonatei scarlattiene)

3 Schumann, Album pentru tineret (Jugend Album) nr. 1-6
(v. Exemple muzicale 5.5.1 - 5.5.6)

3.5.1. Nr. 1 “Melodie” - Forma bipartitd rotunjiti (cu mica reprizd) continui
rengl. Continuous Rounded binary form). Sectiunea A nu contine doui fraze
complementare cadential pentru a forma o perioads, ci 2 fraze modulante
isau perioade concentrate de 4 mdsuri) repetate identic. Repetitia imediata
nu formeaza un nivel structural superior. Sectiunea B formeazd o perioada
dintr-o frazd proprie (fraza 3) si o frazd “imprumutatd” din sectiunea A. Cu
alte cuvinte, B-ul se rotunjeste cu o fraza din A (mici repriza).

Ideea de repetare se concretizeazd la nivele diferite: A - repetare la nivel de
frazd; B - repetare la nivel de perioada.

l:A:ll I:B:l =AABB
(f1=f2) (f3+f1’)

Obs. Lucrarea poate fi interpretata si ternar, la nivel de frazi. Prin repetitie rezulti
o formd tripentapartitd la nivel de frazi sau perioadd concentratd de 4 masuri, cu
A-ul repetat: AA BA BA. Dar, intrucit B-ul nu este suficient de contrastant (deriva
din mersul descendent al motivului initial) pentru a fi independent tematic si
structural, 7l vom interpreta ca formand o singurd structurd impreund cu reluarea
A-ului. Altfel spus, digresiunea tonald si revenirea tonald se realizeazi intr-o sin-
gura structurd. Aceastd observatie este valabild si pentru celelalte piese din acest
album interpretate ca forme bipartite rotunjite (cu micd reprizd) sau forme inci-
pient ternare.
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Alternative grafice si analitice: Schumann,
Album pentru tineret nr. 1- “Melodie”

a) Structurarea formei la nivel de perioada:

Al l:B Il = AA BB (4+4)+(8+8)
Plan structural 1 : Per. concentrats : |l Il: Per. : |l
fi= f2 fs 1’
Plan tonal { 1/Vv vV,
Do ~ Sol Do

b) Structurarea formei la nivel de frazi:

I Azl H:B A:l = AA BA BA (4+4)+(4+4)+(4+4)

fi=f2 l:fs f1" <l

Forma de ansamblu poate fi interpretatd ca fiind tripentapartitd la nivel de
frazd, provenind dintr-o tripartitd simpla.

5.5.2. Nr. 2 “Mars solditesc” - Forma bipartiti rotunjiti continud (engl.
Rounded binary form).

= A :H l:B:0 = AA BB (8+8)+(8+8)
P1=P2 :Ps:ll
e (Frf2):ll I e(f3+17): 0l

5.5.3. Nr. 3 “Fredondnd” - Forma tripartitd simpla integral discontinua

A (Per.1) Do; B (Per.2) Sol; A (Per.1) Do
ABA (8+8+8)

5.5.4. Nr. 4 “Coral” - Formi Monopartiti — Grup de Perioade (Sol major)
I:A:ll A’ (@a; + a, ) Dubla Perioadi; (8+8+16) sau

Forma bipartitd: A-ul Perioadd repetatd; B-ul dubld perioada.

Obs. Intrucat nu existd contrast tonal la articulatia dintre perioade si nici contrast
tematic, considerim cd lucrarea ar trebui interpretatd ca fiind monopartita.

5.5.5. Nr. 5 Piesd micd - Formd bipartitd rotunjitd (cu micd repriza). Prin
repetarea B-ului rezultid forma contrabar ABB:

A (fi+f2) Il : B : Il (f3+fa/f2) = ABB (8+8+8)

5.5.6. Nr. 6 Sarmanul orfan - Forma bipartitd rotunjitd cu repriza integrala
a A-ului. Prin repetitie rezultd forma contrabar:

A (f1+f2) I: B(f3) + A (fi+f2) :Il = ABB

Forma tripartiti neproportionald cu B-ul concentrat la nivel de fraza. Prin
repetare rezultd o formd tripentapartitd AbAbA:

A (f1+f2) | : b(f3) + A (fi+f2) : | = AbAbA
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Ex. 5.5.1. Schumann: Nr.1 "Melodie" din Album
pentru tineret (Jugend Album)

Varianta 1: Forma de lied bipartit rotunjit continuu

(cu mica reprizd sau formd incipient ternara)

Design: [I: A:ll 1:B(a) :II

Varianta 2: Forma de lied tripartit {a nivel de frazi
Design: IE:A:N 11:BA :II

Prin repetitie rezulta form3 tripentapartita: (L:A:lIBA-BA

Structur3 tonald: 1 V 1
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Ex. 5.5.2. Schumann: Nr.1 "Sodaten Marsch" din Album pentru tineret
(Jugend Album)

Varianta 1: Forma de lied bipartit rotunjit continuu (cu micd repriza sau
forma incipient ternar3)

Design: A ll: B(a) :ll

Varianta 2: Forma de lied tripartit la nivel de frazd (8 mas.)

Design: Il: A:ll 11:BA :lI

Prin repetitii rezultd forma tripentapartitd: AA-BA-BA

Structurd tonald: | V I
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Ex. 5.5.3. Schumann: Nr.3 “Trillerliedchen"
din Album pentru tineret (Jugend Album)
Forma de lied tripartit integral discontinuu

Design: A-B - A

Structura tonald: | - IV - |
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Ex. 5.5.4. Schumann: Nr.4 "Ein Choral"

din Album pentru tineret (Jugend Album)

Forma de lied monopartit: Grup de perioade

dubl3 perioada)

Design: A - A - A' (A=Perioadd; A'

Structura tonald: [ - | - |
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Ex. 5.5.6. Schumann: Nr. 6 "Armes Waisenkind"

din Album pentru tineret (Jugend Album)

Varianta 1: Forma de lied bipartit rotunjit discontinuu cu reprizd integrald a A-ului
Design: A - 11:B:I}

Obs: B-ul nu este contrastant tematic si formeaza impreund cu reluarea A-ului

o perioada asimetrici de 3 fraze) Prin repetitie rezultd forma Contrabar: ABB

Design: A - bA - bA

Varianta 2: Form3 tripartitd neproportionald (A - nivel de Perioadd; B la nivel de fraz3)
Prin repetitie rezultd forma: tripentapartiti neproportionali: A - bA - bA
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5.6. Exemple de Forme de Lied complex si derivat
5.6.1. Chopin: Valsuri

5.6.1.1. Nr. 2 Valse brillante op.34 nr.1

Lied tripartit complex

introducere (16 mdasuri)

Alab { W:a; a;:1 (a3 azya. ) - structurd dezvoltitoare

Lab V-I Reb / Lab

B Reb bl/ bh bZr b1 - b3/ b3var. (tematic= a3 anar,)
{Reb sib Reb

Alab {ah a3, Azvar. A3, A3var.

Lab

Coda ¢y, ¢, ¢ (din introducere), ¢4

Se observa cd aceastd lucrare reprezintd un sir de “micro-valsuri” la nivel de
perioada sau dubla perioadd, respectiv (8+8) sau (16+16), dar existd anumi-
te suprafete tonale care permit gruparea acestora in 3 mari sectiuni. Aceste
3 sectiuni reprezintd 3 “mici piese” 1n tonalitdti autonome, respectiv Lab
major, Reb major si revenirea la tonalitatea initiald, Lab major. Acest plan
tonal este tipic pentru o constructie tripartitd. Subsectiunile marilor articula-
tii pot fi si ele structurate astfel:

— prima sectiune (A) - dupd introducere - cuprinde o forma bipartiti simpla
{a; si ap), urmatd de o structurd dezvoltitoare a motivului introductiv no-
tatd cu az (proces secvential derivat tematic din introducere, repetat va-
riat, cu formula 16+16). Aceastd a treia subsectiune as, desi incepe prin-
tr-o inflexiune modulatorie la Reb major, se incheie printr-o cadenti bine
afirmat3 pe tonica tonalititii de baza, Lab;

- a doua sectiune (B) cuprinde o structurd tripartitd: by (16+16), b, (8+8),
b1(16) cu repetdri variate, urmati de aceeasi structurd dezvoltitoare pro-
venitd din introducere (a3), dar adus3 in tonalitatea B-ului (Reb major).
Reluarea A-ului reinstaureazi tonalitatea de baza, Lab major si reia suc-
cesiunea temelor. Lucrarea se Tncheie cu o codd dinamic3, structurati in

4 subsectiuni.
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Fatd de planul tonal general al lucrdrii, existd un plan tematic care nu cores-
punde celui tonal. Astfel, din punct de vedere tematic, pe o desfasurare ori-
zontald, lucrarea se structureaza astfel:

Introducere - Tema introducerii notatd cu “I” (prelucrarea temei introducerii
in cadrul valsului va fi notatd cu “c”)

Ala b, c c)
BI[d d e dc al
Ala b, c cl
Coda
5.6.1.2. Nr. 11 Valse op. 70 nr. 1 (op. Posth.)

Lied tripartit complex cu reprizd concentrata

A (ay, a, ay, )

Solb Reb

B (by, by, by, bi, by, by)
Solb mib/Reb, Solb mib/Reb Solb

A’ (81 ’ a1var)

Solb

5.6.2. Chopin - Nocturne

5.6.2.1. Nr. 2 Nocturna nr. 2 op. 9

Lied tripentapartit

A(a;, a) B (b)) A’ (ay,) B (b1y) A” (a,) CODA (¢, ¢y, C2)

Mib Sib  Mib  Sib Mib  Mib I

5.6.2.2. Nr. 1 Nocturna nr 19 op. 72 (oeuvre posthume)
Lied bipartit dublu (lied sonata)
A (a1, @1v+punte) B (by) A’ (a1v, a) B’ (b1v+extensie)

mi Si mi Mi
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Ex. 5.6.3. Schumann: Nr. 11 "Sicilianisch"
Forma tripartita complexa
Design: A (a1 a2 a1) B (b1 ba b1) A (a7 a2 a1)

A
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5.6.3. Schumann: Album pentru tineret
”Siciliana” (Nr. 11)

Lied tripartit complex, cu repriza identica:
A (ah dz, al)

la ~mi

B (bh b2l b1)

A (a1 , A, a'l)

la~mi

Teme pentru seminar

0O Realizati scheme insotite de planurile tonale ale mai multor lucrari din
bibliografia indicatd mai jos. Comentarii analitice.

Bibliografie muzicali:

Schumann: Album pentru tineret;
Kinderszenen; Carnavalul;

Schubert (Lieder);

Chopin (Preludii, Mazurci, Poloneze,
Valsuri, Nocturne);

Ceaikovski (Suita Anotimpurile).

148




TRATAT DE FORME §I ANALIZE MuzICALE

Capitolul 6

Menuet / Scherzo

Dintre aplicatiile formei de lied tripartit complex (compozit) se disting
Menuetul si Scherzo-ul clasic. Forma tripartitd complexd reprezintd tiparul
structural si tonal al menuetelor si scherzo-urilor intrate in componenta ge-
nului de sonatd sau de simfonie. Menuetul si Scherzo-ul clasic sunt totodata
forme tripartite compozite, datoritd contrastului tematic si tonal (de mod)
adus in Trio, respectiv in sectiunea mediana.

6.1. MENUETUL este la origine un dans popular francez care a patruns in
sec. XVI-XVII in muzica instrumentald. Menuetul provine ca denumire din
cuvantul francez “menu” care inseamni delicat.

Suita instrumentald barocd introduce acest dans alituri de celelalte piese
provenite la randul lor din dansuri cu origini diferite (v. Bach: Suite franceze,
Suite engleze, etc.). Menuetul din suita barocd este un dans cu metru ternar
si tempo moderat, forma bipartitd sau uneori tripartitd simpl3, monotema-
tici. In anumite suite baroce apar doud Menuete: Menuet | si Menuet I1. in
suita francezd nr. 3 in si minor de Bach, Menuetul este urmat de Trio - de
fapt, Menuetul L. Trio-ul diferd ca tempo, este modulant (iv, Ill} dar se inche-
ie in tonalitatea de baza. La sfarsit apare indicatia: Menuet da capo. Aceas-
td situatie a condus la o unitate formala superioard, care incorporeazi trei
forme simple, bi sau tripartite (in baroc, de reguld bipartite). Se creazi astfel
o forma ternard complexd, sau compoziti.

MENUETUL BAROC

Menuet | (A) Menuet 1l /Trio (B) Menuet da capo (A)

HENE I HE PR e by ol N ba ol a

to' t -t ty ~ (iV, un -t te ti.tp
{omonima)

' Conventii grafice: t, = tonalitatea de bazi; t; = prima tonalitate diferiti de tonalitatea de

bazi; etc;
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Al doilea menuet avea fie caracterul unui double, adica era apropiat tematic
de primul, fie era contrastant tematic. In suitele orchestrale ale barocului,
Menuetul | era interpretat de ansamblul intrumental, Menuetul 11 de solisti
{(de obicei 3 solisti, de unde provine denumirea de Trio), iar reluarea Menue-
tului [ de ansamblul instrumental. Contrastul produs de alternanta ansamblu/
solisti, va fi cu timpul accentuat printr-o mai mare individualitate a Trio-ului
din punct de vedere tematic, tonal {schimbarea modului) si ca scriitura.

Menuetul clasic va prelua aceasta constructie ternard complexa si va inlocui
Menuetul Il cu Trio:

MENUETUL CLASIC
Menuet (A) Trio (B) Menuet da capo (A)
flzas <)l [l: a2 aq ¢ ll: by <l |1z b2 by 4 a; a2
to ty to t2 t; t2 to t1 1o
{omonimd, {V sau VI)

Reluarea Menuetului se va face far3 repetitii.

Trio-ul va fi de cele mai multe ori adus in tonalitatea omonimei (posibil si
la tonalitatea subdominantei sau relativei). Preferinta pentru tonalitatea
omonimei (Maggiore sau Minore) se explicd prin faptul cad Trio-ul este, de
fapt, Menuetul Il din suita barocd, conditionat de principiul unitdtii tonale,
singurul contrast posibil fiind acela de mod.

Pentru accentuarea schimbarii modului, Trio-ul mai este denumit Maggiore
sau Minore, dupd caz.

6.2. SCHERZO-ul are, de asemenea, o forma ternard complexd, cu acelasi
tipar de constructie ca si Menuetul. Se deosebeste de acesta prin caracter,
conferit de un tempo mai vioi si uneori de o altd masura decéat 3/4. Scherzo-
ul este o piesa de caracter. Denumirea provine din limba italiana: scherzo -
gluma (in sec. XVI era cunoscut ca piesd vocald).

Beethoven va inlocui Menuetul din partea a {ll - a de sonatd sau simfonie
cu Scherzo.
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SCHERZO
Scherzo (A) Trio (B) Scherzo da capo (A)
Iz @y :l 11z @z ag ll: by ol |I: b2 by <]l a a;
to t o t, t tp to t; to
(omonima, IV sau VI)

6.2.1. Scherzo-ul cu doui Trio-uri

In scopul de a-i amplifica dimensiunile, Beethoven va prelungi forma
obisnuitd a scherzo-ului prin reluarea trio-ului si a scherzo-ului, rezultind o
formd tripentapartitd:

Scherzo (A) - Trio (B) - Scherzo (A) - Trio (B) - Scherzo (A)
Forma de ansamblu: A || : BA : ||

Mozart, Beethoven, Brahms, Schumann au introdus un al doilea Scherzo (in
simfonii si In muzica de camerd), rezultind o forma pentapartits:

Scherzo A - Trio | B -~ Scherzo A - Trio Il C - Scherzo A

Forma de ansamblu: ABACA (asemindtoare rondo-ului mic)

6.2.2. Scherzo - Sonati
Scherzo-ul Sonatid combini caracteristici din ambele forme la care se referd:

¢ in scherzo-ui propriu-zis {A) se prezinta doua teme diferite, legate sau nu
de punte, care pot fi asimilate cu Tema 1 si Tema Il din forma de Sonata:

¢ Trio-ul este o dezvoltare, adicd o prelucrare (travaliu tematic) a materialu-
lui expus in sectiunea A.

4 reluarea Scherzo-ului se face pe principiul unititii tonale din forma de
Sonati (adicd ambele teme sunt expuse in tonalitatea de bazi).

Schema de Scherzo - Sonati

SCHERZO TRIO SCHERZO

A a; Yla; (ay) || B (dezvoltare) A a; :jla, ag |

te t1 (te) ¢ th & to
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6.3. Exemple de analiza
6.3.1. Menuet din Sonata op. 2 nr. 1 de Beethoven (partea a Ill-a)
Forma generald: Lied complex tripartit (compozit)
MENUET
A (l:aq:l 1 ag aq :ll )

(micro-forma = lied tripentapartit monotematic)

ll:a;:1Prop.1 [ F1 (my+my) / Model;
fa ~ Lab { F2 (m;+my+m;) / Secventd amplificatd;
F3 (m{+my) frazd concluzivg;

Lab~sib~faV § F2 cadenta amplificatd (6 mds.);

Il:a;, Prop.2 {ﬁ Model polifonic / Secventa (polifonie de omofonii);
F3 tranzitie;

a;v:Il Prop.3 [ F1 (6 mds.) rdsturnare de planuri; contratemd;
proces secvential;

fa LF2 (6 mas.) frazd concluziva;

TRIO
B (Iizby:N ":bgl bq:l )

(micro-forma = lied tripentapartit monotematic)

Fa~Do 3y F2 risturnare de planuri, addugarea unei voci,

I:bs:11 Per.1 { F1 contrapunct ranversabil la 2 voci;
frazi amplificatd cu un motiv cadential;

l:b, Prop. 2  F1 (4 mis.)
Do - DoVy J F2 (6 mas.) proces secvential, amplificarea numarului

de voci;
F3 (5 mis.) cadent, scriiturd acordica, coral;

Fa~Do 3 F2 risturnare de planuri, adaugarea unei voci,

byl Prop.1 { F1 contrapunct ranversabil la 2 voci;

frazd amplificatd cu un motiv cadential (6 mas.).
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MENUET da capo
A

(micro-forma = lied tripartit monotematic reluare fira repetitii)

6.3.2. SCHERZO din Sonata op. 2 nr. 2 de Beethoven
n La major (partea a Hli-a)

Forma generala: Lied complex tripartit (compozit)

SCHERZO
A
(micro-forma = lied tripentapartit monotematic)

gl Prop.1 [F1 (m;+m;) / Model
La LF2 (m;+m,) / Secventi

ll:a; ;I Prop.2 ¢F1 Model (4 mis.)+Secventd redusa (2mds)+motiv
cadential = frazd dezvoltitoare in lant (6 mas.)
fa#/ sol# ~ LaV,
F2 idee episodicd (4 mas.) cu rol concluziv
F3 tranzitie, micd dezvoltare a motivului 1 -
model polifonic/ secventd 1/ secventd 2 (cadentd)

La 4 F2 (4 mas.) Secventa

H:a;v:ll Prop. 3 {F1 (4 mas.) Model
F3 (4 mas.) Cadentd

TRIO
B
(micro-forma = lied tripentapartit monotematic)

I:by:ll Prop.1 [f(Frazd cu dubla ext.) F1 ( 8 mds.) mj = mp; m3+my

la~mi

l:b, Prop.2 [(Frazd cu dubla extensiune) F2 (8 mis.)
Do~re~laV; {

byl Prop.1 {(Frazé cu dubli extensiune) F1 (8 mis.)
la

153



Livia TEODORESCU CIOCANEA

SCHERZO da capo
A
(micro-forma = lied tripartit monotematic, reluare fara repetitii)

Teme de seminar:

Q
Q

DU IO SO

()

Ardtati originea si evolutia Menuetului.

Imaginati planul tonal al unui Menuet in tonalitatea Re major, La b
major, etc. Alcatuiti schema formei.

Asemindri si deosebiri intre Scherzo si Menuet.
Definiti alte tipuri de Scherzo.
Imaginati schema formei si planul tonal pentru un Scherzo cu 2 Trio-uri.

Analizati Menuete din Suite franceze si engleze de Bach sau Suite de
Handel. Comparati cu Menuetul din Sonata op. 2 nr. 1 de Beethoven.

Analizati diferite Scherzo-uri din Sonatele de Mozart si Beethoven.
Realizati schemele ardtand planul tonal si structural.

Bibliografie muzicala:
Beethoven: Sonate
Mozart: Sonate
Haydn: Sonate
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Capitolul 7

Rondo-ul

Rondo-ul este un gen si totodatd o formd muzicald de tipul formelor cu
refren, de facturd omofond (monodie acompaniatd).

Originea acestei forme este dansul popular francez “rondeau” (sec. XIlI-XIV)
care se dansa in cerc. Totodatd, existau cintece franceze si italiene polifo-
nice care alternau un cuplet cantat de solisti cu ritornello (refren cantat de
ansamblu) si care purtau numele de “rondeau” sau “rondo”. In epoca ba-
rocd, rondo-ul va deveni unul dintre dansurile instrumentale de provenientd
populard incluse Tn alcdtuirea suitelor. Structura acestuia poate fi ginditi ca
o extindere a ideii de revenire tonald si tematicd din forma tripartitd cu
reprizd ABA. In cazul rondo-ului, contrastul si revenirea se produc de mai
multe ori: A BA CA DA, etc.

EY4

O forma care are o “constantd si o variabila” reprezinti una dintre paradig-
mele gandirii muzicale universale, care rispunde unei necesititi a percep-
tiei muzicale, in general.

7.1. Elementele structurale ale Rondo-ului. Rondo-ul se caracterizeazi prin
alternania dintre 2 tipuri de structuri:

1. Refren (structura repetabila)

2. Cuplet (structura variabild)

Refrenul este o structurd bine individualizatd tematic si delimitata printr-o
cadentd. Acesta are o formd proprie, (bipartitd, bipartitd cu micd reprizi,
tripartita la nivel de fraza sau perioad3, etc.), afirmi tonalitatea de bazi si se
repetd quasi-identic pe parcursul lucrarii. Refrenul, la fiecare aparitie, poate
fi complet sau incomplet, variat ornamental si uneori chiar adus in alti tona-
litate (asemenea falsei reprize). Refrenul se gdseste intotdeauna la inceputul
rondo-ului si se va repeta pe parcursul lucrérii de cel putin 2 ori. Prin faptul
cd se repetd de “n” ori, refrenul are un caracter repetabil si constant tonal si
tematic.
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Caracterul refrenului este in general “luminos” (Beethoven: Concertul nr.5
pentru pian, partea a lll-a), alteori “elegant” (Beethoven Sonata op. 90
pentru pian, partea a [l-a), “trist”, “melancolic”, “intunecat” (Beethoven
Sonata Patetica partea a li-a are forma ABACA sau Chopin Concertul nr.1 in
mi minor partea a ll-a - ABACBA ) sau chiar “dramatic” (Beethoven Sonata
Patetica partea a lll-a).

Cupletul este structura variabild tonal si tematic. Este elementul care asigurd
contrast si varietate intre aparitiile refrenului. Cupletul are o forma proprie
(bipartitd sau tripartitd simpld, lant de perioade sau de fraze, forma
variationald), poate fi o structurd dezvoltitoare (v. Rondo Sonatd) sau chiar
poate fi structurat ca o expozitie de sonata (v. cap. 15.4.2. Concerto-Rondo).
Raportul tonal care se stabileste intre refren si cupletul 1 este:

Rfi - Ci
to- t; (VI IV; etc.)

Celelalte cuplete apar in tonalitati diferite (VI, Vib; iii, iv, etc.) ultimul putind
fi reluarea primului cuplet in tonalitatea de bazi. Cupletele sunt legate de
refrenul precedent prin tranzitii (sau punti si de cel urmdtor prin retranzitii.
Tranzitiile sunt modulante iar retranzitiile sunt remodulante. in Rondo-ul
clasic, cupletul al 2-lea este adus prin salt tonal.

Tranzitiile au rolul de a pregiti noua tonalitate a cupletului printr-un proces
modulatoriu. De reguld, acest proces parcurge 3 faze tonale':

1. faza stabila tonal (tp)
2. faza modulanti (~)

3. faza stabilirii noii tonalititi (t; V - pedald pe dominanta noii
tonalitati sau cadentd completd in noua tonalitate).

Tranzitiile pot avea un caracter neutru tematic, fiind adesea realizate pe ba-
za unor figuratii melodico-armonice. Ele pot, de asemenea, si prelucreze un
anumit motiv din refren sau chiar s3 aib3 individualitate tematicd, numindu-
se in acest caz “tranzitii cu tema proprie”.

Retranzitiile au rolul de a pregati revenirea refrenului in tonalitatea de baza,
de obicei printr-o ampld anacruzd construitd pe o pedald pe dominanta

' v. cap. 9.3.1. Expozitia formei de sonatd / Puntea

> Semnul ~ reprezinta simbolul grafic pentru modulatie n.a.
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tonalitatii initiale. Retranzitiile au efectul cel mai spectaculos prin asteptarea
pe care o creazd naintea fiecdrei reveniri a refrenului. Uneori, retranzitia
este realizatd deosebit de subtil, obtindndu-se efectul de continuitate a
discursului muzical.

” A
1

Coda are rolul de a “rezuma” intr-o manier3 variatd si uneori dezvoltitoare
materialul tematic al rondo-ului. Coda poate fi scurti ca dimensiuni,
asemenea unei concluzii sau, dimpotrivd, poate avea un numir considerabil
de structuri, asemenea unei mici dezvoltidri codale (v. Beethoven Rondo din
Sonata “Pathétique” — op.13 nr.8).

Evolutia rondo-ului a urmirit, pe de o parte, o micgorare a numarului de cu-
plete diferite, iar pe de alt3 parte, asigurarea unei continuititi a fluxului mu-
zical prin crearea unor tranzitii modulatorii. Unitatea si organicitatea lucririi
este realizatd in rondo-ul clasic prin revenirea cupletului 1 In tonalitatea de
bazi (Rondo cu elemente de sonatd). Rondo-ul sonati (formé hibrid) va adu-
ce in plus si o structurd dezvoltitoare in cupletul 2, care va prelucra elemen-
te tematice din Refren sau Cuplet 1. Rondo-ul este parte finald a unei sonate
sau a unui concert, dar uneori forma acestuia poate fi utilizata si in partea
lentd a sonatei sau simfoniei. De asemenea, rondo-ul apare in literatura mu-
zicald si ca piesd autonoma (Ex.: Introducere si Rondo capriccioso de Men-
delssohn Bartholdy) cu sau fir3 introducere lenta.

7.2. Forme preclasice ale Rondo-ului

Rondo-ul, ca tipar formal, are o serie de variante, in functie de epoca in care
a fost creat. Diferentele constau in numarul de cuplete diferite, in marimea
si structura refrenului si cupletelor precum si in planul tonal.

7.2.1. Rondo-ul popular se caracterizeazi prin revenirea identici a refrenu-
lui si printr-un numar variabil de cuplete diferite tonal si tematic inlintuirea
structurilor se face abrupt, farad tranzitii. Atat refrenul cit si cupletele sunt de
mici dimensiuni, ceea ce permite un numir mai mare de alternante.

Rondo-ul popular: ABACADAEA etc.
unde A = refren, tonalitate constanta tg;

B, C, D, E etc. = “n” cuplete diferite, in tonalitdti diferite (t, t, etc.)




Livia Teoporescu CIOCANEA

7.2.2. Rondo-ul preclasic (parizian) adoptd schema rondo-ului popular, cu
anumite nuante. Adeseori, cupletele nu prezintd un foarte accentuat contrast
tematic fatd de refren. Sectiunile nu sunt legate prin tranzitii. “Rondeau”-ul
francez in sec. XVIl si inceputul sec. XVIIl era o combinatie de mici “piese”
diferite legate intre ele printr-un refren. Se remarci tendinta de a conferi o
mai mare unitate tonal3 gi tematicd acestei forme n creatia compozitorului
preclasic Frangois Couperin (1668-1733). in “Piéces pour clavecin”, acesta
pastreazd o anumitd afinitate tematica Intre refren si cuplete, iar ultimul cu-
plet, desi diferit tematic, va fi adus in tonalitatea de baza (Rondo parizian):

ABACADA.
to

Bach adapteazi forma de rondo la diferite dansuri (piese de caracter). Astfel,
in Partita nr. 3 pentru vioara solo, piesa numitd Gavotte en Rondeau, folo-
seste tema de Gavotd ca refren care alterneaza cu 4 cuplete.

7.3. Forme clasice ale Rondo-ului

Rondo-ul clasic va impune o serie de schimbari care tin de echilibrul formei
si de raporturile tonale Tn vederea pastrarii organicitatii structurale.

a. O primi schimbare ar fi micsorarea numarului de cuplete. Prin marirea
dimensiunilor refrenului si cupletelor de la monopartitd (perioada, dubla
perioad3) la micro-forme de tip bi, tri sau tripentapartit, nu a mai fost ne-
cesard schimbarea atit de rapidd de la refren la cuplet - situatie care con-
ducea la multiplicarea cupletelor in alternanta cu un refren scurt.

b. Pentru asigurarea continuitatii fluxului muzical, trecerile dintre refren si
diferitele cuplete nu se vor mai face abrupt, ci prin intermediul tranzitii-
lor (punti modulatorii) si retranzitiilor.

c. Echilibrarea finalului printr-o codd sau codettd reprezintd o altd contri-
butie a clasicilor in elaborarea acestei forme atét de des intrebuintata.

7.3.1. Rondo-ul clasic mic va contine numai 2 cuplete diferite, in tonalitati
apropiate (Dominantd, Subdominantd sau Relativd), incadrate de refren.

Schema formei: A B A C A
Rf G Rf C, Rf

Planul tonal: to t to t, to

—IiE
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O varianti speciald o constituie aceea in care cupletul 1 si cupletul 2 sunt
inrudite tematic dar diferd numai tonal - A B A B’ A (Ex. Rondo din
Concertul pentru vioard de P. I. Ceaikovski).

Rondo-ul mic este construit asemdanator cu o formda de lied pentapartit sau tri-
pentapartit. Diferenta constd in caracterul de continuitate pe care il confera
tranzitiile interioare folosite in forma de rondo clasic precum si in caracter.

7.3.2. Rondo-ul clasic mare se caracterizeazd prin aparitia a 3 cuplete in al-
ternantd cu un refren - ABA C ABA sau ABA CA DA. in primul caz, cupletul
3 nu este o altd entitate tematica, ci reprezintd reluarea primului cuplet. In
schimb, in cel de al doilea caz, cupletul 3 (D) apare cu material tematic nou,
intr-o noud tonalitate sau in tonalitatea de bazi.

Exista 3 situatii tonale de reluare a cupletului 1:
1. reluare identica tonal si tematic
2. reluare tematicd dar intr-o altd tonalitate (tonalitate apropiati)

3. reluare tematica Tn tonalitatea de bazi sau omonima.

Rondo clasic mare

A
A A
A B A C A B®D A
RfE C; Rf C, Rf G Rf
t tt th tb oty tt)

t

7.3.3. Rondo-ul clasic vienez (v. Fig. 7.3.3.) este tipul de rondo clasic mare
cel mai rdspandit in creatia lui Mozart, Beethoven si Schubert, caracterizat
prin reluarea cupletului 1 in tonalitatea de baza.

Importanta acestui tip de rondo constd in aceea ca stabileste anumite relatii
tonale intre sectiuni si de asemenea prezintd un tipar care il apropie de so-
natd. Constructia rondo-ului vienez permite o structurare ternard complexa.
Sectiunile se vor numi:

1. Parte principala
2. Parte mediand
3. Repriza padii principale

Arhitectonica ternari este asemdnitoare cu cea a sonatei. Reluarea pdrtii
principale va imprumuta unul dintre principiile sonatei si anume unitatea
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tonald in reprizi. Astfel, refrenul (A} si cupletul 1 (B) sunt tratate in reluarea
partii principale asemenea celor 2 teme din repriza formei de sonata, adica
sunt prezentate pe aceeasi tonica. Acest tip de rondo clasic vienez se va mai
numi si Rondo cu elemente de sonatd’.

7.3.3.1. Detalii privind aspectele structurale si tonale ale Rondo-ului

clasic vienez (cu elemente de sonati)

Rondo-ul clasic mare vienez se structureazd in 3 parti:

»
»

Parte principald (Refren, tranzitie, Cuplet;, retranzitie, Refren);

Parte mediana (Cuplet, - o micro-forma de tipul tripartitei simple, tripen-
tapartitei sau chiar o mica tema cu variatiuni — retranzitie);

Repriza partii principale (Refren, tranzitie, Cuplet; (ty), retranzitie, Re-
fren) CODA;

7.3.3.2. Caracteristicile Rondo-ului clasic vienez (cu elemente de sonata):

»

Rondo-ul clasic realizeazi un echilibru al formei prin folosirea numai a
2 cuplete diferite si prin ideea de repriza;

Sectiunile sunt legate prin tranzitii (sau punti) construite pe principiul
puntilor din forma de sonatd (modulatie in trei faze tonale) si retranzitii;

Cupletul 2 prezintd un accentuat contrast tonal, adica este adus intr-o
tonalitate mai Tndepirtatd decit cea a cupletului 1 fatd de tonalitatea
refrenului, prin salt tonal;

Cupletul 1 este adus in sectiunea finald (repriza partii principale) in tona-
litatea de bazi. Se respectd principiul unititii tonale din Repriza formei
de sonatd;

Acest tip de Rondo, care imprumutd doar o caracteristicd a formei de
Sonatd se numeste Rondo cu elemente de Sonatd, sau “Rondo care tinde

X7,

spre Sonatd”;

Cupletele pot fi asemanate cu Trio-urile din Scherzo.

* Unii autori considera si acest tip de rondo ca fiind rondo sonati - n.a.

—i




Rondo-ul clasic vienez (cu elemente de sonat¥)

Parte principala Parte mediana Repriza partii
principale
/ \ / \ / ,
A B A C A B
Rf tranz. ~ Cupl.? retranz~  Rf () CcC2 ~ Rf ~ Cupl.1~
to t; (D) to 103 to to
t. majord | A [ v | |
relativd
omonima
Il sau iii
t. minord' i i i iv i i
) omonima (I)
Vi

+ Coda

Fig. 7.3.3. Schema Rondo-ului clasic vienez (cu elemente de sonatd)

' Alternativa graficd a tonalititilor minore de pe diferitele trepte: i, i, iii, iv, v, vi. vii
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Rondo sonata

Parte principald Parte mediana Repriza partii
principale
/ \ / , \
A B A C A B A + Coda
Rf tranz. =~ CUPH retranz.”™ Rf ("‘) C2 dezv. ™~ Rf ~ CUP“"’ Rf
to t; (D) 1) t to to to
t. majord [ \% I v | i |
relativa
omonima
(Il sau iii
t. minord' i n i iv i i i
(v) omonima (I)
Vi

Fig. 7.4. Schema Rondo-ului Sonata
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7.4. Rondo-ul - Sonati

Rondo-ul Sonatd (v. schema 7.4.) este o formd hibrid care combini
caracteristici din ambele forme la care se referi. Astfel:

1. Rondo-ul Sonata trateazd Refrenul si Cupletult in mod similar cu Tema
I si Tema a Il-a din Sonatd, in sensul raportului tonal. In Repriza partii
principale a Rondo-ului, Cupletul 1 (respectiv Tema II) va fi adus in
tonalitatea de baza (similar principiului unititii tonale din Repriza formei
de Sonatd).

!\J

fn Cupletul 2 se realizeazi o mici dezvoltare a materialului tematic din
Refren sau/si Cuplet, similar cu travaliul tematic din Dezvoltarea Sonatei.

Atunci cand sunt indeplinite aceste doua conditii (respectiv ambele caracte-
ristici comune Rondo-ului si Sonatei) vom defini forma ca fiind RONDO
SONATA. Daci este indeplinitd o singurd conditie (o singura caracteristici
similard cu sonata) atunci forma se va numi: RONDO cu elemente de
SONATA.

7.5. Marele Rondo-Sonati (The Great Sonata Rondo?)

Marele Rondo-Sonatd combini structura de Trio a cupletului 2 (material nou
tematic si tonal) cu elemente dezvoltitoare, asemanitoare travaliului tema-
tic din sectiunea Dezvoltare a formei de Sonati.

ABA CC'g4n AB'A Coda

7.6. Rondo-ul cu variatiuni

in unele cazuri, refrenul si relurile acestuia reprezinti o temi cu variatiuni,
ntre care sunt intercalate cuplete diferite. Astfel se imbini tehnica variatio-
nald cu caracteristicile de alternanti ale rondo-ului. Rondo-ul cu variatiuni
este un alt exemplu de forma hibrid, aldturi de forma de rondo-sonata.

Rondo-ul cu variatiuni

A B Al C A
Tema Cuplet 1 Var. 1 Cuplet 2 Var. 2

* Schoenberg, Fundamentals of musical composition, 1967, pag. 190, 197.
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7.7. Alte constructii ale rondo-ului in creatia clasica

Unele rondo-uri pot aldtura doud cuplete fira intercalarea refrenului
(Green). Rezultd o schema de tipul:

ABACDAEAB'A
ABCADA-A

Un alt tip de rondo mic este provenit dintr-o forma tripentapartita:

ABAB'A

Alte forme de Rondo mai extinse: ABACADAB'A Codi

7.8. Algoritm de analiza pentru Rondo

>
>
>

vyvyy vy

v

Determinarea tipului de Rondo;

Refren 1 — tonalitatea; forma; procesul armonic;

Tranzitia — fazele tranzitiei corelate cu structurile acesteia; descrierea
modulatiei;

Cupletul 1 — tonalitate; forma (sectiuni, subsectiuni, etc); observatii asu-
pra fiecdrei subsectiuni privind scriitura si materialul tematic);
Retranzitia — segmente, pedald, anacruzi.

Refren 2 — analizd comparatd cu prima aparitie: complet, incomplet,
variat ornamental, variat ca scriiturd sau armonizare;

Cuplet 2 (central) — forma generald, observatii cu privire la materialul te-
matic (dacd este original sau este o dezvoltare a materialului muzical an-
terior);

Retranzitia — segmente, pedald, anacruza.

Refren 3 — analizd comparatg;

Tranzitia — modulanti sau nemodulants, descrierea inflexiunilor modu-
latorii, completd sau incomplets, comparatie cu puntea initiala.

Cuplet 3 (1) — material nou sau reluarea cupletului 1 in tonalitatea de ba-
z3 sau in altd tonalitate. Observatii asupra existentei sau nonexistentei
elementelor de sonata.

Retranzitia (fictivd sau nu)

Refren 4 — analizd comparati (a se specifica in ce sens diferd si ce modi-
ficadri au survenit).

Coda — subsectiunile codei (cq, c,, etc.) si specificarea materialului din
care deriva fiecare subsectiune.

7.9. Exemplu de analiza

@ Beethoven: Sonata Pathétique op.13 nr.8 partea a lll-a Rondo (v. Ex. 7.9.)




Ex. 7.9. Beethoven: Rondo - partea a lll-a din Sonata Pathétique op.13 nr.8

Rf' C Rf* c Rf’ c
A B A C A B
abb,+fconcl. cice3 ¢y abb, C1CyCy
do ~ Mib  ~ retranz. do Lab ~ retranz. do Do do

(temd cu 2 variatiuni)
Detalii:

Refren 1: formd contrabar la nivel de frazi (abb’) — plus frazd concluziva;

Cupletul 1: lant de structuri in Mib (c1 - tematic; c2 — dezvoltitor; c3 — tematic; c4 — retranzitie);
Refren 2: identic;

Cupletul 2: temi (4 + 4) cu 2 variatiuni;

Refren 3: incomplet;

Cuplet 3 = C: pe tonica de bazj;

Refren 4: incomplet;

Coda: 3 structuri care prelucreazi elemente din cupletul 1.

Rf*
A + CODA
abb, C;
G
G

IIVDIZNIN 3ZITYNY 1S INYOS 3Q 1vivd]
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Teme de seminar

0 Analizati dupd algoritmul de mai sus diferite tipuri de Rondo. Realizati
scheme, indicand structurile formei si planul tonal.

O Comentati diferentele dintre tipurile de Rondo expuse in acest capitol.

0O Aritati aspectele comune ale formei de Sonatd si Rondo-ul vienez /
Rondo-ul Sonata.

Bibliografie muzicala:

Rondo-uri din Sonatele

de Mozart, Haydn si Beethoven.

Mendelssohn Bartholdy: Introducere si Rondo Capriccioso.
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Capitolul 8

Tema cu variatiuni

8.1. Tema cu variatiuni: forma / gen

O lucrare muzicala care se realizeazi in intregime prin-procedee variationa-
le, aplicate unei teme unice cu caracteristici bine definite se numeste Temi
cu variatiuni.

Procesul variational este prezent in general in toate tipurile de forme, fiind
unul dintre factorii fundamentali care contribuie la elaborarea unei compo-
zitii muzicale si care asigurd unitatea si organicitatea acesteia. il intalnim in
sectiunile dezvoltdtoare ale unei sonate, in reprizele asa-numite dinamice,
{reprize variate), in reludrile refrenului in forma de rondo, dar si la nivelul
formelor mici. Reluarea variati a unei fraze sau a unei perioade, sau
reluarea variatd a primei articulatii intr-o forma tripartita, etc. toate aceste
situatii demonstreaza importanta variatiei in procesul compozitional.

Tema cu variatiuni este un exemplu de generalizare a procesului variational,
proces care trece in prim planul expunerii muzicale.

In functie de sintaxa care predomina si de epoca in care au fost create, varia-
tiunile sunt polifonice (ale barocului) sau omofone (clasice).

Polifonia si preclasicismul au generat formele variationale polifonice conti-
nue (Passacaglia si Ciaccona) iar omofonia si clasicismul formele variatio-
nale omofone discontinue (Tema cu variatiuni). Desi au ca tr3sdturd
comund generalizarea procesului variational, cele doud tipuri de forme
variationale se deosebesc prin urmitoarele caracteristici:

® in variatiunile omofone existd o constantd la nivelul armonic (structura
de bazd armonicy, respectiv relatiile functionale din debutul si din in-
cheierea temei), variabil fiind nivelul de suprafatd ritmico-melodic, pe
cand in variatiunile polifonice - bazate pe tehnica basului ostinat - cons-
tanta este de ordin melodic (repetarea aceleiasi melodii cu functie de
tem3 in bas), ceilalti parametri fiind variabili, inclusiv cel armonic;

¥ variatiunile omofone sunt discontinue, adica autonome, delimitate, cu
inceput si sfarsit propriu (cadenta finald proprie) si sunt, de reguld, nume-
rotate; variatiunile polifonice sunt continue, cu inldntuire conjunctd, ne-

numerotate;



Livia TEoDORESCU CIOCANEA

Variatiuni omofone Variatiuni polifonice
discontinue continue

- sintaxa: omofonie - sintaxa: polifonie

— constantd armonica - constantd melodicd
— discontinuitate - continuitate

Asemenea multor forme tonale, tema cu variatiuni se constituie atat ca tipar
de constructie (formd) cét si ca gen. Prin urmare, termenul de “temd cu va-
riatiuni” are o dubld acceptiune: forma si gen. Tema cu variatiuni poate fi o
piesd de sine stititoare (gen) sau o parte de sonatd sau de simfonie (forma
care se integreaza Tntr-un anumit gen).

Piesele de sine statitoare prelucreazi, de reguld, o tema preexistents, fie a
unui alt compozitor, fie din traditia populara.

Exemple: Reger - Variatiuni pe o temd de Mozart; Brahms: Variatiuni pe o
temi de Haydn, Variatiuni si fugi pe o temi de Handel, Variatiuni pe o tema
de Paganini; Britten - Variatiuni si Fugd pe o temd de Purcell, etc.

in schimb, temele pe baza cirora se construiesc variatiunile din sonate sau
simfonii sunt teme originale (apariin aceluiasi compozitor).

8.2. Caracteristici generale

Tema cu variatiuni (clasicd) este o formd omofond variationald, ciclici, non-
evolutivd, care are la baza principiul repetitiei variate. Procedeul variatiei
devine principiul structural al unei intregi lucrdri.

Un punct de plecare al acestei forme se giseste in suita sau partita barocd
(v. cap. 14), respectiv double, care reprezintd ipostaze diferite ale unei
“piese” de sine stititoare, prezentate succesiv. Exemplu: Bach - Partita 1
pentru vioard solo (Allemande / Double; Courante / Double; Sarabande /
Doubie; Bourée / Double).

Tema are in general o formd de lied bipartit sau tripartit simplu. Aceasta se
caracterizeazi printr-o puternica individualitate, cu caracteristici pregnante,
usor de retinut. Acest lucru este foarte important pentru comparatia perma-
nentd pe care perceptia noastrd auditivd o face la fiecare aparitie variatd a
temei. Structura armonici trebuie s fie foarte clard iar configuratia ritmico-
melodicd relativ simpld. Dimensiunile acesteia nu depdsesc, in general,
dimensiunile a 2 — 3 perioade (micro-formd bi sau tripartita simpla).

Variatiunile duble au doud teme si se construiesc fie prin alternarea unor
seturi de variatiuni ale fiecdrei teme (Ex. Tema | var. 1-3; Tema Il var. 1-3;
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Tema | var. 4-7; Tema Hl var. 4-7; Coda), fie prin alternarea celor doua teme
mereu variate (Ex. Tema A si Tema B; Var.1A - Var. 1B; Var. 2A - Var. 2B; etc.).

Variatiunile sunt in numir variabil. in general, lucririle de sine stititoare au
mai multe variatiuni decit cele care sunt parti dintr-o sonati sau simfonie.
Daca tema cu variatiuni este partea a ll-a dintr-o sonatd sau simfonie,
~umarul variatiunilor este mai redus decat daci ar fi partea I. Ca parte lentd
dintr-o sonatd sau simfonie, de multe ori apare asa numita tema dublid cu
variatiuni sau variatiuni duble, adicd sunt variate alternativ 2 teme.

Coda apare fie ca o amplificare a ultimei variatiuni, fie ca o sectiune
separatd, ampli.

8.3. Categorii generale de variatiuni
in functie de modul de inlantuire, variatiunile se impart in 2 categorii:

1) variatiuni discontinue (delimitate, autonome), proprii temei cu variatiuni
clasice omofone, reprezentand entitdti formale de sine stititoare, auto-
nome, cu inceput si incheiere proprii, numerotate de citre compozitor;

2} variatiuni continue (conjuncte), proprii formelor variationale polifonice
cu bas ostinat (Passacaglia si Ciaccona); se intdlnesc de asemenea si in
tema cu variatiuni clasicd omofona in cazul in care anumite variatiuni se
succed fard intrerupere. Fluenta este asigurati fie prin intermediul unor
segmente de legiturd (auftakt, anacruzi) fie prin conjunctie (incheierea
unei variatiuni reprezinta inceputul variatiunii urmaitoare). Se formeaz3
astfel grupuri de variatiuni.

Variatiunea discontinud (delimitatd) isi are originea in “double” (repetarea
variatd — ornamentatd - a unui dans din suita baroci) si reprezinta tipul de
variatiune pe baza cdruia se construieste “Tema cu variatiuni”. Tema are in
general dimensiunile unui lied simplu (2 sau 3 perioade) cu cadentd bine
definitd si este urmatd de o succesiune de variatiuni delimitate (entititi de
sine statdtoare, ipostaze variationale ale temei).

Variatiunea continud deriva din tehnica basului ostinat, are la bazd o tem3
de mici dimensiuni (frazd sau perioadd, 4-8 masuri) si este tipul de variatiu-
ne din care se compune Passacaglia si Ciaccona (span. Chacona, fr.
Chaconne). Acestea sunt forme variationale continue polifonice, construite
pe un bas ostinat (Passacaglia), sau pe o structuri armonici ostinati
(Ciaccona Continuitatea este asiguratd de fnldntuirea conjuncti a
variatiunilor. Cadenta finald a unei variatiuni este in acelasi timp debutul
variatiunii urmdtoare.
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Not&: Termenul de variatiune continud este uneori utilizat intr-o manierd mai
nuantatd si in cazul Temei cu variatiuni de tip clasic, in situatia in care mai
multe variatiuni se grupeazd pe un anumit principiu variational pe care il
epuizeaza si care se nlintuie printr-un segment de legiturd de tipul auftakt-
ului sau anacruzei (v. F. Mendelssohn Bartholdy - “Variations sérieuses”).

8.4. Parametrii constanti si variabili ai temei in procesul variational

Parametrii constanti (fundamentali) ai temei in procesul variational sunt:
tonalitatea; modul; metrul; forma; planul tonal; dimensiunile temei; tempo-
ul; sintaxa.

Parametrii variabili ai temei in procesul variational sunt: configuratia ritmi-
co-melodic3; basul; armonizarea (obiectivarea mai multor armonizari posi-
bile, dar in interiorul structurii armonice de baza astfel incat relatiile de in-
ceput si cadenta sd rimana fixe); modificari nesemnificative ale scriiturii.

Obs. Unii autori considerd sintaxa (scriitura) ca parametru fundamental, modifi-
carea acesteia generdnd o variatiune de caracter. De exemplu, o variatiune
in stil fugatto a unei teme omofone, sau o variatiune de tip coral omofon in
cazul unei teme polifonice, etc.

Tema cu variatiuni utilizeazs procedeul repetitiei variate. Astfel, se realizea-
zd o combinatie intre repetare si variatie. Aceasta inseamni ci o serie de
elemente vor riméane fixe, pentru a ilustra ideea de repetare, iar altele vor fi
variabile, pentru a asigura ideea de variatie.

Elementele care definesc tema ca entitate structurald constituie caracteristi-
cile sale fundamentale. Acestea raman constante pe parcursul variatiunilor,
pentru a asigura recunoasterea trasiturilor esentiale ale temei si se numesc
parametrii fundamentali ai temei.

Parametrii fundamentali ai temei tin de nivelul profund al structurii muzicale
(v. cap. 2), iar parametrii variabili de nivelul de suprafati. Nivelul profund
Tnseamna structura de baza tonald (tonalitate, proces armonic) precum si ar-
hitectonica structurald (forma). Tempo-ul si metrul contribuie la perceptia
caracterului si ethosului specific temei.

Orice schimbare la nivelul acestor parametri definitorii constituie o deviere
semnificativd de la caracteristicile temei.

Variatiunile care modificd tonalitatea, modul, metrul, sau realizeazd un con-
trast de tempo considerabil, vor aduce totodatd o modificare a expresiei te-
mei, a caracterului siu. De aceea, aceste variatiuni se numesc “variatiuni de
caracter”. De asemenea, 0 variatiune care modificd in mod radical scriitura
(sintaxa) - poate fi interpretatd ca o variatiune de caracter.
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Variatiunile care modificd dimensiunile temei prin amplificare sau concen-
trare se numesc variatiuni libere. Acestea opereazi asupra cadrului “fix”
formal si structural al temei, cadru care se pastreaza in celelalte variatiuni,
numite stricte.

Desenul melodic si configuratia ritmicd a temei sunt elementele variabile,
care vor suferi pe parcursul lucrdrii modificari din ce n ce mai complexe.
Simplitatea configuratiei ritmico-melodice a temei Inseamni totodati un
mare potential variational. Ornamentele melodice, prin introducerea note-
lor de pasaj, broderii simple sau duble, apogiaturi, figuratii melodico-armo-
nice, etc. precum si modificdrile de ordin ritmic sunt procedeele prin care
fema este prezentatd in “n” posibile variante, dar cu pastrarea identitatii.
Procedeul variatiei ornamentale poate crea diferite grade de apropiere sau
de departare fatd de temd. Astfel, intr-o aplicare mai simplificati a acestui
procedeu, pilonii melodici ai temei pot fi identificati, uneori chiar pe aceiasi
timpi ai mdsurii - ca In varianta originald (Handel, Mozart, Beethoven). Dim-
potrivd, la un nivel mai complex al modificdrii suprafetei ritmico-melodice
a temei, aceasta poate fi “regdsitd” doar prin trasiturile sale esentiale. Se
pastreazd un oarecare “spirit” al temei, care, oricat de transformatd ar fi,
transpare prin scriitura complexd, aparent foarte indepirtatd de carac-
teristicile originale. (Schumann, F. M. Bartholdy, Brahms, Rahmaninov, etc.)

Procedeul variatiei ornamentale este prezent in toate tipurile de variatiuni.
De aceea, categoria variatiunilor ornamentale este cea mai cuprinzitoare,
aceasta putand sd coexiste cu celelalte categorii, respectiv variatiunile de
caracter sau variatiunile libere.

Asadar, variatiunile care folosesc procedeul variatiei melodico-ritmice se
numesc variatiuni ornamentale. in cazul in care proportiile temei sunt pas-
trate, modificarile intervenind doar la nivelul de suprafati al structurii sale,
denumirea completd va fi aceea de variatiuni ornamentali stricta.

Obs. Desigur, si variatiunile de caracter sau variatiunile libere vor utiliza proce-
deul variatiei melodico-ritmice, respectiv al variatiei ornamentale. Aceasta
denoti faptul cd anumite caracteristici si procedee coexista.

8.5. Tipuri de variatiuni
Generic, vom incadra variatiunile in 3 mari tipologii:

Variatiuni ornamentale stricte - pastreaza acelasi numar de misuri, forma, pi-
lonii melodici si armonici, cadentele, metrul, tonalitatea, modul, tempo-ul.

Variatiuni ornamentale libere - modifica dimensiunile temei prin amplificare
sau concentrare, nu pdstreazd structura frazelor si planul armonic initial al

temei si pot avea o formd unicd, liber3;
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Variatiuni de caracter - schimbd considerabil ethosul temei prin modificari
la nivelul parametrilor fundamentali precum tonalitatea, modul sau metrul -
ceea ce Tnseamni o modificare semnificativa a caracterului temei. Schimba-
rile agogice mari, respectiv modificirile de tempo importante, cu un mare
grad de contrast, precum si cele de scriiturd (sintaxd) vor contribui la
modificarea “caracterului” temei.

In ceea ce priveste agogica, se pot discuta anumite nuante care relativizeaza
incadrarea anumitor variatiuni in categoria de variatiuni de caracter. Exista
lucrari (Ex. Variations sérieuses de M. Bartholdy), care prezinti indicatii de
miscare aproape la fiecare variatiune, precum: Pit mosso, Ancora piu
mosso, sau Meno mosso, ceea ce ar insemna ca toate variatiunile sa fie de
“caracter”. Uneori, aceste indicatii de migcare, agogice, intrd in conflict cu
valorile ritmice. De exemplu, in variatiunea a 4 -a din Sonata nr.11 in La
major de Mozart (K. 331), partea |, indicatia Adagio survine in momentul
celei mai mari dinamizari ritmice, pentru a echilibra pulsatia de baza si a nu
crea o agitatie nedoritd a migcarii.

Pe langd aceste categorii cu un caracter mai general, putem nuanta denumirea
tipului de variatiune dupd procedeele variationale care le particularizeaza.

in functie de procedeele variationale folosite cu preponderenti, se pot
identifica:

Variatiuni ritmice — in care predomind o anumitd formuld ritmica. (sincope,
contratimpi, etc.)

Variatiuni armonice - in care se prezintd o altd ipostazd armonica a temei
(alte armonizdri din clasa de armonizari posibile ale temei)

Variatiuni de scriiturd - modificd scriitura originald a temei; Ex: variatiuni
polifonice - in care se utilizeaza tehnici contrapunctice precum
imitatia, contrapunctul ranversabil, “fugato”, etc.) sau omofone;

Variatiuni de registru — in care “jocul registrelor” devine procedeul cel mai
pregnant, care schimba “fizionomia” temei.

Variatiuni agogice — modificarea tempo-ului, accellerando, rallentando, etc.

Variatiuni de atac - folosirea cu predilectie a unor anumite tipuri de atac
precum: staccato, marcato, etc.

Variatiuni timbrale - in cazul lucrdrilor orchestrale sau camerale.

Variatiuni simplificatoare - in care tema apare esentializat, redusi la pilonii
sdi melodici si armonici.

Nota: Se observd ¢ anumite categorii se intrepdtrund sau coexista.

g 72
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Asa cum s-a ardtat mai sus (v. cap. 8.2.), dupd modul cum se inlantuie,
variatiunile se pot incadra in 2 categorii:

1. Variatiuni discontinue (delimitate sau autonome) - au inceput si incheie-
re proprii;

2. Variatiuni continue - variatiuni legate prin conjunctie (eludarea cadentei).

in cadrul Temei cu variatiuni clasice omofone variatiunile sunt delimitate,
dar pot forma grupuri in functie de un principiu variational comun. in cadrul
grupului, variatiunile creazi o anumitd continuitate, in special daci se in-
lantuie printr-un segment de legiturd (auftakt sau anacruzd). Termenul de
variatiune continud este utilizat in cazul formelor polifonice continue pre-
cum Passacaglia si Ciaccona (v. cap. 13). In cazul temei cu variatiuni omo-
tone clasice ideea de continuitate apare in sens mai larg, la nivelul strategiei
de ansamblu a lucrdrii, respectiv continuitatea unui principiu variational fo-
losit in mai multe variatiuni succesive. De exemplu, mai multe variatiuni pot
fi grupate dupd principiul dinamizarii ritmice (crescendo ritmic) sau relaxrii
ritmice (decrescendo ritmic).

in creatia compozitorilor romantici se urmireste ideea de continuitate a flu-
xului muzical (v. Schumann, Mendelssohn Bartholdy, etc.) prin crearea unor
segmente de legditurd intre variatiuni care asigurd o anumita fluiditate. To-
tusi, fiecare variatiune prezintd o cadentd finald proprie, cu alte cuvinte n-
cheie miscarea armonicd si creazi delimitarea, spre deosebire de variatiu-
nile continue care se inldnfuie prin conjunctie (eludarea cadentei).

Tehnica de variatiune continud, reprezentind o succesiunea de variatiuni
fard intrerupere si fard indicarea numarului acestora, va fi folosita intr-o ma-
nierd mai liberd si de compozitorii sec. XX, precum Debussy (v. Préludes).

8.6. Principii de structurare a formei de ansamblu a temei cu variatiuni

~

In inldntuirea variatiunilor, compozitorii urmaresc o strategie de ansamblu
care sd confere lucrdrii coerentd, unitate si organicitate. Reusita unei lucrari
muzicale depinde si de modul in care sunt gestionate tensiunile muzicale,
respectiv “agteptarile si rezolvarile” in procesul perceptiei. Acumularile ten-
siunilor melodice, armonice sau ale formei conduc spre unul sau mai multe
climaxuri, care constituie punctele de echilibru ale lucrdrii. Gruparea va-
riatiunilor se face dupd urmétoarele principii:

1. principiul dinamizarii ritmice (crescendo ritmic);

2. principiul relaxarii ritmice (decrescendo sau diminuendo ritmic);
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3. principiul cresterii gradului de complexitate a scriiturii;
4. principiul descresterii gradului de complexitate a scriiturii.

Strategia de ansamblu a temei cu variatiuni urmareste o pendulare intre dife-
rite grade de apropiere sau indepadrtare fatd de tema. Astfel, se realizeaza
anumite valuri de dinamizare (crescendo ritmic realizat prin micsorarea va-
lorilor ritmice) cdtre un punct culminant al lucrédrii, care va reprezenta mo-
mentul cu gradul cel mai mare de indepartare de caracteristicile temei.
Acest punct culminant se afld in general la sectiunea de aur a lucrdrii si
constituie, de cele mai multe ori, o variatiune de caracter. Se produc de ase-
menea detensiondri, relaxdri ale tensiunii muzicale, printr-un decrescendo
ritmic (In acest caz prin cresterea valorilor ritmice). Aceste momente sunt re-
apropieri fatd de configuratia temei ca paradigma originald si reprezintd in
acelasi timp, inceputul unui alt val de dinamizare. Aceste valuri se realizea-
z3 prin gruparea mai multor variatiuni dupa principii variationale comune.

Se observi ca in tema cu variatiuni se revine cu fiecare inceput de variatiune
la momentul initial. Spre deosebire de sonatd, care este o formi evolutivd,
tema cu variatiuni este o formi ciclica (adica revine ciclic la acelasi punct
de pornire).

8.7. Exemplu de analiza:
Mendelssohn Bartholdy: “Variations sérieuses” op. 54

Aceastd lucrare combind aspecte ale temei cu variatiuni omofone cu cele po-
lifonice. Tema are o scriiturd polifonica de tip coral, iar variatiunile pendulea-
z3 intre polifonie superpozitionald de voci, polifonie de planuri, polifonie
latentd, imitativa gen canon sau fugatto si diferite-ipostaze ale omofoniei: scrii-
turd acordici, figuratie armonicd, armonico-melodica, monodie acompaniati
omofon. Desi sunt numerotate, variatiunile se inlantuie fluent prin segmente
de legiturd. Diferitele principii variationale grupeazd variatiunile fie in
perechi, fie pe grupuri mai extinse. Aldturi de sintaxd, dinamicd, moduri de
atac, agogica este un parametru variat permanent fie prin nuante apropiate de
tempo fie prin schimbari bruste. Vom considera variatiuni de caracter doar
acele variatiuni modificate substantial agogic si ca tonalitate (mod).

Toate variatiunile au o scriiturd unitard din punctul de vedere al procedeelor
variationale folosite. Formula variational3 este constantd pe durata fiecérei
variatiuni. '

Tema:
- scriiturd polifonici la 4 voci de tip coral;
- formd bipartitd simpld continua:
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Per. 1 (2 fraze), modulatie spre Fa: re ———Fa
Per. 2 (2 fraze) remodulare fa re: Fa / Sib ——re

Var. 1.

Var. 2.

Var. 3.

Var. 4.

Var. 5.

Var. 6.

Var. 7.

Var. 8.

Var. 9.

- polifonie de 3 planuri: 1. tema neschimbati; 2. un plan median cu
valori ritmice de saisprezecimi egale; 3. plan armonic marcat la ma-
na stanga Tn octave staccatissimo; primul pas de dinamizare ritmica;
Variatiune ornamentald strictd - polifonicd; acelasi plan armonic;

- introdusd printr-un segment de legaturd; crescendo ritmic prin va-
lori de sextolete de saisprezecimi; 4 voci; dublarea planului de sex-
tolete de saisprezecimi; pilonii melodici si armonici se pistreazi;
nuantd agogicd: “un poco pill animato”; Variatiune oramentali
strictd - polifonica;

- variatie de scriiturd: omofonie responsoriali sau polifonie de pla-
nuri; modificare agogica: Pitl animato; variatie de atac (staccato);
Variatune ornamentald stricti;

- polifonie imitativad la 2 voci (canon); variatie de atac: staccato; Va-
riatiune ornamentald stricti;

- variatiune ritmica: scriiturd acordicd sincopatd; variatie agogica:
Agitato; Variatiune de caracter prin schimbarea semnificativd a
tempo-ului.

- variatiune acordicd, de registru si de atac; polifonie latentd de pla-
nuri; diminuendo ritmic: a tempo; Variatiune ornamentali stricta.

- variatiune armonicd, figuratie armonicd si acorduri; combinatie a
doud formule ritmice: una de saisprezecimi si alta de treizecidoimi;
inceputul unui nou val de dinamizare ritmic3; Variatiune ornamen-
tald stricta.

- in pereche cu variatiunea 9; 2 planuri; crescendo ritmic cu valori
de triolete de saisprezecimi; Variatiune ornamentali stricta.

- este pereche cu variatiunea 8, fiind o altd ipostazd a aceluiagi prin-
cipiu variational; triolete de saisprezecimi pe 2 planuri izoritmice;
Variatiune ornamentala stricta;

Var. 10. - punct culminant expresiv; variatiune polifonici - scriitura de tip

fugato; modificarea agogica: Moderato; re-apropiere de conturul
melodic al temei; diminuendo ritmic; poate fi interpretatd ca o
Variatiune de caracter.

Var. 11. - tema spatializata prin intervale mari; 3 planuri; ritm sincopat; ince-

putul altui val de crescendo ritmic; Variatiune ornamentali strict;
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Var. 12. - variatiune tip toccatd; uniformizare ritmicd prin valori de
treizecidoimi; nuante de fsi ff.

Var. 13. - 3 planuri; tema conturatd melodic in planul median; planul supe-
rior figuratie melodico-armonicd; planul inferior aduce pilonii ar-
monici; amplificare exterioard; Variatiune libers;

Var. 14. - Variatiune de caracter cu schimbare semnificativa agogicd si to-
nali: Adagio; Re major; scriiturd asemindtoare cu cea a temei;
strictd ca numdar de masuri; Variatiune de caracter;

Var. 15. - dinamizare ritmic3; sincope; nuantd de pp; sunetele temei repar-
tizate alternativ la cele doua planuri; cromatisme; Variatiune orna-
mentald stricti.

Var. 16. - variatiune in pereche cu variatiunea 17 prin acelasi tip de scriitura
si principiu variational; dinamizare ritmica; schimbare de tempo:
Allegro vivace; scriiturd virtuozicd pianisticd; Variatiune de
caracter - ritmica;

Var. 17. - variatiune pereche cu variatiunea 16; rasturnare de planuri; con-
tinuarea crescendo-ului ritmic; extensie; Variatiune liberd si de ca-
racter care in incheiere aduce pe o pedald de re V tema variata si
amplificatd; pregitirea Codei finale.

Presto - joaci rolul unei code ample autonome; poate fi considerata o ulti-

ma variatiune liberd a temei, cu scriiturd de toccatd.

8.8. Tehnica de variatiune continud la Debussy

Inldntuirea structurilor variationale fard delimitare explicitd, creazad asa-nu-
mitul tip de variatiune continud care isi are originea in tehnica basului osti-
nat din muzica baroca.

Preludiile de Debussy sunt un exemplu de transformare continud si organica
a materialului sonor. Parametrii acestei tehnici sunt:

a) variatiune continud;
b) structuri mozaicate;
c) tehnica de colaj;

Variatiunea continud' reprezintd o succesiune fluentd (prin conjunctie) a
mai multor variatiuni (grupuri de variatiuni), raportate la o temd.

Structura mozaicatd inseamnd o structurd de tip expozitiv (opusd structurilor
evolutive/ dezvoltitoare) care se caracterizeaza prin alternarea libera si variatd a
unui numar restrans de paradigme tematice (permutari libere ale unor motive).

' Vezi cap. 8.2., 8.5.

—Eia
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Ex:a,b,c,b,d, ab,a,cd etc.

Tehnica de colaj se referd la tehnica de combinare (juxtapunere) neprega-
ata a unor paradigme sonore din alte contexte (Ex. Preludiul nr. 9 “Serena-
da intreruptd”).

Sistemul intonational la Debussy poate fi definit ca tono—modal. Limbajul lui
Debussy se caracterizeazi prin expansiunea tonalititii datoritd acordurilor
complexe intens cromatizate, care isi pierd functionalitatea tonald (“acor-
duri plutitoare”), acorduri de cvinte, cvarte, etc. si prin addugarea unor
relatii modale si scari penta / hexatonale.

8.9. Exemple de analiza din creatia lui Debussy (v. Ex. 8.9.1 - 8.9.3)
8.9.1. Preludiul nr. 1 “Danseuses de Delphes” (v. £x. 8.9.1.)

Temd cu 3 variatiuni. Ca formd generald, acest preludiu poate fi structurat
tripartit - ABA.,.

Tema - 5 méasuri, doud paradigme sonore o (motivul 1) si B (motivul 2).
mdsural =o
mdsura 2 =o
mdsura 3 =’
mdsura 4,5 = B.

Variatiunea 1 (m. 6-10) - variatiune strictd, amplificare a densitatii scriiturii
si variatie de registru.

Variatiunea 2 (m. 11-17) - variatiune liberd, amplificatd, aduce elementele
tematice in inversare liberd pe un Fa mixolidian.

Extensie posterioara (m.18-20)
Variatiunea 3 (m. 21-27) este alcdtuiti din 3 segmente cu functii diferite:

1. (m. 21-24) reprezinta o extensie antericard cu funciie de anacruzi pentru
adevdrata reluare tematicd de la m. 25;

2. reluarea tematicd (m. 25) esentializatd, cu amplificare de registru,
densitate crescuta acordicd;

3. extensie posterioard (m. 27-31);

Lucrarea are o structurd totodata tripartitd din punct de vedere tonal si ca
design.
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Astfel:

A - Tema + Variatiunea 1 (Sib)

B - Variatiunea 2 + extensie (Fa)

A’ - anacruzd, Variatiunea 3 + extensie (Sib)
8.9.2. Preludiul nr. 2, “Voiles” (v. Ex. 8.9.2.)
Variatiuni pe bas ostinat

Plan tono-modal tripartit. Preludiul este construit pe un bas ostinat - o peda-
I3 ritmizatd pe sunetul si bemol - si pe o scard hexatonala variabila ca di-
mensiuni prezentat3 Tn diferite ipostaze ritmice. Elipticd de secunde mici (o
singura exceptie la mdsura 31), lucrarea foloseste numai secunde mari (scara
hexatonald). in partea centrali (B) se realizeazd un contrast prin aparitia ga-
mei pentatonice. Tema are 2 misuri, peste care se suprapun diferite contra-
teme pe parcursul variatiunilor.

8.9.3. Preludiul nr..6 “Des pas sur la neige “ (v. Ex. 8.9.3.)

Variatiuni continue pe o structurd ritmico-melodicd ostinatd de o mésurd —
cu functie tematicd — peste care se suprapun diferite contrateme. Acestea se
succed ca 6 variatiuni continue, cu diferite armonizdri si amplificari.

Pe ansamblu, variatiunile pot fi grupate astfel:
A tema - structura ostinatd (1 masura);
variatiunea 1 (3 masuri);
variatiunea 2 (3 masuri)
variatiunea 3 amplificatd (6 masuri)
tranzitie (2 masuri)
Al variatiunea 4 amplificati (4 masuri)

variatiunea 5 amplificatd (6 méasuri), echivalentd ca scriiturd cu
variatiunea 2;

A2 variatiunea 6 (3 mdsuri) plus extensie (3 masuri);

Coda - structura ostinatd variata in registrul acut (2 masuri) plus
extensie posterioara (3 masuri).

Design: A A' A? Coda (Grup de fraze / variatiuni pe un bas ostinat)

Structura interioard: 1+ 3+3+6+2)+4+6)+3+3)+(2+3)




TRATAT DE FORME §I ANALIZE MUZICALE

Ex. 8.9.1. Debussy: Preludiul "...Danseuses de Delphes” 1er Livre
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Ex. 8.9.2. Debussy: Preludiul "...Voiles" 1er Livre
Variatiuni continue
Structurd ostinatd: pedald variatd ritmic pe si bemol
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Ex. 8.9.3. Debussy: Preludiul nr.6 ..."Des pas sur la neige"1er Livre
Variatiuni continue

Structura ostinatd: motiv polifonic compus

Var. 1: structura ostinatd (Tema) cu Contratema

Contratema
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8.10. Variatiuni orchestrale concertante

8.10.1. Exemplu de analizi: Rahmaninov - “Rapsodia pe o tema de
Paganini” pentru pian si orchestra

Desi se intituleaza rapsodie, aceastd lucrare este de fapt o temd cu variatiuni
tratate Tntr-o maniera liberd. Se realizeazd un parteneriat intre instrumentul
solist si orchestrd in vederea prezentdrii cdt mai variate a temei. Potentialul
variational al acestei teme (abordatd, de altfel, si de alti compozitori precum
Liszt, Brahms sau Lutoslawski) este speculat pe o suprafatd de text muzical
care cuprinde 24 de ipostaze diferite ale acesteia. Pe ansamblu, variatiunile
se grupeaza in 3 mari blocuri (grupuri), generand o formd ternara. Articula-
rea celor 3 mari sectiuni este indicata si de planul tonal. Lucrarea incepe cu
o introducere, urmatd de variatiunea 1 Precedente (situatie neobisnuitd,
fiind prezentatd o variatiune Tnaintea temei propriu-zise), apoi Tema urmata
de variatiunile 2-11. Astfel:

Introducerea, Variatiunea 1, Tema si variatiunile 2-10 se desfdsoara in tona-
litatea de bazd (la minor) si formeazd prima mare articulatie a formei de
ansamblu (A). Variatiunea 11 are rol de punte.

Variatiunile 12-18 reprezinti digresiunea tonald: re minor, Fa major, sib
minor si Reb major. Acestea formeazi a doua mare articulatie a formei de
ansamblu (B);

Variatiunile 19-24 readuc tonalitatea de bazi - la minor - reprezentind
totodatd repriza tonald (A).

Coda.
Forma de ansamblu
A B A
Introducere Variatiunile Variatiunile
Var.1 12-18 19-24
Tema Coda
Var.2-10
Var.11 - punte re, Fa, sib, Reb la minor
la minor
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A (Introducere; var.1; Tema si variatiunile 2-10)
la minor
Punte - var. 11 (modulanti)

B {(var. 12-13) + (var. 14-15) + (var. 16-17) + var.18}
re Fa sib Reb

A (var. 19-24) - Coda
la

Generalitati

Debutul lucrdrii prezintd 2 structuri care preced adevirata temi care urmea-
zd a fi variatd. Aceste structuri contin elementele esentiale melodico-armo-
nice ale temei. Introducerea, care cuprinde 8 masuri, prezintd in registre di-
ferite capul tematic (o). Introducerea este armonizati in la minor cu treapta
a ll-a coboréata si treaptele VI si VIl urcate.

Variatiunea 1 (precedente) - prefigureazi pilonii melodico-armonici ai te-
mei, fiind o prezentare esentializats a acesteia.

Tema este structuratd astfel: abb,, (8+8+8)

Variatiunile au proprietatea de a evolua urmarind pe de o parte un proces
de dinamizare / relaxare ritmicad si pe de altd parte variind complexitatea
scriiturii. Pe 1anga procesul variational, sunt introduse elemente dezvolti-
toare.

Crescendo / Decrescendo ritmic:

Var. 2-5 - crescendo ritmic;
Var. 6-7 - decrescendo ritmic;

Var. 8-10 - crescendo ritmic;
Var. 11-12 - decrescendo ritmic;

Var. 13 - 15 - crescendo ritmic;
Var. 16-18 decrescendo ritmic;

Var. 19-24 - crescendo ritmic
In cadrul variatiunii 24, subsectiunea “piu vivo” are rolul de codi.

Variatiunile sunt in general libere (numarul de mdasuri este variabil), cu mo-
dificdri importante de tempo, metru, tonalitate (variatiuni de caracter). Toate
variatiunile folosesc procedee ritmico-ornamentale si elemente dezvolta-
toare.
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Teme de seminar:

aQ

a

Analizati temele unor lucrari selectate din bibliografia muzicald indicata
mai jos.

Evaluati potentialul variational al acestor teme d.p.d.v. melodic, ritmic,
armonic, formal, agogic. Stabiliti parametrii fundamentali si parametrii
variabili ai acestor teme.

Grupati variatiunile dupd principii variationale comune.

Specificati curbele de crescendo ritmic si diminuendo ritmic exprimate
prin diminuarea sau augmentarea valorilor in diferitele grupuri de
variatiuni.

Specificati cum variazi gradele de complexitate a scriiturii pe ansamblul
lucrarii.

Descrieti si incadrati fiecare variatiune in categoriile generale si
particulare studiate.

Indicati variatiunile de caracter si explicati caracteristicile acestora in
raport cu tema.

Realizati scheme care sd ilustreze strategia de ansamblu a lucrérii.

Bibliografie muzicala:

Mozart, Sonata nr. 11 in La major (Kéchel nr. 331) — partea |;
Beethoven: Sonata in La bemol major op. 26 - partea I;
Schumann: Variatiunile ABEGG;

Britten: Variatiuni si Fugd pe o tem3 de Purcell;

Brahms: Variatiuni pe o temd de Haydn;

Variatiuni si Fugd pe o temi de Handel;

Variatiuni pe o temd de Paganini.
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Capitolul 9

Sonata

9.1. Genul de Sonata. Generalititi

in acceptiunea de gen muzical, sonata este o lucrare instrumental3 multipar-
tita, in sensul cd se compune din mai multe pirti independente, cu caracter
contrastant. Aceste parti se mai numesc si “miscari”, numdrul lor fiind varia-
bil in functie de tipul de sonati: baroci sau clasici, romanticd, modernd sau
contemporand. Parile unei sonate sunt autonome, au form3 proprie, conti-
nut tematic si ethos propriu, metru si tempo diferit. Partile extreme afirma to-
nalitatea de baza, iar partile interioare adoptd omonima, relativa, sau alte to-
nalititi apropiate.

Termenul generic de sonatd deriva din verbul in limba italiand “sonare” care
inseamnd a cdnta la un instrument. Denumirea de “sonatd” se asociazd lu-
crarilor in mai multe pari de facturd instrumentald scrise pentru un instru-
ment solo sau pentru un instrument acompaniat de pian (vioard-pian, clari-
net-pian, flaut-pian, etc.). Lucririle cu aceleasi caracteristici scrise pentru 3,
4, sau 5 instrumente, Tmprumutd denumirea formulei instrumentale: trio-uri,
cvartete, cvintete, etc. Toate acestea intrd in categoria lucrarilor de muzici
de camerd si reprezintd genul de sonatd. Concertele instrumentale, ca si
simfoniile, adoptd caracteristicile generale ale genului de sonati, aplicate

aparatului orchestral, cu sau fird solist (Green).

Datoritd gradului mare de generalitate pe care termenul de “sonatd” il de-
semna Tn epoca barocd, aproape orice lucrare interpretati la unul sau mai
multe instrumente putea fi denumitd astfel. De aceea, in secolele XVIsi XVII,
o mare parte din lucrdrile instrumentale erau numite sonate, partite sau
suite, acestea avand, in general, aceleasi particularitdti: o succesiune de
“piese” contrastante, unite printr-un centru tonal comun (v. cap. 14).

Sonata barocd are un numdr variabil de parti, contrastante ca tempo, metru si
tematic, pastrand unitatea tonald pentru toate miscirile, respectiv aceeasi to-
nicd, singura schimbare putand fi aceea de mod. Sonata baroci se delimitea-
zd de suita barocd (Partita) prin renuntarea la denumirea si la caracterul dan-
sant al majoritatii pieselor care o compun, acestea avand un caracter abstract,
pur instrumental. Ex: Adagio, Presto sau Fuga, Toccata, etc. (v. cap. 14).
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Sonata clasica modificd tonalitatea in partile mediane, prima si ultima fiind
in tonalitatea de baza. De altfel, tonalitatea se specificd in denumirea com-
pletd a sonatei respective (ex. Sonata in do minor, sau Sonata in Re major,
etc.). Evolutia genului de sonatd poate fi urmdrita si din perspectiva restran-
gerii numdarului de parti, amplificarii acestora, precum si a stabilirii alternan-
telor de miscare si a tipului de formi pentru fiecare parte.

Odata cu consolidarea “formei de sonatd”, caracteristicile acesteia vor putea
fi preponderent utilizate pentru structurarea mai multor parti, nu numai pen-
tru prima parte denumiti si “Allegro de sonatd”. De exemplu: partea a li-a
Lied sonati, partea a lll-a Scherzo sonatd, partea a IV-a Rondo Sonati sau
chiar Sonati.

Astfel, termenul de “sonati” desemneazad forma anumitor pari si totodata
lucrarea in ansamblul ei. Termenul de “sonatd” se va generaliza, n special
in clasicism, utilizindu-se diferentiat pentru formi sau gen.

Genurile de simfonie sau concert reprezintd, de fapt, genul de sonati la alta
scard instrumentald. Forma de sonata este de asemenea prioritard in simfo-
nie sau concert, aceasta modificindu-si dimensiunile ca urmare a largirii si
diversificirii ansamblului instrumental. Formele au tendinta de expansiune
odatd cu expansiunea aparatului orchestral'.

9.2. Sonata baroca (gen)

La mijlocul sec. XVI, anumite lucriri polifonice vocale de tipul chanson-ului
francez bazate pe contrapunctul imitativ, cuprindeau mai multe sectiuni dis-
tincte, inldntuite pe principiul unitdtii tonale. Interferenta dintre muzica vo-
cald si cea instrumentald a condus la aparitia si dezvoltarea formelor muzi-
cale in epoca barocd. Formele vocale, transpuse pentru instrumente, s-au
numit canzone da sonar(e), mai tarziu fiind asociate cu denumirea de
sonati (pies3 destinati a fi interpretati la un instrument). in acelasi mod au
apdrut si alte denumiri precum toccata (piesd pentru un instrument cu cla-
viaturd), cantata (piesd destinatd cantaretilor), etc.

in sec. al XVll-lea, majoritatea lucrarilor instrumentale erau destinate unui
anumit tip de ansamblu. in general, ansamblul cuprindea un instrument cu
rol de solist, altul cu functia de a realiza basul continuu si un instrument care
realiza armonia. Formulele instrumentale variau astfel: flaut sau vioara
{solo), violoncel sau viola da gamba (basul continuu) si clavecinul sau orga

' Teodorescu-Ciocinea, L; Timbrul muzical - Strategii de compozitie, Ed. Muzicald (Buc. 2004).

Green, Douglas; Form in tonal Music / An introduction to Analysis ed. Hoit, Reinhart;
London, 1965, pag. 178
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(armonia). Lucrarile instrumentale incep a fi diferentiate dupd un anumit
“stil” adoptat in functie de locul in care erau interpretate. Se disting astfel
doui tipuri de lucrdri instrumentale care vor purta numele de sonati, in
acceptiunea sa cea mai larga: sonata da camera si sonata da chiesa.

1. Sonata da camera reprezenta, in esent3, o suitd de 3-6 dansuri instrumen-
tale, precedatd adeseori de un preludiu. Acest tip de sonati este similar cu
lucrdrile destinate instrumentelor cu claviaturd de la sfarsitul sec. XVI si
sec. XVII. In secolul al XVlll-lea, aceste lucriri instrumentale care
includeau dansuri de diferite origini se vor numi suite sau partite (ex.
Bach: Suite franceze, Suite engleze, Partite). Suitele baroce’ cuprindeau o
serie de dansuri specifice anumitor regiuni geografice cu o scriiturd pre-
ponderent polifonici: allemande, courante, sarabande, menuet, bourré,
siciliana, Ciaccona, air, gique, etc.

Mai térziu, lucrdri denumite serenade, divertismente (Mozart, Haydn,
Beethoven) sau chiar septet sau octet, erau de fapt suite, care cuprindeau
un numdr mai mare de 4 parti.

2. Sonata da chiesa se caracterizeazd printr-un caracter mai sobru si toto-
data printr-un numar mai restrans de parti. Denumirea este dati de faptul
cd acest tip de sonatd era interpretat in bisericd. Corelli stabileste atat nu-
mdrul cét si alternanta de miscare pentru sonata da chiesa: patru parti,
lent-repede-lent-repede. Geminiani, Telleman, ca si Handel si Bach au
contribuit la evolutia sonatei da chiesa, transferand schema acesteia unor
lucrari pentru diferite instrumente solo (flaut, vioard) sau acompaniate de
clavecin.

Pe langd aceste tipuri de sonati se cristalizeazd si sonata bipartitd
scarlattiana (v. 9.4).

9.3. Sonata clasica (gen)

Ordinea si numarul partilor genului de sonati au alternat intre 3 si 4 parti in
a 2-a jumadtate a sec. XVIIl. Schema sonatei cu 3 misciri: repede - rar -
repede, s-a extins de la muzica de camerd la uvertura operei italiene —
Sinfonia. La sfargitul secolului al XVIlI-lea, aceastd schema riméane pentru
lucrdri camerale solo sau duo. Schema sonatei in 4 miscari a fost
consolidatd incepand cu Beethoven, fiind valabild atat pentru lucriri solo
cét si pentru ansambluri simfonice sau vocal simfonice.

Sonata in 4 pdrti poate adopta doud scheme: lent - repede - lent - repede
{modelul italian al sonatei da chiesa) sau repede - lent - moderat - repede

’ Vezi cap. 14 - Suita baroca.
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(modelul german, propus de Johann Stamitz si de alti compozitori de la
Manheim n jurul anului 1750, influentati la randul lor de o simfonie scrisd
in 1740 de austriacul G. M. Monn). Modelul german a fost adoptat de com-
pozitorii clasici datoritd echilibrului si totodatd variatiei de miscare pe care
il conferd: doud miscari rapide in extremitati care incadreaza o miscare lentd
si una moderati/repede (Menuet sau Scherzo). Aceasta schema tipicd pentru
clasicism, nu anuleazd exceptiile, care constau dintr-un numar variabil de
miscdri (de la 1 la 6 parti) In diferite succesiuni de tempo, cu debut lent sau
rapid.

Sonata Scarlattiana (sec. XVIII) este un exemplu care ilustreazd sonata intr-o
singurd miscare, formula care a fost reluatd si dezvoltatd mai tarziu de Liszt
sau, in sec. XX, de Alban Berg.

Sonata contemporand Intr-o singurd parte contine adeseori mai multe mis-
cdri cantate attacca. Sonate in 2 pirti intdlnim atit la Mozart, Beethoven,
Schubert cét si la Prokofiev sau Berg. Addugand anumite parti “de caracter”,
se obtin sonate sau simfonii in mai mult de 4 parti (Ex. Beethoven Simfonia
6, Berlioz Simfonia fantastic, etc.). Cvartetele lui Beethoven arati posibili-
tatea multiplicdrii partilor pana la 7.

Tematismul este un alt parametru care va genera diferite tipuri de sonate. For-
ma de sonatd poate fi monotematici sau bitematicd, iar restul pdrtilor pot
avea teme proprii sau teme derivate. Dacd o anumitd tema se reia expilicit si
in celelalte parti ale sonatei, acea sonatd se va numi “sonatad cu tema ciclica”.

Principiul ciclicitdtii este aplicat in cazul lucrdrilor ale cdror teme sunt des-
chise, adici sunt transferate altor miscdri decét in cea in care au fost auzite
prima oard. Termenul de temd ciclica se referd la aparitia aceleiagi teme n
mai multe parti ale sonatei.

Dupd gradul de libertate cu care sunt tratate formele precum si dupa
continutul ideatic, putem distinge mai multe tipuri de sonate:

a. Sonata Fantezie (Beethoven - Sonata quasi una fantasia -supranumita
Sonata [unii) renunt3 la forma de sonatd a primei parti;

b. Sonatele cu titlu programatic (Beethoven - Sonata Pathétique, Les
Adieux, Sonata Primdverii, etc.) nu urmdresc un scenariu propriu-zis
(program literar). Titlul este doar o sugestie care poate sa inducd o
anumitd stare de spirit, sa trimit3 chiar la o anumitd lucrare literara, sau
sd evoce numele unei anumite persoane (Beethoven - Sonata Kreutzer,
Sonata Waldstein, Sonata Hammerklavier).
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9.4. Sonata scarlattiana (gen si forma)

Sonata scarlattiand isi are originea in dansul instrumental numit allemande (v.
cap.14 Suita barocd), de facturd bipartitd si monotematici. Scarlatti preia
aceste caracteristici in formularea celor peste 550 de Essercizi — redenumite
ulterior sonate intr-o singurd migcare in care se prefigureazi structura formei
de sonatd clasicd. Trecerea de la monotematism la bitematism s-a produs
printr-o mutatie survenitd in constructia sonatei scarlattiene. Desprinderea
din tema initiald a unei idei secunde - adusd, prin intermediul unei punti mo-
dulante, in tonalitatea dominantei sau refativei - denota p3strarea caracterului
monotematic al sonatelor scarlattiene (monotematismul fiind tipic barocului).
Dar, odatd cu accentuarea contrastului dintre cele doud idei tematice se
produce primul pas spre bitematism. Forma generald a sonatei scarlattiene
este bipartitd continud cu rim3. Miscarea armonici va descrie un arc:

N
Tonalitatea (tp) Tonalitatea (1) Tonalitatea (tp)
de baza dominantei de baza

A B

ty ~ t; t; ~ to
I 1
H H
L 4

Fig. 9.4. a. Structura tonald a sonatei scarlattiene.

Cele doud parti® (sectiuni) ale formei bipartite (A si B) se divid in subsectiuni
cu functii diferite. Prima parte A (echivalentd cu Expozitia) cuprinde mai
multe subsectiuni:

1. Subsectiunea de deschidere (a;) expune o temi succintd (4-8 misuri),
echivalentd cu Tema principal3, in ty;

2. Subectiunea modulanti sau punte, deplaseazi centrul tonal citre o toni-
cd secundard t;, respectiv zona dominantei sau relativei;

3. Subsectiunea de incheiere (a;) afirma noul centru tonal prin expunerea
unei idei muzicale secunde (mai mult sau mai putin derivati din Tema
principald);

4. Codetta intdreste cadenta concluziva.

A doua parte (B) va relua aceeasi structurd interioard a primei pari (sectiuni),
dar urmand un alt plan tonal. Astfel, B-ul debuteazi in general cu tema prin-
cipald variata TPvar. (a| in t), uneori usor dezvoltatd, dar in altd tonalitate

* Termenul de parte este utilizat in acest caz in sensul de diviziune a unui intreg, respectiv a
unei forme bipartite si nu in sensul de miscare diferitd a unei lucrdri multipartite (n.a.).
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decét cea initiald — respectiv prelungind noua tonalitate (V sau lll). Nu are loc
o dezvoltare propriu-zis3, ca sectiune autonomad, dupd care si urmeze o
reprizd a materialului din sectiunea A, ci o dezvoltare incipienta. Se poate
spune cd repriza temei principale (a;) are loc concomitent cu propria dezvol-
tare, fiind o reprizd numai tematica, nu si tonald. Nu existd nici o repriza ca
sectiune independenti, deoarece tema principalad nu mai revine in tonalitatea
de bazi. Va avea loc o repriza doar a temei secundare, pe principiul revenirii
tonale, aceasta fiind adus3 in tonalitatea de baza (procedeu folosit in repriza
formei de sonatd). Se creazi o echivalentd tematicd dar nu si tonald intre
segmentul de Incheiere a sectiunii A si segmentul de incheiere a sectiunii B.
Aceastd echivalentd se numegste rimd, iar forma care rezultd va fi bipartits
echilibrati cu rima (engl. balanced binary form with musical rhyme).

Puntea (retranzitia) va avea rolul de a remodula in tonalitatea initiald (V-
sau ll-1) si de a aduce sectiunea de incheiere, respectiv ideea secundd, in
tonalitatea de bazi.

Codetta va intdri revenirea tonalititii de bazd si va crea, de asemenea, o co-
respondentd tematicd dar nu si tonald (rimd) cu segmentul echivalent din
sectiunea A.

Obs. Sonata Scarlattiand are trasiturile formei bipartite echilibrate cu rima (v.
cap. 4, 4.5 si 4.5.1.3). Corespondenta dintre sectiunile de incheiere ale celor
doud pirti AB creazd asa-zisa rimd. Reluarea Tn tonalitatea de baza a sectiunii de
incheiere, care este echivalentd cu ideea secundd, este una dintre particularititile
importante ale viitoarei forme de sonata clasica.

A B
Expunere Digresiune si reexpunere
Sectiunea de deschidere (TP) t, Dezvoltare (TP) t,

| |

Sectiunea modulanti (P) Sectiune remodulantd (P)
Sectiunea de incheiere (TS) t, Sectiunea de incheiere (TS) t,

l J
Codetta t, i Codetta t,

Fig. 9.4.b - Schema Sonatei Scarlattiene

Scarlatti este considerat un exponent al epocii post-baroce si totodatd un
preclasic, aflandu-se la intersectia dintre cele doud ere (Newman, 1963,
pag. 261).
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Ex. 9.4.: Scarlatti: Sonata nr. 5 re minor (vol. 25 Sonaten)
Forma: Bipartitd echilibratd cu rima

tranzitie struct.]

A a(ideeal)
T T~

Rima tematica st tonala

5, b(ideeall)
tr
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9.5. Sonata ca forma. Generalitati

Forma de Sonati este expresia unei perfecte coerente structurale si a unei
dramaturgii tonale.’

Planul tonal indicd o relatie bipolara de tip Consonanta / Disonanta intre to-
nalitatea de baza si celelalte tonalitati care apar pe parcursul lucrarii. Forma
de sonatd are o unici tonalitate, asociatd conceptului de “consonantd”, fatd
de care toate devierile in alte tonalitdti devin “evenimente disonante” (me-
canism asemaindtor relatiei de disonantd / consonantd dintre intervale in
contrapunctul strict)®.

in forma de sonat3, sectiunile, suprafetele tematice si tonale care apar in alte
tonalitati sunt “disonante” fatd de tonalitatea de baza si creaza “tensiuni”
care urmeazi a fi rezolvate. Repriza formei de sonatd, consideratd cea mai
radicald si totodatd fundamentald inovatie a “stilului clasic”(Rosen, 1980),
este expresia acestei “rezolvari” sub doud aspecte: rezolvare tonala si rezol-
vare formali. Forma de sonatd se echilibreazad prin aceastd “recapitulare” a
materialului tematic in tonalitatea de bazad. Chiar daci existd “false reprize”,
echilibrul va fi adus de o extensie a reprizei si de Coda.

Dup3 Charles Rosen, nu desfdsurarea tematicd, la nivelul de “suprafatd” al
formei este esentiald in sonati, ci ceea ce se petrece in stratul “profund” al
relatiilor tonale. Tonalitatea de bazd actioneazd ca un “magnet” la scara
sectiunilor, spre care sunt atrase toate evenimentele tonale, mai mult sau
mai putin Tndepartate de tonicd. Atata timp cat acest “principiu gravitatio-
nal” functioneazi la baza formei de sonatd, adicd in planul de profunzime,
“suprafata” poate imbrica o infinitate de posibile actualizdri. Legitatea cons-
td Tn acest principiu gravitational care structureaza articulatiile principale
ale formei. Libertatea este manifestatd la nivelul combinatiilor infinite ale
configuratiilor ritmico-melodice, respectiv la nivelul tematic, de suprafatd,
reductibil Tn esenta sa armonic3 la planul general tonal.

Rosen subliniazi astfel ideea de “disonantd structurald” si de “echilibru al
formei”.

Planul tematic

intre planul tematic si planul tonal de ansamblu al unei forme de sonat
existd o relativd independentd. Temele pot fi asociate unor tonalitdti diferite
pe parcursul lucrdrii, (ex. grupul tematic secund in tonalitatea Dominantei,
Relativei, etc.) dar vor rispunde cerintelor tonale, respectiv de rezolvare
* Rosen, Charles; “The Classical style” Norton, New York 1972 / Faber 1976 si “Sonata

Forms” Norton, 1980
° Cook, Nicolas: op. cit. “A guide to Musical Analysis” Oxford University Press 1997; pag. 14-

15.
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tonald. Acest fapt este ilustrat de revenirea grupului tematic secund in tona-
litatea de bazi in reprizi. Planul tematic este mai degrab3 menit s sublinie-
ze articulatiile formei, adici si clarifice functiile diferitelor tonalititi in pla-
nul general al formei. Bitematismul indicd prezenta a doud teme contrastan-
te, bine individualizate. Monotematismul nu este abandonat nici in clasi-
cism sau romantism Acesta se manifestd prin faptul cd cele doud teme sunt
asemdndtoare, derivate sau chiar identice. Ceea ce le deosebeste este doar
tonalitatea.

Planul tonal va structura ntreaga forma de sonata, suprafata tematici fiind
subordonatd acestuia.

9.5.1. Scurt istoric al formei de sonatd’

Forma de sonatd a jucat un rol deosebit de important in istoria muzicii in-
strumentale si a reprezentat tiparul de baza pentru prima miscare a genului
de sonatd, influentdnd mai tirziu gi structura celorlalte pirti. Din acest
motiv, termenul de sonatd a fost atasat acestei forme. Forma de sonatd nu
trebuie confundata cu genul de sonatd care implicd mai multe parti cu forme
si miscari diferite.

Schema formei de sonati se referd la structura primei parti, si nu la schema
de ansamblu a miscérilor care compun intreaga lucrare.

La sfarsitul sec. al XVI-lea, Andrea Gabrieli si Giovanni Croce si-au intitulat
anumite piese instrumentale sonate. Acestea cuprindeau 5 pani la 10 secti-
uni contrastante, cintate ca o singurd miscare. Mai tarziu, la Tnceputul sec.
al XVll-lea, apar sonate (in creatia compozitorilor italieni M. Neri, C. Fonta-
na sau S. Rossi) cu mai putine sectiuni dar mai extinse, care devin autono-
me. Se creazd astfel schema de misciri a sonatelor in mai multe parti (3 sau
4), cu succesiunea repede - lent - repede sau lent - repede - lent - repede.

in sec. al XVili-lea, prima din cele 3 parti (repede - lent - repede) ale uverturii
operei italiene numite Sinfonia, capatd trasiturile formei de sonatd in lu-
crarile lui Francesco Conti, Pergolesi, Leonardo Leo. in spatiul germanic,
C. Ph. E. Bach utilizeazd acelasi tipar pentru sonatele prusiene (1742).
Sonatele in 4 pdrti cu succesiunea lent - repede - lent - repede erau frecvente
in sec. al XVll-lea si inceputul sec. al XVlll-lea in creatia compozitorilor
italieni cat si germani: Corelli, Torelli sau Handel si Bach. in a doua ju-
madtate a sec. al XIX-lea, forma de sonati devine cea mai rispanditd. Ea se
extinde de la muzica instrumentald chiar la anumite scene din opere
{(Mozart).

7

Green, D.M; op. cit.
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Clasicii si romanticii vor utiliza forma de sonata atdt pentru partea intdi, cat
si pentru alte parti. Uneori forma de sonatd din partea Tntdi este inlocuita cu
o tema cu variatiuni, in schimb celelalte parti pot fi forme hibrid cu carac-
teristicile sonatei. Astfel, partea a ll-a poate fi Lied Sonatd, partea a lli-a -
Scherzo Sonati, partea a IV-a — Rondo Sonati.

in sec. XX, Prokofiev, Barték, Hindemith, Enescu, au scris sonate si concerte
a cdror primi parte reprezintd o formd de sonatd. Schoenberg a transferat
principiile sonatei tonale unor lucrari dodecafonice.

9.6. Forma de sonata: Plan tonal si sectiuni

Forma de sonatd este consideratd de unii autori (E.B.Kohs, Schoenberg) o
forma tripartitd ABA sau mai precis AABA (prin repetarea expozitiei). Existd
totusi un conflict intre design-ul de suprafata si planul tonal al acestei forme.
Din acest motiv, alti autori (Green, Newman, Cooper, Meyer) considera
forma de sonatd ca descriind o singurd miscare completd armonicad prin
intermediul a 2 mari suprafete muzicale: AA (Expozitia repetatd) si BA
(Dezvoltarea si Repriza). Aceastd conceptie accentueazd faptul cd intre
Dezvoltare si Reprizad existd o miscare continud armonicd. Dezvoitarea nu
este o sectiune inchisd tonal, ci se rezolvd prin conjunctie odatd cu
fnceputul reprizei (V-I). Numai planul de suprafatd tematic si structural
indicd o posibild segmentare ternara.

Dupi Green, planul tonal al formei de sonatd combina doud aspecte ale for-
melor bipartite: bipartita rotunjitd continud (prin prelungirea in Dezvoltare
a tonalitdtii in care s-a Tncheiat Expozitia) si bipartita echilibrati cu rima
(prin reluarea in Reprizd a grupului tematic secund GTS si a temei conclu-
zive TC in tonalitatea de baza) - (v. cap. 4). Corespondenta dintre sectiunile
de incheiere (GTS si Tema concluziva) ale Expozitiei si Reprizei, creaza un
echilibru si totodatd o asa-numita rima.

Desfdsurarea tonald, pe ansamblu, indicd o afirmare a tonalitdtii de baza si
o Tndepdrtare de aceasta (A - Expozitia), apoi o prelungire sau o progresie
tonala si o revenire la tonalitatea initiald (B - Dezvoltarea si Repriza). Aceste
trepte tonale parcurg 3 faze ale discursului muzical, asemenea tuturor for-
melor binare sau ternare: Expunere, Digresiune, Reexpunere. in cazul for-
mei de Sonatd acestea se vor numi:

1. Expozitie (A)
2. Dezvoltare (Elaborare)

(B)
3. Repriza }

—E
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Dupa design-ul pe care il descrie planul de suprafatd, forma de sonat3 poate
fi considerata form4 tripartiti — ABA (Schoenberg, E.B.Kohs).

4. Expozitit (A)
5. Dezvoltare (Elaborare) (B)
6. Reprizi (A)

Dupé planul tonal al structurii profunde, forma de sonati are o structurd bi-
nard continud (Green, Newman, Cooper, Meyer). Fatd de structura funda-
mentald a unei lucrdri tonale, indepirtarea de tonica este considerati o di-
sonantd structurald care tinde si se rezolve la tonica de bazi. Din aceastd
perspectivd, forma de sonatd descrie pe ansamblu o miscare armonic unici
si completa.

Obs. Structura tonald de mai jos indicd zone tonale si nu trepte.

A B
Expozitie Dezvoltare Repriza
[—>V \Y v, /1 H I i
[ — L_\,_J

Fig. 9.6-a Structura tonald fundamentald
pentru o sonatd in tonalitate majora

Noti: V, /| semnificd treapta a V cu septimi din tonalitatea tonicii.

Sectiunea 1, A (Expozitia) este o structurd armonica deschis3 progresivi. S3-
geata este simbolul grafic al miscarii armonice progresive. Miscarea armo-
nica progreseaza dintr-o zond tonald cdtre altd zon4 tonali: in tonalitdti ma-
jore cdtre tonalitatea dominantei (I - V) si in tonalititi minore citre tonalita-
tea relativei majore (i - ). Odat3 atins3 noua tonalitate, aceasta se va pre-
lungi in sectiunea numitd Dezvoltare, trecand prin diferite inflexiuni modu-
latorii pana la o cadenti care transforma acordul tonicii dominantei in acor-
dul de septimd de dominantd al tonalitdtii de baza, pregitind astfel repriza.
Semnul grafic sub formd de acolada aratd prolongatia armonicd (succesiune
de acorduri reductibile ca evenimente armonice la functia pe care in reali-
tate o prelungesc). Din aceastd perspectivd, structura de ansamblu a formei
de sonatd se aseamdnd cu forma bipartitd rotunjitd, care de asemenea pre-
lungeste functia dominantei sau a relativei in debutul B-ului. Semnul grafic
sub forma celor doud linii paralele verticale indicd intreruperea miscarii
armonice prin cadentarea pe tonicd si totodatd reluarea acesteia de pe

treapta | a tonalitétii de baza.
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Expozitie Dezvoltare Reprizi
i— 1l M—>V, /i H i i
— —_—

Fig. 9.6-b Structura tonald fundamentald a unei sonate in tonalitate minord

Notd: V, /i reprezintd acordul de septima de dominanta din tonalitatea treptei |
{reamintim ci pentru acorduri minore se folosesc caracterele mici).

In cazul sonatelor in tonalititi minore, planul tonal fundamental evolueazi
dinspre tonica spre tonalitatea relativei majore in cadrul expozitiei (posibil
si cdtre tonalitatea dominantei minore). Dezvoltarea prelungeste tonalitatea
relativei urmand a evolua prin migcare armonicd progresiva citre tonalitatea
dominantei si apoi transformd acordul treptei | al dominantei majore in
acord de septimad de dominantd pentru tonalitatea initiald, pregdtind repriza.

9.6.1. Expozitia formei de sonatd

Forma de sonati este alcituita din 3 parti (sectiuni sau articulatii) cu functii
diferite: Expozitia, Dezvoltarea si Repriza. Fiecare parte se subdivide in sec-
tiuni cu denumiri specifice, care la randul lor pot fi sectionate in subsectiuni.

Expozitia cuprinde urmatoarele sectiuni:

a. Temad Principald (TP); in cazul lucradrilor mai ample Grup Tematic Prin-
cipal sau Grupul Temei Principale (GTP).

b. Punte (P)

c. Tem3 Secundard (TS’ - Grup Tematic Secundar sau Grupul Temei
Secundare (GTS)’

d. Tema Concluziva (TC) sau Grup Tematic Concluziv (GTC)"®
e. (Codetta).
Expozitia {TP, P, GTS, TC, Codetta}

Expozitia parcurge intregul material muzical ce urmeaza a fi prelucrat in
Dezvoltare si reluat (variat tonal) in Repriza. Anumite sonate debuteazd cu

® Intrucat se opune Temei Principale, denumirea corecti este de Tema secundari (desi nu este

mai putin importantd). Se utilizeazd, totusi si temenul de Temd secundd in sensul cd este a
doua in ordinea aparitiei. in acest caz TP ar trebui si se numeascd Tema Prim4. in limba en-
glezd, opozitiile sunt foarte clare: First and Second Theme sau Principal Theme and Secon-
dary theme.

° Se utilizeazd si termenii de Grup tematic secund sau Grupul temei secunde.

'° Unii autori includ Tema concluzivd in grupul tematic secund.

—iE
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o introducere, de obicei lentd, care precede forma propriu-zisi de sonata.
Acestea se numesc Sonate cu introducere si amintesc de debutul in tempo
lent al sonatelor da chiesa italiene.

De reguld, expozitia Ia clasici este dublu expusi. La sfarsitul expozitiei exis-
td un semn de repetitie care indica reluarea acesteia si trecerea prin “volta
2" la Dezvoltare. Uneori, volta a 2-a reprezinti chiar o tranzitie modulatorie
largitd catre Dezvoltare.

a. Tema principala (TP) sau Grupul tematic principal (GTP)

Tema principald sau Grupul tematic principal GTP, reprezintd prima sectiu-
ne a Expozitiei, cu cadentd bine definitid. Tema principald poate fi de diferite
dimensiuni, de la o fraza de 4 masuri, grup de fraze, lant de fraze, perioads,
dubld perioada pana la forme bi sau tripartite simple. Lucririle de dimensi-
uni mai ample pot prezenta nu numai o singurd temd, ci un Grup tematic
principal, adicd doud sau trei idei diferite sau inrudite care vor afirma
aceeasi zond tonald a tonicii. Acest grup mai poarti denumirea de Grupul
temei principale, pentru a sublinia importanta primei idei, celelalte fiind su-
bordonate acesteia. Unii autori includ in Grupul temei principale si puntea,
ca element modulant constitutiv al primei sectiuni a expozitiei (Kohs), a do-
ua sectiune fiind Grupul temei secundare.

Tema principald poate fi precedata de o introducere, adeseori o frazi intro-
ductivi. Segmentarea temei principale In fraze sau periocade si identificarea
tipurilor de cadente vor conduce la stabilirea formei acesteia.

Ex: TP {Ss1, Ss2, Ss3}
Design TP - aba’
Obs. Ss = subsectiune la nivel de Frazi sau Perioadi
in cazul unui grup tematic, componentele acestuia se vor nota astfel:
GTP: Tiy; Tiy; Ti3; sau a;; ay; as.
b. Puntea (P)

Procesul modulatoriu de trecere din zona tonicii in zona dominantei sau re-
lativei este realizat prin intermediul unei subsectiuni care se numeste Punte
sau Tranzitie (v. cap. 7 Rondo).

Puntea urmdreste 3 faze tonale, respectiv 3 momente care declangeazi si
realizeazd modulatia:

1. Faza ! - faza stabild tonal, dinaintea modulatiei;
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2. Faza Il - indepartarea de tonica prin aparitia sensibilei noii tonalitati -
faza propriu-zis modulanti;

3. Faza Ill - intdrirea noii tonalititi prin aparitia sensibilei dominantei
dominantei.

Cand acordul dominantei noii tonalititi este precedat de propria dominants,
tonalitatea de bazi dispare din sfera constiintei auditive prin alterarea cro-
maticd a insisi tonicii de baza (de exemplu do / do#) si astfel modulatia este
perceputd ca fiind completd.

Redam mai jos modul in care apar sensibilele tonalititii Dominantei si
Contradominantei in procesul modulatiei:

Faza | (si becar) Faza 11 (fa#) Faza Il (do#)
Do ~V (Sob ~V/V (Re)

Fig. 9.6.1.b. Ex: Momentele modulatiei unei punti in tonalitatea Do major

Fazele 1l si lll se identificd in functie de aparitia alteratiilor cromatice care
corespund celor doud sensibile: pentru modulatia la Dominanta alterarea
cromaticd ascendent a treptei a {V-a si pentru modulatia la Dominanta do-
minantei, alterarea ascendentd a treptei I. Astfel, in figura 9.6.1.b, faza Il
este marcatd de alterarea cromatica ascendenti a treptei a IV-a (fa#), respec-
tiv sensibila noii tonalititi, ca element al acordului treptei V/V (acordul do-
minantei cu sau fird septimi din tonalitatea dominantei - re - fa# - la) sau
vii%V (acordul micsorat al treptei a Vil-a din tonalitatea dominantei, fa#, la,
do). inceputul fazei lll este marcat de sensibila dominantei dominantei (DD
- Re major), respectiv sunetul do#. Aceste alteratii constitutive noilor tonali-
titi trebuie diferentiate de diferitele ornamente cromatice. Sunetul do# apare
in componenta acordului de contradominanti (/a - do# - mi) al tonalitatii
dominantei (Sol major) si va fixa tonica de Re major transformatd apoi in
acord de septimd de dominanti (re - fa# - la - do) pentru a cadenta definitiv
pe tonica tonalitdtii dominantei, Sol major.

in tonalititi minore, faza a ll-a a modulatiei citre relativa majora (ill) nu ne-
cesitd o alteratie cromaticd, deoarece in minorul natural treapta VIl este si V
din 1l (notat V/II). De exemplu, in la minor natural, acordul treptei a Vii este
sol - si - re, acord echivalent cu V din Do. Faza a treia Tnsd va marca aparitia
sensibilei (fa# dominantei tonalitdtii Do major.

Modulatia catre relativa minora (vi) va tine seamd de aceleasi principii ex-
puse mai sus. Faza a ll-a va fi marcati de sensibila noii tonalitdti, iar faza a
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lll-a de sensibila dominantei noii tonalitdti (ca element al acordului V/V sau
viiz® al noii tonalititi).

in puntile modulatorii citre relativa majord sau minori (1l sau vi), se folo-
sesc uneori armoniile omonimei pentru a nu epuiza efectul schimbarii mo-
dului inaintea aparitiei Temei secundare. Aceste principii pot fi modificate
n diferite situatii tonale exceptionale, prin introducerea altor tonici secun-
dare decét cele necesare pentru realizarea strictd a modulatiei.

Fazele puntii pot fi parcurse in cadrul unei singure structuri, unitard tematic
si ca scriiturd. De asemenea, in alte cazuri, fiecirei faze tonale poate s3 i
corespunda o structurd proprie. Astfel, intre fazele puntii si structurile in ca-
drul cdrora acestea se manifestd poate exista o corespondentd sau, dimpo-
trivd sd se creeze un conflict intre planul tonal si cel structural.

Se creazd urmatoarele cazuri:

a. Puntea are o unicd structurd P, in cadrul cireia distingem cele 3 faze
tonale, notate: 17, 2, 13.

b. Celor 3 faze tonale le corespund 3 structuri notate: P1, P2, P3 (respectiv
puntel, punte2, punte3).

c. Puntea parcurge doud din fazele tonale intr-o unicd structurd, iar a treia
fazd tonald se realizeazd printr-o structurd distinctd. Vom nota: Si
(F1+£2) si S2(3).

Puntea partial modulatorie este caracterizatd prin absenta unei faze. Fazele
care pot fi omise sunt fie faza [ - stabild tonal, fie faza Ill . Lipsa primei faze
va declansa intr-un mod abrupt modulatia. in cazul in care lipseste faza Ill,
noua tonalitate va fi pregatitd doar de sensibila noii tonalitati fird a aduce
V/V ca tonicd secundard. Aceasta se numeste punte partial modulatorie.

Puntea non-modulatorie nu comportd nici 0 modulatie, aceasta incheindu-
se cu o semicadenta |-V dupd care urmeazi direct GTS in tonalitatea domi-
nantei. Acest caz este valabil numai pentru sonatele in tonalititi majore care
aduc GTS in zona dominantei.

Puntea cu modulatie evitatd pregiteste o anume tonalitate, dar GTS incepe
surprinzdtor intr-o alt tonalitate decat cea asteptata.

Expozitii eliptice de punte sunt cazuri rare, care conecteaza direct TP de
GTS sau folosesc un segment de legdturd precum un acord sau cateva note
melodice neacompaniate (Haydn, Schubert).

Din punct de vedere tematic, puntea poate debuta cu reluarea temei princi-
pale, pe parcursul céreia se produce modulatia. Acesta este tipul de punte

organic legatd de tema principala.
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Alteori, puntea realizeaza un travaliu motivic cu elemente din TP, sau este
neutrd tematic printr-o scriiturd bazata pe figuratii armonice sau melodico-
armonice.

Atunci cand puntea introduce material tematic nou, aceasta se va numi
punte cu temd proprie. Uneori, puntea anticipd elemente ale GTS.

Puntea are si un rol in dramaturgia de ansamblu a Expozitiei. Aceasta are
rolul de a temporiza aparitia prea bruscd a unui nou centru tonal si a unei
informatii tematice contrastante. Prin natura sa, puntea prezintd o miscare
armonicd progresivd, crednd o tensiune necesard intre cele doud blocuri
tematice (Green).

Ca dimensiuni, puntea este Tn general proportionald cu TP si TS, realizand
un echilibru ntre cele doud zone tonale si tematice.

c. Grupul tematic secund GTS

Al doilea moment de expunere tematicd este intotdeauna un grup tematic.
O singurd temd secundard este valabild doar pentru lucréri de mici dimen-
siuni. Grupul tematic secundar GTS se mai numeste si Grupul temei secun-
dare. Prin aceastd formulare se observa clar o opozitie intre doud teme - Te-
ma principald si Tema secundari - si totodatd intre subordonatele acestora.

Grupul temei secundare contine, in general, 3 structuri', toate in aceeasi to-
nalitate (a dominantei in tonalititi majore sau a relativei in tonalititi mino-
re). in cadrul grupului pot exista variatii de mod, adica producerea unui con-
trast prin utilizarea omonimei (dominanta minord sau omonima relativei)
naintea aparitiei adevaratei tonalitdti.

Cele 3 structuri fundamentale care alcdtuiesc grupul temei secundare sunt,
dupd Zamacois, urmatoarele:

1. Tema secundari propriu-zisd (Il;) sau by
2. Tem3 complementari (1l,) sau b,
3. Temd concluzivi (I3) sau bs

Notd: Unii autori (Kohs, Green) delimiteazd tema concluzivd fatd de GTS (v.
9.6.1.d)

1.Tema secundard propriu-zisd este, de reguld, de facturd melodics, spre
deosebire de Tema principali care este conturatd in special ritmic'.

Raportul tematic dintre TP si TS variaza in functie de gradul de inrudire
dintre acestea. Monotematismul se exprima fie prin afirmarea aceleiagi teme

" Zamacois, Joaquin; “Curso de formas musicale” Span Press Universitaria, 1977, pag. 183.
'* Bertelin “Tratado de Composition” numeste GTP grup ritmic si GTS grup melodic.
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{TP) pe functia de TS (transpusa in altd tonalitate), fie printr-o variatie a aces-
teia - care denotd descendenta temei secundare din tema principali. Con-
trastul este, in aceste cazuri, doar tonal.

Contrastul tematic si tonal indica bitematismul.

Obs. Desi este vorba despre sonate cu doud teme, vom diferentia caracterul mo-
notematic in cazul inrudirii acestora de cel bitematic in cazul contrastului de in-
formatie muzicald. Astfel, sonata scarlattiand are doud teme (idei) inrudite, pds-
trandu-se in perimetrul monotematismului.

Vincent d’Indy remarcid in lucrarea Cours de composition musicale (Paris,
1903-1905) faptul cd in faza de inceput a sonatelor cu doud teme, autorii nu
puneau accent pe individualitatea melodicd a temelor, ca entititi bine
conturate. Temele erau mai degrabd “o emanatie melodica a tonalititii”.

2. Tema complementard poate avea un caracter mai putin particularizat.
Adeseori are un caracter neutru tematic sau este o structurd dezvoltitoare a
unui anumit element motivic al TS propriu-zise. Alteori, insi, este mai
expresiva decéat tema secundard. Acest lucru se intdmpld in cazul in care TS
a fost adusd la omonima dominantei sau relativei, iar tema complementara
va exprima adevdrata tonalitate.

Grupul temei secundare poate fi extins prin existenta mai multor structuri
complementare, pe care le vom nota astfel:

11, 112, 13, 114, 115 etc. sau by, by, by,

In cadrul grupului, importanti este delimitarea structurilor si descrierea
relatiilor dintre acestea.

3. Tema concluziva - tratatd i ca entitate separatd la punctul “d” al acestui
subcapitol (v. 9.6.1.d) - reprezinta ultima dintre structurile grupului tematic
secund. Numitd si Concluzia expozitiei, aceasta poate avea un caracter ca-
dential (reprezentat printr-un sir de cadente) sau poate avea tem3 proprie.
Unii autori o delimiteazd de GTS, datorita faptului c3, de multe ori, poate
prelua material muzical din TP, avand mai degraba rolut unei codette a in-
tregii expozitii.

Indiferent unde este plasatd in schema formei, tema concluzivi reprezinti
ultima structurd care incheie expozitia si care are functie concluzivi tonala.

Pe langd aceste structuri de bazd, GTS poate fi extins prin segmente de le-
gaturd (tranzitii nemodulatorii), prin aparitia mai multor structuri comple-
mentare si a mai multor structuri concluzive (grup concluziv).

201 o



Livia TEoDORESCU CIOCANEA

Tema a lll-a

in situatia in care o tem3 din cadrul grupului secund afirmi o alti tonalitate
decét cea a grupului, atunci aceasta va fi Tema a Ill-a. Dacd una din temele
grupului secund are o deosebitd pregnantd, chiar dacd nu afirma o tonalitate
proprie, aceasta poate fi consideratd Tema a lll-a.

d. Tema concluziva (Grup concluziv)

Asa cum s-a ardtat mai sus, ultima structurd a Expozitiei are rolul de a
incheia aceastd prima parte a formei de sonatd si se numeste Tema Conclu-
zivd TC sau Concluzia expozitiei (poate fi considerata ca structurd a GTS sau
ca structurd independenti). Poate exista si un grup de fraze sau perioade cu
functia de Grup concluziv. Materialul tematic este preluat din temele prece-
dente sau este autonom. Adeseori, se creazd o tranzitie citre reluarea Expo-
zitiei in volta 1 sau catre Dezvoltare, ca o prelungire a voltei a 2-a. Dacd
Dezvoltarea incepe in altd tonalitate decéat se incheie Expozitia, tranzifia va
fi modulatorie.

e. Codetta este un fragment optional, care se adaugd uneori Temei conclu-
zive pentru a Intdri gradul de finalitate al Expozitiei.

Prin urmare, GTS poate aduce aceeasi temd in diferite ipostaze in sonatele
monotematice, schimbarea tonalitdtii fiind esentiald pentru echilibrul for-
mei. De asemenea, GTS poate fi doar o variatie a TP, sau poate crea un pu-
ternic contrast (bitematism). Unitatea de tempo nu ingdduie totusi un mare
contrast de caracter. Doar la romantici, GTS este marcat uneori si de o
schimbare de tempo.

Grupul tematic secund juxtapune o serie de structuri mai mult sau mai putin
unitare ca facturd. Acestea reprezinti sectiunile GTS si se vor nota astfel: II;,
Iy, ll5, etc. O altd variantd de notare care ilustreaza si raportul tematic dintre
ideile tematice ale grupului este: 1l1a, b, llzc, etc.

Fiecare sectiune din GTS poate fi descrisd ca unitate structurala (nivel struc-
tural): frazd, grup de fraze, perioadd, propozitie, formd bi sau tripartitd, etc.
Se stabilesc relatiile tematice in cadrul grupului si totodata fatid de TP sau
materialul puntii. Se identificdi momentele de travaliu motivic si de dezvol-
tare (procese secventiale, dezvoltiri prin eliminare, elemente contrapuncti-
ce imitative, contrapunct ranversabil etc.). De asemenea, pot fi identificate
“modulatiile de sintaxd”, adicd transformdrile scriiturii de tip omofon in
diferite tipuri de polifonie: imitativd sau superpozitionald dublj, tripla, etc.

in cadrul GTS pot apdrea si segmente de legiturd intre sectiuni, numite
tranzitii interioare.
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Raportul tonal intre TP (GTP) si GTS variaza in functie de modul major sau
minor in care este scrisd TP. In tonalitdti majore, cea mai des intalnits
situatie este modulatia la tonalitatea dominantei. Alte variante posibile sunt
modulatiile la tonalitdtile treptelor: llf (major sau minor), VI (major sau
minor). De asemenea, aceste trepte pot fi alterate ascendent sau descendent.
Ex: Do - Mip, sau Do - Lay, . In tonalitsti minore, deplasarea se face citre
tonalitatea relativei sau a Dominantei minore.

9.6.2. Dezvoltarea

Dezvoltarea reprezintd un alt mod de abordare a materialului tematic expus
anterior. Utilizand procedeele de travaliu motivic si de dezvoltare tematica,
aceastd parte a formei de sonatd impune un anumit nivel energetic care
propulseazi discursul muzical cdtre o culminatie (sau citre un sir de puncte
culminante diferentiate).

Din punct de vedere tonal, se ating diferite zone tonale prin inflexiuni mo-
dufatorii la tonalitati mai mult sau mai putin indepartate. La nivelul subsec-
tiunilor se produc o serie de misciri armonice progresive. Dar, la un nivel
mai profund, aceste miscdri armonice sunt subsidiare (reductibile), se subor-
doneaza unei prolongatii armonice a Dominantei (in cazul tonalititilor ma-
jore) sau unei miscari armonice progresive (in cazul tonalititilor minore).
Structura tonald a dezvoltarii este diferitd pentru tonalititile majore fatd de
cele minore. in tonalititile majore, Dezvoltarea debuteazi in tonalitatea Do-
minantei {prelungind astfel tonica pe care s-a incheiat Expozitia) si se inche-
ie pe V7 din tonalitatea de baz, pregitind astfel repriza. intreaga structurs
tonald a dezvoltdrii poate fi descrisd ca o prolongatie armonici (succesiune
acordicd) a functiei dominantei. in cazul tonalititilor minore, Dezvoltarea
prelungeste tonalitatea relfativei (Ill) iar apoi evolueazi citre tonalitatea do-
minantei (V), transformatd in acord de septimi de dominantd pentru t,.
Structura tonald in acest caz evolueazi de la lif la V, descriind astfel, pe an-
samblu, o miscare armonica progresiva.

Structura tonala a Dezvoltarii

Tonalitate majorda: V V., /1 prolongatie armonica
|

Tonalitate minora: Hl—>V -V, /I miscare armonicd progresiva

Fig. 9.6.2. Structura tonald a Dezvoltirii
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Fazele dezvoltirii

Desi alcituitd dintr-un numdr n de structuri diferite, dezvoltarea urmareste
3 faze tonale si totodatd expresive. Prima fazi este indepartarea de tonalita-
tea In care s-a incheiat expozitia, avand un caracter mai linistit in compara-
tie cu urmitoarele faze. Faza a doua reprezintd parcurgerea mai multor zone
tonale - “elongatia maxima” fatd de tonalitatea de baza luatd ca punct de
echilibru — si totodati o tensionare a discursului muzical prin procedee dez-
voltitoarea de tip secvential si dezvoltari prin eliminare. Materialul tematic
suferd transformiri importante pe toate planurile: al scriiturii (poate apdrea
o modulatie de sintax3), al armoniei sau in planul melodico-armonic. Poate,
de asemenea, si apard o temd noud, care nu va mai reveni pe parcursul lu-
crdrii, numitd Temd episod.

Faza a treia reprezintd o ampld anacruza pentru Reprizd. Aceastd anacruza
este, de reguld, o pedald pe dominanta tonalitdtii de baza, care creazia cli-
maxul ntregii forme de sonatd, prin acumularea maxima a tensiunii muzi-
cale. Aceasta tensiune este creatd datoritd prelungirii momentului de astep-
tare a revenirii tonale si tematice. Este unul din momentele cele mai specta-
culoase ale dramaturgiei formei de sonati.

Dezvoltarea poate avea diferite dimensiuni, in functie de numarul structuri-
jor pe care le contine. Dezvoltirile mai ample sunt gandite pe grupuri de
structuri (sau subsectiuni). Aceste grupuri se alcituiesc pe baza materialului
tematic comun folosit. Un grup de structuri poate prelucra TP astfel: D,
antecedentul; D,, consecventul, D3 sinteza, etc. Aceste structuri vor forma
grupul | al dezvoltarii, etc.

Notarea sectiunilor dezvoltirii poate ilustra atat numdarul sectiunii respective
cat si materialul tematic de unde acestea provin: Dq (TP), D5 (lly), etc. Dez-
voltarea are un caracter dinamic si datoritd inldntuirii conjuncte a sectiuni-
lor. Pot apirea si modulatii de sintaxd, prin introducerea tehnicii de fugatto.
Ultima sectiune a dezvoltarii cu rol de retranzitie creazd un punct culminant
printr-o pedald pe dominanta, pregatind debutul Reprizei.

Uneori, ultima sectiune a dezvoltarii anticipd tema principald TP intr-o altd
tonalitate decét ty, crednd asa-numita falsd reprizd, dupd care apare adeva-
rata repriza.

Noti: Din punct de vedere tonal, dezvoltarea formei de sonati este echivalents
cu prima structurd din B-ul unei forme bipartite rotunjite, care prelungeste functia
dominantei cu care s-a incheiat A-ul.
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9.6.3. Repriza

Principiile care stau la baza reprizei in forma de sonati sunt:
a. reluarea - partial transpusa - a materialului tematic;
b. principiul unititii tonale;

Spre deosebire de expozitie, care prezintd un contrast tonal intre TP (GTP)
si GTS, repriza se caracterizeazad prin unitate tonali. Tensiunea armonic3
dintre cele doud zone tonale va fi anulatd prin prezentarea acestora in
tonalitatea de bazi (sau la omonima3).

Expozitie Reprizi
TP punte GTS TC TP punte GTS TC Cod3

h ~ SR to h Y ty

Fig. 9.6.3-a. Paraleld intre planul tonal al Expozitiei
si planul tonal al Reprizei in forma de Sonata.

Din punctul de vedere al planufui tonal, pe ansamblul formei de sonats,
rolul reprizei este acela de a completa miscarea armonicd ramasa “deschi-
sd” in sectiunile anterioare. Expozitia, asa cum s-a ardtat mai sus, ramane to-
nal deschisa, prin cadentarea pe o noul tonalitate, creand o “asteptare” a in-
chiderii tonale. Dezvoltarea prelungeste aceastd “asteptare” prin inflexiuni
modulatorii la diferite tonalitdti mai mult sau mai putin apropiate. Adevirata
“rezolvare tonald”, la nivelul formei, survine odatd cu Repriza, a cirei prin-
cipald functie este aceea de a finaliza miscarea armonici de ansambly, ra-
masd incompleta.

Expozitie Dezvoltare Reprizi
—

I IV Ve——¥, /I 1 I
— —_—

i /1 1 V. /i i i

Fig. 9.6.3-b Planul tonal de ansamblu al formei de sonata
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Repriza TS sau a Grupului tematic secund (GTS) poate fi adusé si la omoni-
md, atunci cand se intenfioneazi pdstrarea modului si totodatd a ethosului
propriu acestuia (major sau minor). n acest caz, GTS este adus pe tonica de
bazi, dar cu contrast de mod (contrast existent in expozitie). Dimpotriva,
daci se intentioneazi schimbarea caracterului GTS, atunci in repriza acesta
va fi adus la omonima fata de prima aparitie. Tema concluziva, TC si Co-
detta vor intdri, de asemenea, tonalitatea de baza.

Obs. in general, cand o idee muzicali este adusi in altd tonalitate decat cea de
baz3, in orice tip de form4, tendinta este aceea de a o readuce transpusd in to-
nalitatea initiald pentru a reface echilibrul tonal (v. lied bipartit dublu — ABAB’,
rondo, etc.). Codele au, de asemenea, rolul de a uniformiza tonal ideile expuse
in alte tonalititi, reamintindu-le in tonalitatea de baza (Preludii, Studii, etc.).

Puntea in reprizd nu mai are rolul de a modula spre tonalitatea TS, ci dim-
potrivd, de a p3stra tonalitatea de bazid. De aceea, puntea poate s lipseasca
sau si fie incorporatd in finalul temei principale TP sau GTP. in cazul in care
se pistreazd ca material muzical, puntea va diversifica continutul tonal al
reprizei prin inflexiuni modulatorii care Tnsd nu vor pardsi definitiv tonalita-
tea de baza. Puntea in reprizd va afirma dominanta tonalititii de bazd, pen-
tru a pregdti transpozitia GTS.

Repriza formei de sonatd readuce materialul tematic complet sau partial, va-
riat sau identic din punctul de vedere al configuratiei melodico-armonice,
amplificat sau concentrat. Uneori, ordinea temelor este inversatd (recurenta
temelor), adicd este adusd intai TS sau GTS si apoi TP, sau temele sunt aduse
prin suprapunere. O altd variant3 de debut a reprizei este “surpriza tonald”,
adicd TP este adusd intr-o alt3 tonalitate (de obicei, la tonalitatea subdomi-
nantei V). TP este apoi reluatd si in tonalitatea de bazd sau se trece — prin
intermediul puntii — la GTS, fird sd mai fie adusd in tonalitatea initiald. Ca
si in cazul anticiparii TP in ultima sectiune a dezvoltdrii si in acest caz de-
numirea va fi de falsd repriza).

Tipurile de reprize:
a. statica
b. dinamic3a (variatd)

concentrata

o o

amplificata

o

incompletd
f. recurentd (in oglindi)

g. falsd reprizd (v. 9.6.2)
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Coda reprezintd sectiunea care incheie forma de sonati. Aceasta poate avea
dimensiuni reduse (perioadd) sau poate cuprinde mai multe subsectiuni. O
codd mai ampla poate fi interpretatd ca o a doua dezvoltare, fiecare subsec-
tiune avand rolul de a prelucra din nou elemente ale materialului tematic.
O astfel de codd se mai numeste si dezvoltare codald. Subsectiunile acesteia
se vor nota astfel: C1, Cy, C3, etc. si vor fi descrise in functie de ideea te-
maticd pe care o reprezintd. Material tematic inexistent in dezvoltare poate
fi prelucrat in Codd. De asemenea, poate apdrea si material muzical nou.
Adeseori, inceputul dezvoltdrii codale este asemanitor cu inceputul dezvol-
tarii. Se poate face o corelatie intre Dezvoltare si Dezvoltarea codals, asa
cum existd o corelatie intre Expozitie si Reprizd (Green):

[ 1
Expozitie Reprizd

Dezvoltare Dezvoltare codala
] 1

Fig. 9.6.3-c Relatiile dintre sectiunile formei de sonatd

9.7. Sonate atipice

a. Sonata cu introducere aminteste de deschiderea in tempo lent a sonatei
da chiesa. O serie de uverturi, simfonii sau sonate debuteazi cu o intro-
ducere lentd. Aceastd introducere are, In prima fazi un caracter de obicei
solemn, apoi prezintd o temd proprie urmati de o mica dezvoltare (trata-
re) a acesteia. Forma in general este bipartitd, miscarea armonici evo-
Juadnd dinspre tonicd spre tonalitatea dominantei sau relativei. Uneori,
introducerea se inldntuie conjunct cu TP a expozitiei, sau se leagd de
aceasta printr-un segment de legatura.

Din punct de vedere tonal, introducerea penduleazi intre major si minor,
pentru a nu epuiza valentele armonice ale tonalititii de bazi.

Introducerea poate fi autonomd tematic sau s3 propund “in germene” mate-
rialul tematic al sonatei. Motive generative pot stabili conexiuni cu ideile
principale ale formei de sonati. Segmente din introducere pot fi inserate in
forma propriu-zisa de sonata (in dezvoltare sau in codd), realizandu-se o le-
gdturd organicd intre cele doud entitidti (v. Sonata “Pathétique” op. 13 nr.8
de Beethoven).

Anumite Sonate pot prezenta in final un Epilog.
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Epilogul este un tip de coda care nu are legaturi tematice cu forma propriu-
zisd de Sonati si care contrasteazi prin tempo si caracter (mod, metru).

b. Rondo Sonati (v. cap. 7.4) este o forma hibrid, care combind caracteris-
tici din ambele forme. Aplicat3 unui rondo mic, schema de rondo-sonata
va fi ABA C(Dezv.)A, iar pentru un rondo mare (clasic) va fi ABA C(dezv.)
AB’A (episodul B va fi adus In reprizd in tonalitatea de bazd). Anumite
lucrdri aduc in C atdt un nou material (episod 2), cit si o dezvoltare
(Marele Rondo Sonata).

c. Sonata fird dezvoltare (numitd si forma de sonatind") se caracterizeazd
prin omiterea sectiunii dezvoltitoare: ABAB’ (v. Cap. 4 Forma de lied
bipartit dublu). Pentru lirgirea acestei forme, poate fi inseratd o micd
dezvoltare in repriza, intre TP si TS. Aceastd formd este utilizatd atdt in
partile lente ale sonatelor, concertelor sau simfoniilor, precum si in
structurarea anumitor uverturi clasice. Acestea, pe langd forma de sonata,
pot si adopte tipul de sonatd fird dezvoltare.

9.8. Paraleli intre forma sonatei scarlattiene
si forma sonatei clasice vieneze

Pornind de la structura sonatei scarlattiene, forma de sonatd clasicd se deo-
sebeste de aceasta prin:

1) proportia miritd a temelor; grupuri tematice GTP si GTS si nu doar TP si
TS.

2) contrast intre cele doud grupuri tematice, nu numai tonal. Desi inca apar
sonate monotematice (TS este aceeasi cu TP sau temd desprinsa din TP),
in general grupul tematic secund GTS reprezintd un contrast puternic
fatd de GTP, moment in care s-a cristalizat bitematismul;

3) GTS - grupul tematic secund poate cuprinde “n” teme;

4) puntea cu cele 3 faze tonale este construiti pe suprafete mai ample si
uneori chiar poate avea o tema proprie;

5) Codetta sonatei scarlattiene devine in sonata clasicd Tema concluziva
TC sau Concluzia expozitiei. Optional, poate apirea si o Codettd dupd
TC, care se prezintd, de reguld, ca un sir de cadente;

6) mica dezvoltare din debutul sectiunii a 2-a din sonata scarlattiand devine
n sonata clasicd o sectiune de sine stitdtoare, numitd dezvoltare — tra-
valiu tematic care prelucreazi total sau partial materialul din expozitie;

"> “Forma de sonatind” desemneaz, dup# unii autori, o sonati far3 dezvoltare (Green, Kohs), spre

deosebire de genul “sonatind” care utilizeaza o form3 de sonatd de dimensiuni mai reduse (n.a).
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7) din punct de vedere tonal, dezvoltarea incepe in tonalitatea in care s-a
incheiat expozitia (in sonata scarlattians, B-ul incepe in tonalitatea in
care s-a incheiat A-ul), iar in finalul ei se aduce o pedald pe dominanta
tonalitdtii de bazi, pregatind repriza;

8) prin detasarea dezvoltdrii ca sectiune de sine stititoare, se ajunge la o
constructie ternard: expozitie, dezvoltare, reprizi;

9) repriza reia intregul material prezentat in expozitie si este unitard tonal
{grupul tematic secund este adus in tonalitatea de baz3); Sonata scarlat-
tiand nu are o reprizd propriu-zisd, care sa reia in tonalitatea de bazi
ambele teme (nu numai tema secundd).

10) Sonata clasica diversifica tipurile de reprizi: staticd; variat3; concentra-
td; amplificatd; incompletd; recurentd; falsd reprizi (aduce tema in alta
tonalitate, ulterior in tonalitatea de bazi);

Schema Sonatei scarlattiene

A B

A ~ Sectiunea 1: ideea | — to
puntea ~
__ Sectiunea 2: ideea ll t1 ( D/R) + codettd

B r Sectiunea 1: ideea I t1 (D/R) mica dezvoltare
puntea ~
L Sectiunea 2: ideea Il t; + Coda

Compozitorii preclasici italieni preferau sonatele cu 2 miscari, din acest
motiv acest tip de sonatd s-a numit Sonata italiand. Compozitorii clasici
vienezi au preluat si acest tip de sonata. Astfel, din cele 49 de sonate pentru
pian de Haydn si 32 de sonate de Beethoven, 20% sunt in 2 miscari
{(Newman, pag. 133-34).




Livia Teoporescy CIOCANEA

Schema formei de sonati clasici vieneza

ABA
EXPOZITIA tg ~ t1 (D/R, etc.)
A TP (Tema | sau GTP) - tp

Puntea ~ t; (D/R, etc.)

GTS - grup tematic secund- t; (D/R, etc.)
(1, H2..1n)

TC - concluzia

DEZVOLTAREA t; ~t, ~to Vs

B D1r DZ/ D3/ Dn

REPRIZA t; ty

A’ TP (Tema | sau GTP) - tg
Puntea

GTS grup tematic secund + TC tg
Coda (C1/ Co, Cn)

9.9. Exemplu de analiza
Beethoven: Sonata “Pathétique” op. 13 nr. 8 in do minor - partea |

Sonata “Patetica” de Beethoven debuteazi cu o introducere lenti. Acest lu-
cru aminteste de sonata baroci italiand, care debuta cu o parte lenta.

INTRODUCEREA

Forma introducerii: bipartitd simpla continud

A B
do~ Mib Mib ~ do

Sectiunea 1 (A) (m.1-5) - model de 0 misurd, secventd, dezvoltare prin eli-
minare si cadentd. Motivul introducerii reprezintd un motiv generator, care
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va fi inserat si in forma de sonatd propriu-zisd (in Dezvoltare si Cod3), in
scopul unei legdturi organice intre Introducere si Allegro-ul de Sonati. Mo-
tivul generator se caracterizeazi printr-o scriiturd omofon4, izoritmica, con-
trast dinamic fp, o configuratie ritmicd proprie si insistent pe o treapta (note
repetate). D.p.d.v. tonal, se realizeazi o modulatie din do minor la tonalita-
tea B-uiui, respectiv Mi bemol major si o revenire la tonalitatea de baz3 prin
Tnldntuire conjunctd cu debutul formei de Sonati.

Sectiunea 1 (A) are structura unei propozitii (Pr.) - sau fraze dezvoltitoare
prin prezenta procesului secvential si al fragmentirii:

Pr.;{1(model)+1 (secventd)+ 1/2 + 1/2 + 1 (cadenti)}
to t; Vy

Sectiunea 2 (B) (m.5-11) este, de asemenea, o propozitie sau frazd dezvolti-
toare: model de 1 masurd cu doud submotive; secventd; dezvoltare prin eli-
minare; motiv cadential secventat; cadents.

Pr.; {[1(model) + 1(secv.) + 1 + 172 + 172 + [1+1+1 (Cadenti)}}
ty to V5

ALLEGRO de SONATA

Expozitia: dubld expunere prin repetare cu volta a 2-a.

TP - Tema 1 - perioadd modulanti (8+8) mds. 1-17. Deoarece mo-
tivele 1 si 2 sunt echivalente {(motivul 2 repetd la octava superioa-
rd motivul 1), nu se creazi suficientd informatie pentru a forma o
fraza de 4 masuri. Se va considera o fraza cu dubl3 extensiune de
8 madsuri.

Puntea: Puntea 1 (faza tonald 1) - stabila tonal (m. 17,5 — 25) - nivel de Fraz3
repetatd;

Obs. Aceastd structurd poate fi consideratd si o extensie postcadentiald;
Formula de acompaniament va fi folositd in Il; si ll;;

Puntea 2 (faza tonald 2) — modulanti (m. 25 - 33) - proces
secvential;

Puntea 3 (faza tonald 3) — pedald pe dominanta noii tonalitati mib
minor (35 —40) dezvoltare prin eliminare.
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Puntea parcurge cele trei faze tonale in cadrul a 2 structuri, astfel:
Structura 1 — faza tonald 1

Structura 2 - fazele tonale 2 si 3.

Puntea 1 - contine 8 masuri, structurate 4+4 / frazd repetats;
Puntea 2 - element tematic din Tema 1, model / secventd 1;

Puntea 3 — secventa 2, dezvoltare prin eliminare, pedala pe
mi bemol V + segment de legdturd (anacruza TS);

Grup tematic secund GTS:

11 = (m.41-78) - Propozitie" (frazi dezvoltitoare) mi b, un sir de proce-
se secventiale si dezvoltare prin eliminare (8+8+8+4+4+2+2+2); in-
lantuire conjuncta;

112 — (m.79 =103) — Mib major — Perioada structuratd 12+12, alcdtuita din
2 fraze in lant de cate12 masuri fiecare structurate 4+6+2 (Frazd in
lant de 12 mdsuri).

13 — (M.103-110) — Frazi repetatd variat, structuratd 4+4. Conturul me-
lodic din introducere (mds.4-augmentare ritmica a primei figuri a ca-
dentei).

14— TC —(m.111-122 volta | si 111-122 bis volta ll) — tema concluziva
foloseste ca material tema principald TP la nivel de frazd amplificata
de 12 masuri. Din punct de vedere tonal, TC este deschisa, legan-
du-se prin cele 2 volte cu reluarea expozitiei (doV;) si cu prima
structurd a dezvoltdrii (solVg/s).

Dezvoltarea

D1 - (m.123-126) - insert din introducere, sol minor cu modulatie spre
mi minor. Contrast agogic, tempo Grave. Model / Secventd / Repetare
variatd / cadenta.

D2 — (m.127-156) — combinatie intre tema | si motivul introducerii aug-
mentat ritmic Tn tempo allegro; Propozitie (Frazd dezvoltatoare) pro-
ces secvential (6+6) plus schimbarea modelului, proces secvential si
cadentd (4+4+6+4).

" Nota: Unii analisti considerad tema secundi odatd cu aparitia tonalitatii Mi bemol major, mas.
79, tema Tn mi bemol minor fiind puntea 3 cu tema proprie.
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D3 - (m.157-184) — pedald pe dominanta tonalititii de bazi, do minor.
Fraza dezvoltata in lant - frazd repetatd cu amplificare si cadentd, cu
rol de anacruzi pentru reprizd (8+12+8).

Repriza

Tema | (m.185) este amplificata printr-un proces dezvoltator al frazei 2, res-
pectiv segmentul al doilea reprezentat prin acordurile coboratoare
de doimi — desinenta frazei. Aceastd amplificare, de la masura 197,
joacd rolul de punte (structurile puntii din expozitie sunt inlocuite cu
aceastd dezvoltare).

Punte 1 —faza 1 din punte lipseste.

Punte 2 — (m.197) - faza 2 coincide cu momentul amplificirii temei 1 pro-
ces secvential: model / secventd 1;

Punte 3 — (m. 205) reprezintd secventa 2 plus segmentul de legitura - ana-
cruza temei 1.

Grupul tematic secund GTS
11 — (Mm.211-243) fa minor ~ do (m.223 pedald pe do minor V)
l[2 - (m.243-267) In tonalitatea de baza
113 — (M.267-275) frazd repetata variat
TC (14) (m.275 - 284); Concluzia cu material din TP.
Coda:
Coda 1(C1) - (m.285-288) insert din introducere

Coda 2 (C2) - (m.289-300) material tematic din T1 plus cadenta finald
6+6.
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Teme de seminar

Q
Q

(W) iy )

oo

Analizati forma de sonatd sub toate aspectele expuse in acest capitol.
Realizati o lucrare scrisd in care s3 expuneti teoretic problemele legate
de forma de sonatd.

Realizati scheme in urma analizelor efectuate asupra formelor de
sonatd selectate din bibliografia de mai jos.

Comentati structura tonald a formei de sonata.

Comentati raportul dintre design si planul tonal.

Identificati corespondentele dintre sectiunile formei de sonatd d.p.d.v.
tonal, structural si tematic.

Cum determinati fazele puntii? Dar ale Dezvoltrii?

Cate tipuri de Reprize cunoasteti?

Bibliografie muzicala:

Beethoven: Sonate

Mozart. Sonate

Haydn. Sonate

Brahms: Sonate

Chopin: Sonate

Enescu: Sonata in fa# minor pentru pian
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Capitolul 10

Aplicatii ale formei de sonata in genul cameral

Forma de sonatd in CVARTETUL instrumental

Extensii stilistice: Béla Bart6k

Forma de sonata se regdseste in partea | din majoritatea lucrarilor de muzica
de camerd clasice, romantice si chiar ale sec. XX, pentru diverse tipuri de
formatii precum: trio-uri, cvartete, cvintete, sextete, septete, etc. Acest capi-
tol 1si propune o extensie stilisticd, prin analiza primei parti din Cvartetul nr.
2 de Barték.

Pentru studiul elementelor de limbaj bartokian se recomandi analiza pie-
selor pentru pian cuprinse In lucrarea cu caracter didactic MIKROKOSMOS.
Aceste piese vor fi analizate dupd urmdatorul plan de analiza:

10.1. Algoritm de analiza a limbajului bartokian:

1.

sistemul intonational: moduri; tonalititi; bi-tonalism; bi-modalism; moduri
complementare; operatiuni cu moduri (intersectii, reuniune'); module de
cluster; totalul cromatic; etc.

sintaxa: polifonicd, omofond, monodicd, heterofonicd sau combinatii.

configuratia ritmica: formule ritmice generatoare; pulsatii unitare sau di-
ferite; poliritmii; operatiuni de variatie ritmicd (augmentare, diminuare,
divizare, concentrare, recurentd ritmica, ritmuri non-retrogradabile, etc.)

observatii cu privire la metru: omogen, eterogen, unitar, alternativ, poli-
metrii, etc.

nivele structurale: segmentarea n unitdti structurale (randuri melodice,
motive, celule, etc); delimitarea sectiunilor; codificarea sectiunilor (ab,
aba, etc)

forma generald — incadrarea lucrdrii in tiparele de forme cunoscute

' Vieru, A; “Cartea modurilor”, Editura Muzicald Bucuresti 1980.
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(bipartite, tripartite, monopartite etc.) sau in categoria formelor libere

(unice).

7. schema formei

10.2. Exemplu de analizi a limbajului bartokian:
Bartok - Mikrokosmos nr. 98 vol. IV

1. Sistem intonational: modal pe doua centre: minor armonic pe re; lidian
pe re; dorian pe sol (cu trepte mobile);

N S A N

Sintaxa: monodie (unison Tn octave);

Configuratia ritmici: izoritmie; Tnceput anacruzic;
Metrul: 2/4 — unitar;

Structura: 4 randuri melodice;

Forma: bipartita;

Schema: AB (A=4 motive; B=6 motive).

10.3. Analiza: Béla Barték — Cvartetul de coarde nr. 2 - Partea |

Forma de Sonati

Expozitia:

Dezvoltarea:

Repriza:

TP (Tema principald) Tema | (m.1-7)

Puntea:

Punte 1 (Structura 1) (m.7-19);

Punte 2 (Structura 2) (m.20-31)

GTS Grupul tematic secund cuprinde 4 structuri diferite;

1, — (m.32-38,5)
l; = (m.38,5-49)
I3 — (.50 — 61)
TC - Concluzia Expozitiei (62 — 69)

- {m.70-81)
D2 - (m.82 -93)
D; — (m.94-102)
D4 - (m.103 - 107)
Ds - (m.108 - 116)

TP T1 —(m.117-123)
Puntea:
1 (Structura 1) (m.124-131);
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P2 (Structura 2) (m.132-135 si 137-140)
GTS Grupul tematic secund

Tl — (M.141-143)

Til, — (m.144-148)

Til3 - (M. 149-154)

TC - (154 -161)

Coda: C;-(m.162); C, (m.171); C3 (m.174)

Detalii analitice:

Scriitura este in general polifonici superpozitional3 sau imitativd. Foloseste
ca procedee de prelucrare tematica transformarile intervalice si ritmice, va-
riatii de registru sau de scriiturd. Lucrarea are o mare complexitate ritmic3,
metricd (masuri alternative) si agogicd. Desi este o lucrare ginditd modal,
forma de sonati se contureazi pe tiparul clasic.

Este un exemplu de transferare in lumea modald a unui arhetip formal gene-
rat de corespondenta dintre un anumit sistem intonational si 0 anumiti sin-
taxd (respectiv forma de sonatd generatd de sistemul tonal si categoria sin-
tacticd monodia acompaniati omofon).

Expozitia

Tema | prezintd ca intervale caracteristice succesiunea de cvarte perfecte
ascendente (mi, la, re) si descendente (do#, sol#, re#) precum si
segmente ale modului cu structura ton / semiton.

Acompaniamentul, realizat de vioara 2 si viold, asigurd o pulsatie ritmica
sincopatd constantd.

Alte detalii: armonii modale; paralelisme de 2m si 2M; contrapunct intre
vioarid si cello;

Puntea: P1 (structura 1) prelucrare a motivului generativ o (vioara m.2-3)
prin extensie intervalica si dezvoltare prin eliminare.

P2 (structura 2) scriitura imitativa, avand la bazi motivul o redus.
GTS: Il - intervale caracterstice: 3%, 5 mirita, 3”micsorata.

La mds.36 apare elementul notat cu x (broderie superioard care a aparut
prima data in punte fa m.21).

Il - realizeaz3 o proliferare a intervalelor mari; polifonie {atentd la vioara 1
si 2 prin joc de registre; ascensiune dinamica spre un punct culminant
{m.50).
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I3 - reprezintd structura Il7y ¢, - expusd in alt registru si suprapusd cu ele-
mentul tematic x.

li4 - concluzia expozitiei; tempo linistit cu rallentando (calando).

Dezvoltarea
D, - prelucreazid o,
D, - joc de registre, polifonie latents;

Ds - reia scriitura din T; (contrapunct vioara 1 si cello, care Tncadreaza un
acompaniament cu pulsatie de saisprezecimi la vioara 2 si viola);

D, - sostenuto, momente de izoritmie cu sincope, care pregitesc Ds;

Ds - mare anacruza pentru repriza.

Repriza

Tl var.

Puntea: P, ,, prelucreaza Ty; P, ... pregdteste GTS
GTS:

Iy - variatie de registre;

I, — caracter de tranzitie cu elementul tematic x;
I3 - prelucreazi o;

TC - concluzie;

Coda (¢y ¢, c3).

Teme de seminar:
0O Studiati forma de sonata in cvartete clasice si ale sec. XX.

O Comentati elementele de limbaj folosite de B. Barték in Cvartete.

Bibliografie muzicala:
Mozart: Cvartete
Beethoven: Cvartete
Debussy: Cvartet

B. Barték: Cvartete
Enescu: Cvartete




TRATAT DE FORME §1 ANALIZE MUZICALE

Swrtea a F-a

Studlicd formelor polgfonice
eocale se enstuunerdale
(Evul mediu, Renastere, Baroc —

extensii stilistice Tn Clasicism si sec. XX)

Capitolul 11

Forme si genuri polifonice vocale

11.1. Conceptul de Polifonie

Polifonia este o sintaxd muzicali care se defineste prin suprapunerea mai
multor linii melodice cu evolutie independenta pe axa orizontald dar con-
trolate de un proces armonic comun pe axa verticala.

Evolutia pe axa orizontald reprezinti forta cinetici, fortd care propulseazi
discursul  muzical. Planul vertical armonic semnificid forfa de coeziune a
materialului muzical.

Structura fundamentald care std la baza constructiei polifonice este melodia.
Aceasta reprezintd organizarea inditimilor si a duratelor pe axa orizontald a
desfdsurdrii muzicale.

Melodia este exprimarea monodicd a unei idei muzicale - la o singurd voce,
la unison sau unison multiplicat in octave. Monadia, ca forma striveche de
expresie artisticd orald, avea un caracter liber, in permanenti transformare,
datorat lipsei suportului grafic al notatiei muzicale. Prin traditia orald se
transmiteau anumite prototipuri structurale melodice care erau preluate in
creatia colectiva si interpretate in grup (Comes, 1984).

Instabilitatea si imprecizia liniilor melodice executate in grup au produs pe
axa verticald o diversificare a indltimilor. Din cantarea monodica in grup au
rezultat 2 tipuri de sintaxe: heterofonia si polifonia. Aceste sintaxe se regi-
sesc atat in traditia populara cat si in cea cultd. Originile polifoniei culte se
gdsesc Tn practicile muzicilor traditionale de tip oral, numite polifonie
populara sau primitiv.
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Polifonia populard
Tipuri de polifonii rezultate din cintarea monodica in grup:

a. Polifonia paraleli - in octave, cvinte sau cvarte paralele (intervale consi-
derate perfect consonante dupa teoria lui Pitagora); 3-te, 6-te (in Marea
Britanie); in unele regiuni geografice chiar 2-de si 7-me paralele
(Peninsula Balcanici, Africa Orientald)'.

b. Heterofonia - rezultatd din ornamentarea unor voci si suprapunerea
acestora cu variante simplificate ale aceleiasi melodii; structurile hetero-
fonice alterneaza unisonul cu pluri-vocalitatea.

c. Isonul - este un procedeu de polifonizare a monodiei. Simplificarea la li-
mitd a unei structuri melodice conduce la un singur sunet tinut, peste
care se suprapune linia melodica ornamentat3. Acest procedeu s-a numit
ison sau bourdon. Mai tarziu, intr-o forma figuratd si ritmizatd, isonul
este Tnlocuit cu structuri ostinate, folosite in muzica instrumentala. in po-
lifonia cultd europeand, anumite forme polifonice variationale precum
Passacaglia si Ciaccona folosesc ideea de ostinato sub forma basului
ostinat (melodie ostinata).

d. Antifonia - presupune opozitia dintre doud entitdti sonore: fie doud gru-
puri corale, fie solisti si cor sau cor si ansamblu instrumental. Antifonia
are un caracter responsorial si se bazeaza pe principiul alternantei in ve-
derea obtinerii unor contraste.

e. Imitatia - este un caz particular al antifoniei in care vocea sau grupul
care rdspunde preia in mod identic acelagi material ritmico-melodic.

Toate aceste tipuri de structuri polifonice incipiente reprezintd de fapt proto-
structuri polifonice, care caracterizeazd polifonia populara sau polifonia pri-
mitivd (Comes, 1984). Din perspectiva actuald, anumite tipuri de polifonii
rudimentare sunt mai apropiate de ceea ce a fost definit ca heterofonie ~
adicd o alternanti intre identitate si non-identitate melodicd avand ca
rezultat pendularea intre unison si pluri-vocalitate (Niculescu, 1980).

Controlul pe axa verticald a procesului armonic nu are o deosebita semnifi-
catie in polifonia populard din cauza caracterului improvizatoric, instabil al
desfasurdrii ndltimilor si duratelor. Linia melodicd “ingrosatd” sau “subtia-

t3” reprezintd factorul esential al acestor structuri polifonico / heterofonice.

' Comes, Liviu, “Lumea Polifoniei” Editura Muzicala Bucuresti 1984, pag. 36.
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Polifonia culti europeana

Constituirea unui sistem de notatie a inditimilor si a duratelor, precum si ca-
racterul diatonic al muzicii europene, bazatd in special pe modurile hepta-
tonice, au fost factorii principali care au condus la aparitia si inflorirea poli-
foniei culte occidentale. Intervalele melodice au putut fi proiectate si pe axa
verticald, dand nastere unor combinatii precise gi stabile armonic. Valentele
sistemului diatonic heptacordal vor fi fundamentate teoretic in Evul Mediu,
fapt care a propulsat creatia muzicala polifonicd. Mai tarziu, In muzica in-
strumentald, introducerea acordajului temperat a avut o contributie impor-
tantd in ceea ce priveste stabilizarea combinatiilor armonice(Comes, 1984).

Polifonia cultd s-a niscut tot ca o manifestare a cantirii monodice In grup.
Caracterul fix al liniilor melodice religioase au focalizat interesul asupra altei
dimensiuni care putea imbogati materialul muzical si anume dimensiunea ar-
monica. Jocul heterofonic dintre unison si pluri-vocalitate poate fi echivalat
cu contrastul dintre consonantd si disonantd pe axa verticali. Polifonia euro-
peand de tip vocal s-a extins si asupra muzicii instrumentale, dand nastere
unor genuri polifonice pur instrumentale sau vocal-instrumentale.

Se disting 2 tipuri fundamentale de polifonie:
- Polifonie superpozitionalX (simpla suprapunere de voci independente);

- Polifonie imitativd (foloseste procedeul numit imitatie — ex. motetul,
ricercarul, fuga, canonul, etc.).

11.2. Scurt istoric al evolutiei scriiturii polifonice
generatoare de forme polifonice

Prima madrturie despre scriitura polifonicd o reprezintd tratatul Musica
Enchiriadis de Ogier (sec. IX) care vorbeste despre un céntec la 2 voci Rex
coeli, Domine Maris. Melodia care contine textul este la vocea inferioari,
jar vocea superioard - fard text - porneste de la unison, se indepiarteazi la o
cvartd si se intoarce la unison. Aceasta forma rudimentara de polifonie la 2
voci se va numi diafonie sau organum primitiv.

Alte cunostinte despre inceputurile polifoniei se gisesc in Tratatul despre mu-
zicd de Huckbald (sec. al-IX-lea) care atestd existenta unui contrapunct intre
cantecul gregorian (vocea inferioard) si una sau doud voci independente’.

La baza lucrdrilor polifonice in perioada cuprinsd intre sec. IX —=XVI se aflau
cantdrile gregoriene (culegere de cantiri bisericesti), peste care se suprapu-
neau una sau mai multe voci cu evolutie paraleld, oblicd sau contrara.

* Herman, V., “Originile si dezvoltarea formelor muzicale” Ed. Muzicald Bucuresti, 1982.
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Forme polifonice incipiente medievale

Organum este prima structurd de tip polifonic la 2 voci. Evolutia acestei for-
me va fi marcatd de trecerea de la miscarea paralelid a vocilor la miscarea
oblicd si contrara.

in prima etap3, organum-ul era alcituit dintr-un cant gregorian atribuit vocii
inferioare, numitd vox principalis si 0 voce superioard numitd vox organalis
in miscare paraleli la intervale de 4° si 5° (conform ideii de consonanti
dedusa din teoria lui Pitagora).

Mai tarziu, vox principalis va fi simplificat ritmic si se va numi cantus planus
si ulterior cantus firmus, iar vox organalis va deveni discantus.

Melodia gregoriand, desi suferd transformdri — fie prin simplificare fie prin
ornamentare — va reprezenta nucleul tematic in contextul formelor
polifonice medievale.

Organum-ul inflorit (sec. XIl) este o formuld mai avansati, care va da o mai
mare libertate sopranului prin ornamentri si chiar melisme. in raport cu vo-
cea din bas care se caracteriza prin note lungi, vocea organald va executa
mai multe note corespunzitoare unei note tinute, producand tipul de mis-
care oblica. Organum-ul inflorit introduce si o0 a 3-a voce.

Discantus (sec. Xi-XIl) este o formd evoluatd de organum care mutd interesul
asupra vocii superioare. Adoptarea principiului de miscare contrard a voci-
lor a reprezentat un pas semnificativ in evolutia scriiturii polifonice.

Conductus-ul are o scriiturd polifonicd in general izoritmica, silabicd, melo-
dia principali fiind la vocea superioara. Textul, initial religios, devine laic.

Gymel este o structurd polifonicd la 2 voci care foloseste in special interva-
lele de 3-te si 6-te paralele.

Hocket este o tehnicd de intrerupere a fluxului melodic prin introducerea unor
pauze la diferite voci, crednd un efect de “pulsatie” a texturii polifonice.

Organum-ul practicat la Notre-Dame (Ars antiqua, sec. XII-XIll) care benefi-
cia si de notatia ritmicd, poate fi clasificat dup3 raporturile ritmice dintre
voci astfel:

— organum purum / duplum caracterizat prin miscarea liberd a ambelor
voci, fard un ritm specificat;

— copula se caracterizeazd prin miscarea strictd a vocii superioare si 0
miscare mai liberd la vocea inferioara;

— discant caracterizat prin miscarea strictd a ambelor voci (introduce misca-
rea contrard, notd contra notd sau punct-contra-punct).
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in general, vocea din bas, numitd si tenor (de la cuvéntul in limba italian
tenere care Tnseamnd a tine) va fi alcadtuitd din valori ritmice mai mari decat
vocea superioard. Unui sunet tinut la vocea din bas ii puteau corespunde
pand la 13 sunete cu valori mai mici la vocea superioar3.

Leonin si Perotin, reprezentanti ai Scolii de la Notre-Dame, dezvolti si in-
troduc diferite stiluri de organum. Perotin este considerat parintele muzicii
polifonice culte. Acesta introduce organum triplum si quadruplum,
conductus-ul, rondeau-ul si motetul.

Motetul medieval (sec. XIll) deriva din organum inflorit. Este o primi tenta-
tivd de a elibera polifonia din constrangerea scriiturii “notd contra nota”.

Motetus sau motulus inseamnd in limba latind “mic text”. Peste textul
principal in limba latind, vocea organalis introduce alt text, tot de origine
liturgica. In sec. XIII sunt introduse chiar texte de origine laica. Polifonistii
vremii au suprapus peste vocea principald cu text liturgic texte diferite laice
pentru fiecare voce.

Vocea principald - tenore - cu timpul va fi inlocuiti de un instrument,
deschizand astfel drumul spre muzica vocal-instrumental3.

Motetul medieval combind sacrul cu profanul si vocea cu instrumente
muzicale.

11.3. Epocile polifoniei vocale

Ars antiqua (sec. XII-XIIl): Leonin si Perotin, reprezentanti ai Scolii parizie-
ne de la Notre Dame, reusesc consolidarea polifoniei [a 3 voci
cu utilizarea prioritard a consonantelor perfecte. Apare motetul
din organum-ul inflorit.

Arsnova  (sec. XIV): Guillaume de Machault, in Franta, cultivd formele
de origine populard ballade, virelei, rondeau. Francesco
Landino, reprezentant al scolii italiene, utilizeazd formele
populare precum: madrigal, ballata, caccia. Ars nova italiana
introduce un element care reprezintd o mutatie fundamentala
pentru evolutia polifoniei — imitatia. Canonul — imitatie conti-
nud - devine unul dintre cele mai folosite procedee muzicale
polifonice. Philipe de Vitry contribuie la dezvoltarea notatiei
mensurate prin lucrarea teoretici Ars Nova.

Renasterea (sec. XV-XVI) este epoca de aur a polifoniei vocale.
Exceptionala dezvoltare a tehnicii imitative, precum si
instituirea consonantelor considerate imperfecte precum terta
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si sexta drept punct de sprijin in structurile armonice au condus
la inflorirea fira precedent a genurilor si formelor polifonice. in
sec. XV, Ockegem scrie un canon numit Deo gratias la 36 de
voci. Alti compozitori franco-flamanzi precum Dufay,
Obrecht, Binchois desdvarsesc scriitura polifonica.

Pe langi celelalte genuri polifonice precum motetul, missa, apare chansonul
polifonic, care rdstoarnd importanta vocilor si combind elemente muzicale
populare cu cele culte. Chansonul polifonic desemneaza sopranu/ ca purta-
tor al liniei melodice principale, de facturi laici, inlocuind tenoruf din mu-
zica religioasd. Compozitori franco-flamanzi, renumiti pentru acest gen au
fost: Josquin de Prés, Passereau, Jannequin, etc.

in Italia se cristalizeaza genul madrigalului (sec. XVI), care este o lucrare po-
lifonicd ampld bazatd pe constructia si tehnica polifonica a motetului. Ma-
drigalul este o fuziune intre genul popular frottola si motetul religios, avand
drept consecintd laicizarea motetului si polifonizarea frottolei (Comes -
“Lumea Polifoniei”). Compozitori ai genului madrigal au fost: Orlando di
Lasso, Andreea si Giovanni Gabrielli, Cypriano da Rore (acesta din urma in-
troduce cromatizarea liniilor melodice). Apare madrigalul cromatic, cu inlo-
cuirea doimii cu pdtrimea ca unitate de timp, fapt care a revolutionat ritmica
muzicald. Apar partituri cu voci suprapuse si bare de masurd. Gesualdo da
Venosa imbogiteste printr-o hiper-cromatizare fondul intonational al epocii,
anticipand cromatismul wagnerian si chiar dodecafonismul sec. XX. Madri-
galul dramatic este reprezentat de Claudio Monteverdi. in Anglia, madriga-
lul apare in creatia lui Gibbons, Dowland, Morley

Palestrina reprezintd cel mai de seami compozitor al Renasterii. Prin creatia
sa, Palestrina a orientat muzica europeani cultd spre o evolutie a limbajului
muzical care a dus la trecerea de la sistemul modal la cel tonal-functional.

in motetele sale, Palestrina utilizeazi cu predilectie modul ionian, folosind
sensibila la incheierea frazelor polifonice. Acest fapt a avut o importanti
crucial3 prin producerea cadentei autentice, element primordial in sistemul
tonal-functional.

Barocul (XVI-XVIIl) marcheazi o bifurcatie intre muzica vocald si cea instru-
mentali. Se cristalizeaza conceptul de tonalitate (v. cap. 12).

11.4. Motetul Renasterii

Motetul Renasterii 1si are originea in motetul medieval. Provenit din orga-
num si discantus (2,3 voci), motetul medieval era o forma liturgica raspan-
ditd Tn Apusul Europei in sec. XII-X1li. Din acest tip de scriiturd se va naste
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Motetul Renasterii, forma de o mare importantd In dezvoltarea genurilor
polifonice complexe atat vocale cét si instrumentale.

Motetul renascentist este construit dintr-un lant de fraze polifonice imitative
care au la bazd un text religios. Frazele polifonice, de facturd imitativa,
creaza structuri oblice (adicd vocile intra si cadenteazi pe rand).

Frazele polifonice se incheie printr-o cadentd melodici, folosind sensibila.
Se va renunta la forma plagald a modurilor renascentiste, generalizandu-se
forma autenticd. Folosirea sensibilei la incheierea frazelor reprezintd un
germene de gindire tonald. Prin aceastd tehnici, s-au putut realiza cvasi
modulatii, diversificind contextul intonational (Comes&Rotaru), 1986.

Forma motetului renascentist este binara:

1. sectiune expozitivd (A);

2. sectiune evolutivd si cadenta final3 (B).

Prima sectiune reprezinta expunerea imitativd a primului verset.

A doua sectiune nu aduce o dezvoltare in termenii clasici, ci o serie de
contraste:

» capetele tematice mai scurte;

¥ imitatiile mai libere;

» structuri omofone (acordice);

*» melisme;

» schimbiri de metru (apare metrul ternar);

Cadenta reprezinta o incheiere lirgitd, ornamentatd, bazatd pe ultimul ver-
set. Are rolul de a “frana” fluxul muzical si totodatd de a echilibra forma.

Alte forme polifonice instrumentale si vocale generate de motet sunt: Ricer-
carul - un “motet” instrumental, cu o constructie similard, care va conduce
la cristalizarea fugii; Madrigalul - un gen vocal care are aceeasi scriiturd ca
motetul, dar cu text laic si Chanson-ul polifonic.

11.5. Aria da capo (baroca)

Aria da capo, specificd barocului, are o constructie complexd (compozit3)
ternard discontinud. Fiecare parte este in sine o form3 simpla (in general bi-
partitd) si are material tematic si caracter propriu, asigurind contrast de
tempo intre sectiuni. Indicatia da capo introduce in baroc tendinta formelor
ternare cu reprizd, forme care se vor afirma cu predilectie in clasicism si
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romantism, in special in lucririle instrumentale. ldeea de reprizd inseamna
repetitie dupd contrast, spre deosebire de repetitie, care inseamni o reluare
imediata.

Pe langd introducerea ideii de reprizd - da capo - aria baroca se distinge prin
modul de tratare a raportului dintre solist si orchestra. Orchestra nu are doar
un rol acompaniator, ci prezintd sectiuni de egald importantd cu ale solistului.

Aria da capo barocd (Green) debuteazi cu un pasaj orchestral. Pe parcursul
fucrarii existd mai multe momente de tutti orchestral care, prin natura lor te-
matica, fac referire la primul pasaj orchestral, se “reintorc” la ideea muzicala
expusd la inceputul lucrarii. De aceea, sectiunile de tutti, in care orchestra
evolueazad singurd, se vor numi ritornelli si se vor nota ritornello 1, ritornello
2, etc. Structura tonal3 a ariei baroce este asemandtoare cu cea a lucrérilor
instrumentale ternare compozite, precum Menuetul si Scherzo-ul cu Trio.
Asemdinarea constd in ideea de a asambla doui forme simple bi sau tripar-
tite, (Menuet / Trio / Menuet) pe principiul celor 3 faze ale discursului mu-
zical: expunere, digresiune, reexpunere. Diferenta constd in tipul de miscare
armonici a partii a 2-a (B). in lucrdrile instrumentale ternare compozite,
trio-ul este tonal inchis, prezentind o singurd miscare completd armonica.
in aria da capo, partea mediand B este in general tonal deschis3, avand o
migcare armonicad progresiva (modulant3).

intre cele doud parti A si B este un mare contrast de tempo si de expresie,
dar si de mod (B-ul incepe la relativd). Prima parte este un Largo, iar a doua
parte un Allegro. Existd totusi cazuri in care apar asemandri motivice intre
pdrti si un contrast mai mic de tempo si expresie, in functie de text.

Ritornello reprezintd o particularitate importantd pentru aria baroca si in
general pentru muzica vocala cu orchestra (duete, tertete, etc.). Aria de capo
incepe si se termind cu un ritornello. Pe parcurs, interventiile orchestrale ca-
pata rolul unor interludii, in special in prima parte. in partea mediana, ritor-
nello este mai putin folosit. Din punct de vedere tematic, ritornello poate fi
bazat pe melodia solistului, sau complet diferit. In cazul in care este diferit,
ritornello este conceput astfel incat s3 poata fi suprapus cu tema solistului,
cu rol de acompaniament.

Repriza A-ului nu este intotdeauna identicd. Aceasta poate fi uneori concen-
tratd prin omiterea sau comprimarea unor sectiuni.
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Tema de seminar:

O Analizati motete si madrigale renascentiste. Realizati schema acestora,
extrageti modurile si comentati tehnicile polifonice si gradul de
apropiere fatd de conceptul de tonalitate.

Bibliografie muzicali:
Palestrina: Motete
Gesualdo da Venosa
Adam de la Halle
Orlando di Lasso

11.6. Genuri polifonice vocale: Missa,
Requiemul, Oratoriul, Pasiunea

Missa reprezintd un gen vocal sau vocal-instrumental. Missa se compune
dintr-o succesiune de motete. Ordinea partilor era prestabilitd de liturghia
catolicd propriu-zisa:

Kyrie eleison

Gloria

Credo

Sanctus

U1 A W N =

Benedictus

6. Agnus Dei
Missa - ca serviciu religios - este de mai multe feluri, in functie de modul in
care este oficiatd: 1. Missa lecta (cititd); 2. Missa cantata (cititi si cantatd de

preot); 3. Missa solemnis (vocald si instrumentald, oficiatd cu ocazii
speciale).

Requiem-ul (Messa da Requiem) este o missa cu caracter funerar. Acesta cu-
prinde un numdr variabil de parti, unele comune cu cele ale missei. Cele
mai intdlnite parti sunt urmitoarele:

Introitus - Requiem aeternam

Kyrie eleison

Dies irae

Rex tremendae

Recordare

Confutatis

NV oh w2

Lacrimosa
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8. Offertorium

9. Sanctus / Benedictus
10. Agnus Dei

11. Lux aeterna

12. Communio - Libera me

Oratoriul este un gen muzical vocal simfonic amplu, bazat pe un libret cu
un continut religios sau laic.

Pasiunea este un gen muzical vocal simfonic care se deosebeste de Oratoriu
prin faptul cd textele sunt preluate din Evanghelii.

11.7. Exemplu de analizi:
1. Beethoven: Missa solemnis

Kyrie eleison
Gloria
Credo

Sanctus / Benedictus

U AW =

Agnus Dei

Partea I: Kyrie eleison
Forma: A (Kyrie eleison) B (Christe eleison) A’ (Kyrie eleison)
A:m. 1- 85 Re major
- text: Kyrie eleison;
- metru binar;
- scriiturd de tip coral;
- antifonie cor / grup de solisti;
- fugatto (m. 59);
B: m. 86 -128 (Fugd liberd) si minor
- text: Christe eleison;
- metru ternar;
- schimbare agogicd: Andante assai ben marcato;

- schimbare de tonalitate: si minor;
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- schimbare de sintaxa: scriiturd imitativa de tip fugd; combinatie
intre scriitura de tip coral si polifonie imitativa.

A’ m. 128 Re ~ Sol ~ Re
- text: Kyrie eleison;
- scriiturd tip coral omofon;
- antifonie;
- proces dezvoltitor secvential m.168.

Notd: Forma ternara rezultd din cele 3 versuri - Kyrie eleison, Christe eleison, Ky-
rie eleison - care simbolizeaza trinitatea. Structurile antifonice dintre cor si solisti
reprezintd dialogul dintre credinciosi si preot. Kyrie eleison este prezentat de 3
ori de cdtre cor, cdruia 1i raspund pe rand solistii. Prima parte a acestei lucriri se
remarcd printr-o mare organicitate realizatd prin integrarea corului si solistilor in
scriitura de ansamblu.

Partea a lll-a: Credo

Forma ampla de facturd polifonicd alcituitd din 7 sectiuni si Coda cu 3 sub-
sectiuni: AA BCDEA Coda

A: - plan tonal: Sib ~ do ~ Mib ~ re
-a; (m 1-17) Credo; temd fugatto, asociati versetului “Credo”
-a; (m. 17-34) “patrem” caracter omofon
A, - Sib
- a3 (m. 34) Credo
- a4 (m. 56) “ante”

- a5 (m. 70) “consubstantialem patri” (se prefigureazd tema fugii din
final)

- ag (M. 90) “Qui propter nos homines”
- a; (m. 98) “descendit de caelis”
B: - (m. 124) mod dorian pe re; Adagio

- text: “et incarnatus” - solisti; in final corul intoneazd recto-tono
versetul : “et incarnatus”

C: - (m. 144) Re, metru ternar

- text: “et homo factus est”
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D: -(m.156)re
- d; (m. 156) Crucifixus etiam pro nobis” (sforzandi, sincope)
- dy (m. 167) “passus” (m. 167 - disonante do / do#
E: -(m. 188) Fa
- text: “et resurexit”
- Introducere cor a capelia
- e; (m. 194) Allegro molto; “Et ascendit in caeli” / gama ascendent3;
- ey, (m. 221) Judicare vivos
A - {m. 264) Fa; text: “Credo”

Coda - c; (m. 306) Sib; “et vitam venturi saeculi”; Allegreto; Fugd dubla
(Contrasubiectul obligat are functia de al 2-lea Subiect)

- ¢y (m. 372) Allegro con moto; a doua Fugd dubli “et vitam venturi
saeculi”

- ¢35 (m. 433) Grave; Sib; “Amen”; scriiturd de coral care se diversificd
polifonic.
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11.8. Extensii stilistice in limbajul sec. XX

Exemplu de analiza: Penderecki Dies Irae - Oratoriu inchinat victimelor
de la Auschwitz

Parti:
1. Lamentatio
2. Apocalypsis
3. Apotheosis

Spre deosebire de lucrdrile vocal simfonice precum missa si requiem-ul,
care au la bazd motetul, oratoriul Dies Irae transformi scriitura polifonicd
imitativa (tipicd motetului) in texturi. Aceste texturi contin o miscare in-
terioard realizatd prin micro-polifonii {evenimente non-mensurate aglome-
rate ca valori ritmice si ca distante intervalice intre voci; pe verticali se obtin
clustere sau microclustere “miscitoare”). Frazele polifonice sunt tnlocuite
cu structuri non-mensurate (numerotate de la 1 la 13) care reprezinta texturi
organizate prin micro-polifonii si micro-heterofonii. Penderecki, in etapa
avangardistd a creatiei sale, a creat si utilizat notatii neconventionale (nota-
tia proportionald non-mensurata, diferite tehnici de emisie vocali sau instru-
mentala, etc.). A integrat textura in limbajul muzical contemporan ca o sin-
taxd care reprezintd o aglomerare de evenimente sonore cu efect global. De-
taliile melodico-ritmice nu mai sunt semnificative in acest tip de scriiturs,
acestea fiind asimilate de structuri aglomerate complexe, care “le cuprind”.
Auzul nu mai poate distinge detalii la nivelul intonational, ritmic sau armo-
nic si comutd interesul citre perceperea unui “timbru global” al unei anu-
mite suprafete muzicale. Articularea macrostructurii se va face la nivelul
acestor suprafete de text muzical, diferentiate prin incdrcitura lor timbrala’®
care rezultd din jocul “rarefiere / aglomerare” al texturilor.

Raportul dintre text si muzicd este de asemenea neobignuit. Tratarea textului
literar este de o manierd novatoare. Textul semnifici prin sonoritatea cuvin-
telor in sine, nu prin intelesul lor. Contextul muzical sugereazd semnificatia
cuvintelor. Penderecki distribuie silabele cuvintelor la diferite voci (pe ver-
ticald) sau atribuie diferitele cuvinte ale unui vers concomitent la diferite
voci, avand ca efect suprapunerea acestora. Astfel, citirea unui cuvant sau a
unei fraze se poate face pe axa verticald. Prin aceastd tehnic3, infelesul cu-
vintelor se pierde, dar se péstreazd doar “starea” pe care acestea o induc si
sonoritatea care se creazd din “ciocnirea” silabelor si cuvintelor suprapuse,
din aglomerarea acestora pe verticala.

' V. Teodorescu-Ciocinea, Livia, Timbrul muzical- Strategii de compozitie, Ed. Muzicald

Bucuresti 2004, cap. VIIl. Modulatii aperceptive.
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11.8.1. Elemente de limbaj in lucrarea vocal simfonica
Dies Irae de Penderecki:

Scriitura orchestrald nu reprezintd un acompaniament, ci un context
timbral care insoteste si comenteaza discursul vocal;

Folosirea registrelor extreme pentru obtinerea unor constraste timbrale si
a unor efecte dramatice;

Sintaxa: textura — o structurd aglomeratd de informatie muzicald care ca-
pdtd semnificatie prin efectul global.

Scriitura vocald: introducerea unor tipuri neconventionale de emisie vo-
cald: soapta, tipatul, glissando, etc.

i

Sintaxa scriiturii vocale corale: texturi cu heterofonii aglomerate; texturi-
le corale se realizeaza pe sectiuni reduse ca dimensiuni, intens cromati-
zate, pana la cluster.

Parametrul ritmic, desi cvasi-liber, este controlat pe suprafete mari.
11.8.2. Analiza pirtii | Lamentatio din oratoriul Dies Irae de Penderecki

— Din punct de vedere expresiv, fiecare dintre cele 13 structuri exprimd
“un strigat” ilustrat prin indicatiile dinamice de crescendo de la nuante
foarte mici ppp citre nuante de fff;

Colaj de texte din 3 autori {Broniewski, Aragon, Rosewich);

Forma de ansamblu: Bipartiti dubld (AB A’B’); pornind de la ideea trans-
ferarii motetului in limbaj contemporan - motetul avand o constructie bi-

partitd - prin extensie am putea afirma ca lucrarea are forma unui motet
dublu;

Succesiune de 13 structuri realizate prin polifonie de grup de tipul textu-
rilor (micro-polifonii, heterofonii);

Sistem intonational: totalul cromatic utilizat prin micro-zone de cluster;

Zona expresionistd: intuneric si stridentd.
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Forma partii I: Lamentatio

A a; (S4, S2)
a2 (S3, Sa)
Interludiu orchestral (S5, Se)
as (57)

text: Broniewski

B [b1 (Ss)
b, (So)

text: Aragon

A" a4 (Sqp)
[35 (S11)

text: Broniewski

B’ [b3 (S12)
b4 (S13)

text: Rosewich

Fig. 11. 8.2 - Schema formei: “Lamentatio” partea |
din oratoriul Djes Irae de Penderecki
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Tema de seminar:
Q Realizati analiza scrisa a unei parti dintr-o Missd sau dintr-un Requiem

aleas3 din bibliografia indicatd mai jos.

Bibliografie muzicala:
Beethoven: Missa solemnis;
Mozart: Requiem;

Fauré: Messa da Requiem;
Verdi: Messa da Requiem;
Brahms: Recviemul german;
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Capitolul 12

Forme si genuri polifonice
instrumentale ale barocului -
Inventiunea si Fuga

12.1. inventiunea

Inventiunea este o formd polifonica la 2 sau 3 voci, dedicatd unui instrument
cu claviatura (clavecin, pian), fiind cristalizatd dintr-o practica improvizatorici.

in afard de lucrarile denumite explicit inventiuni, precum Inventiunile la 2
voci, sau Inventiunile la 3 voci (numite si Sinfonii), acest tip de scriiturd se
regdseste si in anumite preludii din Clavecinul binetemperat sau miscdri din
sonate sau partite de Bach.

Bach, prin inventiunile sale la 2 sau 3 voci, creazi un tipar care se aseamana
sub anumite aspecte cu fuga.

Pe ansamblu, inventiunife pot fi sectionate binar sau ternar, in functie de ca-
dentele binedefinite care reliefeazi planul tonal, astfel:

A. Parte expozitiva

B. Parte evolutivd si Cadenta finald (Coda)
sau:

A. Parte expozitiva

B. Partea evolutiva

A. Revenirea tonald si tematica

Spre deosebire de fugd, la care revenirea tonald este adeseori si tematici, la
inventiune revenirea este mai mult tonala.

Caracteristici: inventiunea se caracterizeaza prin folosirea cu predilectie
si aproape continud a unui numadr restrans de motive sau chiar a unui
singur motiv. Inventiunea are o temad unica, scurtd, la nivel de motiv sau
grup motivic, avand un numar prestabilit de voci. Tema se imitd la
intervale de 84, 5% sau 4%, ascendente sau descendente. Spre deosebire
de fugd, subiectul inventiunii poate debuta concomitent cu contra-
subiectul, ceea ce face uneori dificil de stabilit care este tema propriu-zisa.
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Contra-motivele care nsotesc motivul principal creazad frec-vent structuri
de tipul contrapunctului dublu.

Motivele de baza pot suferi schimbari intervalice, dar in general ritmul si
caracterul lor raman nealterate. Acestea nu sunt tratate intotdeauna imitativ,
ci si secvential.

Inventiunea se construieste prin alternanta dintre expuneri tematice polifo-
nice imitative si interludii (structuri modulatorii polifonice construite prin
procese secventiale). Caracteristica interludiilor (episoadelor) constd in fap-
tul cd Tn componenta lor, motivul tematic apare incomplet si este supus pre-
lucrarii. Interludiile sunt putine sau pot chiar s3 lipseascd (E.B. Kohs, 1976).

Interludiile sunt de cele mai multe ori realizate chiar cu motivul tematic,
prin suprapunerea segmentelor acestuia si crearea unui model care va fi
secventat in scopul unei modulatii. Unele inventiuni sunt scrise in canon.

12.2. Fuga

Fuga se defineste prin alternanta dintre doud tipuri de structuri: structuri
expozitive polifonice imitative numite expozitii si structuri tranzitive
modulatorii humite interludii sau episoade.

Fuga este cea mai evoluati forma polifonica instrumentald sau vocald, cu un
numar prestabilit de voci (3 sau 4, mai rar 2 sau 5). Dupd unii autori, fuga
nu este neaparat o form, ci reprezintd o sumi de procedee contrapunctice:
imitatia, contrapunct superpozitional dublu/ triplu, tehnicd de stretto, etc.
Fuga reprezinti o culme a polifoniei baroce, prin evidentierea unui
echilibru intre organizarea contrapuncticd si cea armonici (E.B. Kohs). Se
caracterizeazd printr-o continud expansiune, care uneori pune in discutie
existenta unej reale reintoarceri sau reexpozitii. Din acest motiv, E.B. Kohs
o considerd mai degrab3 o formi deschisa:

“Forma deschisd implici o continud expansiune si crestere, mai degraba
decat o reintoarcere expliciti la sfrsit, ca in formele inchise, precum
tripartita sau forma de rondo, etc.

Manfred Buxofzer afirmd cd “trdsdtura comund a tuturor fugilor este
continua expansiune realizatd printr-un lant de expuneri imitative”.

12.2.1. Tipuri de fuga

Prezentim, in aceastd lucrare, tipologia indicatd de M.A. Souchay (Das
Thema in der Fuge Bachs, in B.Jb., 1927, 1930) adoptati si de D. Voiculescu
(Fuga in creatia lui J.S. Bach, Ed. Muzicald, 2000, p. 138).
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1.a. Fuga simpl3 - fuga fird contrasubiect;
1.b. Fuga monotematicd — fuga cu o singurd temi (subiect);

2.a. Fuga dubla - fuga cu 1 contrasubiect obligat;
2.b. Fuga cu 2 teme (subiecte);

3.a. Fuga tripla - fuga cu 2 contrasubiecte obligate;
3.b. Fuga cu 3 teme (subiecte);

4.a. Fuga cvadrupli - fuga cu 3 contrasubiecte obligate;
4.b. Fuga cu 4 teme (subiecte);

5. Fuga in oglindd / Contrafuga - fugd cu rdspuns inversat;
6. Fuga in stretto — care afirma tehnica de stretto incd din expozitie;
7. Fuga tip ricercar — fugd fara interludii (stil italian);

8. Fuga canonica.

Fuga cu 2 teme este de 2 tipuri:

a.

prima temd are expozitie si evolutie proprii, dupi care este suprapusi cu
a 2-a temd (fugd cumulativd, cu 2 sectiuni);

. fiecare temd are un numdar de expozitii si episoade proprii, dupa care

sunt prezentate simultan (tip bachian, cu 3 sectiuni). Tema a 2-a va fi
expusd Tn tonalitatea de baza.

Fuga dubli (cu 1 constrasubiect obligat) este de 2 tipuri:

d.

subiectul si contrasubiectul obligat (cu functie de al doilea Subiect) sunt
prezentate concomitent de la inceput in contrapunct dublu;

. contrasubiectul obligat apare ca un contrapunct fatd de Rispuns.

Nota: Fuga cu contrasubiect obligat este consideratd de unii autori fug dubli.

Pentru a se evita confuzia termenilor, unii autori propun utilizarea denumirii de

fuga cu 2 teme, pentru a se deosebi de fuga cu contrasubiect obligat, numiti fugi
dubld si fugi cu 3 teme spre a se deosebi de fuga tripla cu 2 contrasubiecte
obligate) - D. Voiculescu “Fuga in creatia lui J. S. Bach”, Ed. Muzicald 2000 -
pag. 138.

Fuga cu 3 teme precum si cea cu 4 teme se construiesc similar cu cea cu 2
teme. Aceste teme vor avea expozitii proprii succesive care vor fi suprapu-
se in final (sinteza tematicd), fie vor fi cumulate pe parcurs.

Fuga tripld va avea 2 contrasubiecte obligate cumulate.

Fuga in oglindd sau Contrafuga va folosi Raspunsul in oglind3, adica in
ipostaza inversata.
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Fuga in stretto va folosi cu predilectie tehnica de stretto, uneori chiar odata
cu aparitia Raspunsului (stretto maestrale) si se va construi din succesiunea
mai multor zone de stretti, uneori lipsindu-i episoadele.

Fuga canonica foloseste imitatia de tip continuu - tehnica de canon.
12.2.2. Constructia arhitectonici a fugii '

Fuga deriva pe de o parte din formele vocale renascentiste precum motetul,
chansonul sau madrigalul vocal renascentist si pe de altd parte din formele
instrumentale precum ricercarul, canzona sau fantasia. Ca si motetui, fuga se
caracterizeazi printr-o succesiune de fraze polifonice imitative. In sec. al
XVll-lea, ricercarul si canzona (da sonar) pentru orgd, precum si fantasia (lu-
crare care combin3 caracteristicile celor doud tipuri polifonice imitative) erau
principalele tipare de lucrdri instrumentale n Italia, Anglia si Germania.

Fugile care nu contin interludii (episoade), adica structuri tranzitive de alt tip
decat cele imitative, provin din ricercar (ex. Fuga nr. 1 in Do major din WTK
vol. 1 de Bach). Ricercarul provine la rindul siu din motetul sacru, avand
un caracter mai sobru.

Fugile care contin si episoade modulante provin din canzona da sonar,
avand un caracter mai laic (D. M. Green). Fuga nr.2 in do minor vol. 1
precum si majoritatea fugilor din WTK de Bach sunt exemple de acest tip.

Fugile sunt lucrdri independente sau asociate cu anumite tipuri de lucrdri mai
putin contrapunctice, uneori chiar de facturd omofona. Rezultd astfel diferite
cupluri precum: preludiu si fugd, toccati si fugd, fantezie si fugd, coral si fug.

Pe ansamblu, fuga se poate segmenta, dupa criteriul tonal, in 3 zone:
1. zona expozitiva (Expozitia sau Expunere);
2. zona evolutivd (Evolutia sau Digresiune tonald);
3. zona revenirii tonale (Reexpozitia sau Reexpunerea);

Zona a 3-a poate fi pregititd de o intrare la subdominantd SD, numita
reprizd mediand subdominantici.

In cazul in care existd o revenire tonald si tematicd asemdndtoare primei
expozitii aceasta se va numi revenire tonald si structurala.

Obs. Daci nu existd o revenire expliciti tematica si structural3 care si delimiteze
0 a 3-a zond, fuga poate fi sectionatd binar, respectiv:

1. zona expozitivd (Expozitia sau Expunere)

2. zona evolutivd (Evolutia sau Digresiune tonald) + zona revenirii tonale,
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Dupa unii muzicologi, majoritatea fugilor bachiene se divid binar (v. Czacz-
kes): Expozitie / Dezvoltare,

Termenul de dezvoltare este utilizat cu precautie in cazul fugii, pentru a nu
fi confundat cu sectiunea numitd Dezvoltare din forma de sonati si nici cu
procedeele dezvoltitoare tipice acesteia. Dezvoltarea in cazul fugii nu se
referd la o prelucrare a temei sau a temelor fugii in sensul beethovenian.

Tema fugii nu se dezvolti, ci evolueazi tonal, adic3 este prezentatd in dife-
rite contexte tonale. Interludiile sunt momentele de dezvoltare propriu-zis3,
in care segmente ale temei sunt prelucrate secvential si variational. Sectiu-
nea corespunzatoare zonei evolutive - denumita de unii autori Dezvoltare
sau Divertisment — reprezintd o dezvoltare intr-un sens mai larg: poate avea
dimensiuni mai mari decat zona expozitivd, aduce variatie tonali si structu-
rald. Expozitiile cuprinse in divertisment vor afirma diferite tonalititi si pot
avea un numér variabil de intrdri tematice, neexistind obligativitatea de a
prezenta tema la toate vocile pentru care este scrisd respectiva fugi. Astfel,
in dezvoltare pot fi expozitii cu o singurd intrare, in cuplu de cate 2 intrari
S/R sau la 3 sau 4 voci - rezultand o expozitie completd aseminitoare ex-
pozitiei . Ultima expozitie a divertismentului (dezvoltirii) este adeseori adu-
sa la tonalitatea subdominantei pentru a pregiti revenirea tonald si o caden-
td completd la nivel structural: SD - D - T.

Partea cea mai riguroasd a fugii este expozitia I. Cele mai putin predictibile
evenimente sunt cele care urmeazd dupd expozitie si care formeazd “dez-
voltarea”. Dezvoltarea poate fi segmentatd in subsectiuni, dupd suprafete to-
nale, cadente, procedee contrapunctice, etc.

Fugile prebachiene sunt statice tonal, adicd nu transpun tema in alte tonali-
tati decét cele folosite pentru Subiect si Rispuns, respectiv alternarea dintre
Tonicd si Dominanta (Buxtehude, J.C.F.Fischer, F. Couperin). Fugile bachie-
ne evolueazi tonal prin aparitia mai multor expozitii in diferite tonalitti,
prima dintre acestea fiind tonalitatea relativei majore sau minore (debutul
zonei evolutive). Expozitiile din cadrul zonei evolutive se mai numesc
“reprize mediane (Rm), iar ultima aparitie a temei se va numi “repriza
finald” (Rfin). (D. Voiculescu, 2000)

Structura tonala a fugii

Structura tonald a unei fugi rezultd din modul In care cadentele armonice
concluzive (V-1) segmenteaza discursul muzical.

Astfel, structura tonald a unei fugi de tip prebachian, care prezinti ca varia-
tie tonald doar relatia dintre Tonicd si Dominants, fird a afirma prin cadente
concluzive si alte centre tonale va fi descrisd ca o prolongatie armonica:
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vV-V-i

Ryt

Structura tonald a unei fugi bachiene, cu evolutie tonald dinamica prin afir-
marea mai multor centre tonale definite prin cadente concluzive V-I, va fi
interpretatd astfel:

VVI

e~
| —> din il i — 1V ! 1V-V-I
Zona expozitiva Zona evolutiva Zona revenirii tonale

Elementele de constructie a fugii

Fugile prezintd similitudini nu atat in formd, cat in procedeele contrapunc-
tice folosite. Din punctul de vedere al formei se poate afirma ca fiecare fuga
este independenti. Fugile pot fi forme binare, ternare, uneori chiar de rondo
(D. Voiculescu, 2000).

Fuga alterneazd doua tipuri de structuri:
1. structuri expozitive (expozitii)
2. structuri tranzitive (episoade)

“Alternirile dintre expunerile tematice si episoade - procedeu care caracteri-
zeazd principalul corp al celor mai multe fugi, pot fi descrise ca cicluri repe-
tate de tensiune si relaxare armonicd, de disonanta si consonantd “(Ellis Kohs).

Structurile expozitive contin expuneri tematice imitative ale temei. in zona
expozitivd (expozitia 1), tema apare in dubld ipostaza: subiect S (pe tonicd)
si rdspuns R (pe dominanta). Intrdrile alterneaza functia de tonicd si functia
de dominantd. Dupd primul set de intriri, expunerile tematice alterneaza cu
structuri modulante, dezvoltitoare, numite episoade.

Expunerile tematice imitative din celelalte zone (evolutiva si zona revenirii
tonale) se numesc expozitii sau reprize mediane (ex. expozitia nr. 2, 3, etc. sau
repriza mediand nr.1, 2, etc.). Ultima reluare a temei se numeste repriza finald'.

Intre structurile imitative care au la baza S se afl sectiuni tranzitive cu rolul
de a lega fie sectiunile (zonele) intre ele, fie diferite intrdri tematice. Aceste
structuri tranzitive se numesc interludii sau episoade.

' Voiculescu, Dan; Fuga in creatia lui J. S. Bach. Ed. muzicald Bucuresti, 2000.
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Episoadele sau interludiile sunt sectiuni in care subiectul nu apare complet
si care dezvoltd un material deja expus. Acestea sunt numite de Gedalge’
dezvoltari sau divertismente (it. gli sviluppi o divertimenti). Episoadele (sau
interludiile) sunt construite cu segmente din tem#, din contrasubiect, sau au
material muzical propriu. Episoadele sunt de cele mai multe ori procese sec-
ventiale care au la bazd un model oblic.

Pana la momentul primului episod, fuga poate fi asemanati cu un canon. Li-
bertatea episoadelor creazd contrast si totodatd relief fatd de expunerile te-
matice. Episoadele sunt modulatorii (cu exceptia celui care apare spre sfar-
situl fugii) si remodulatorii, adicd ajut3 la restabilirea sensului de stabilitate
tonald prin remodularea - Tn momentele cheie - la tonalitatea de baza.

Episoadele pot fi impartite in doud categorii: episoade interioare si exterioare.

Episoadele interioare se gdsesc in interiorul unei structuri expozitive si au
doar rolul de a remodula de la un Rispuns la un Subiect. Segmentul care se
gdseste Tn Expozitia | si care are rolul de a face legdtura intre Rispuns si o
noud intrare a Subiectului - adici are rolul de a remodula de la tonalitatea
dominantei la tonalitatea initiald — este supranumit episod fals, interludiu
fals sau interludiu expozitional (sau expozitiv). Acesta, spre deosebire de
celelalte episoade, este mai scurt si nu are un caracter dezvoltitor, ci
reprezintd doar un segment de legaturd remodulant.

Episoadele exterioare fac legdtura Intre expozitii si au rof propriu-zis modulant.
Numerotarea episoadelor va incepe cu cel care face trecerea dintre expozitia |
si expozitia ll, respectiv dinspre zona expozitivd citre zona evolutiva.

Fuga poate fi privitd, in desfisurarea sa, ca o alternantd intre structurile ex-
pozitive imitative si structurile tranzitive modulatorii (dezvoltitoare). Aceas-
ta poate fi descrisd ca avand un anumit numar de expuneri tematice - expo-
zitii - pregdtite tonal de episoade. Fuga are o evolutie tonald mai mult sau
mai putin variatd, in functie de tonalitatile atinse si de raporturile dintre
acestea.

Totodatd, privitd din punctul de vedere al dramaturgiei muzicale, se pot
determina cele 3 momente: expunere, digresiune si revenire tonali.

Astfel, la nivelul profund al structurii tonale, se pot identifica 3 zone, in
functie de aceste 3 momente:

1. Zona expozitivd
2. Zona evolutiva
3. Zona revenirii tonale

* Gédalge André Trattato della FUGA - Edizioni Curci — Milano 1987 — pag. 16, cap. Vil -

pag. 120-162. Versione italiana di Renato Parodi.
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Aceste zone vor acoperi, fiecare un anumit numar de expuneri tematice si
episoade, in functie de cadentele concluzive principale care ia delimiteaza.

12.2.3. Zona expozitiva

Zona expozitivd cuprinde: expozitia |, urmatd in anumite cazuri de intrdri
suplimentare sau chiar de o contraexpozitie.

Expozitia | (expozitia propriu-zisd) este partea cea mai strictd si mai predic-
tibila a fugii. Expozitia | debuteaza cu Subiectul prezentat monodic, urmat
de imitatii ale acestuia la un numir prestabilit si constant de voci. Vocile se
numesc: Sopran, Alto, Tenor, Bas pentru fugile la 4 voci si Sopran, Alto (sau
Tenor), Bas pentru fugile la 3 voci. Succesiunea vocilor este variabila.

Subiectul este prezentat neacompaniat, monodic. Exceptie fac anumite fugi
duble, quasi fuga si fuga acompaniata.

in cazul in care Subiectul apare insotit de un acompaniament liber, auto-
nom fatd de fuga propriu-zisd la una sau la mai multe voci, atunci fuga se
va numi fugi acompaniatd (ex. fugile din cadrul unei misse).

Subiect / Raspuns

Tema expusd pe tonica se numeste Subiect. Imitatia la cvintd ascendentd sau
cvartd descendentd (in tonalitatea Dominantei) se numeste Raspuns. Imitatia pe
treapta (sau tonalitatea) subdominantei se numeste Raspuns la Subdominantd.

Tema poate fi la nivel de frazd sau motiv compus si se Incheie, de obicei,
cu o cadentd melodicd pe treapta a lll-a. Pentru asigurarea fluentei, cadenta
melodici poate fi slibitd de o miscare continud sau de o inldntuire conjunc-
td cu Csb. De asemenea, S poate fi legat de Csb printr-un segment de legi-
turd, numit codetta temei.

Raspunsul 1a dominantd poate fi de doud tipuri:
1. Rdspuns real
2. Raspuns tonal

Rispunsul real este o transpozitie strictd la cvinta ascendenta sau cvartd des-
cendenta a Subiectului, fird nici o mutatie intervalicd. Acest tip de rdspuns
este propriu pentru Subiectele care nu afirma relatia Tonicd ~ Dominanta in
capul tematic.

Raspunsul tonal este conditionat de urmitoarele situatii intervalice n capul
tematic:

a. tema debuteaza cu relatia -V

b. tema debuteaza cu relatia V-I
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c. tema debuteazd cu treapta a V-a urmatd de o altd treapti decat tonica
d. tema este modulanti.

Din considerente tonale, pentru a se pastra inci tonalitatea de bazi in de-
butul rdspunsului, acesta va fi realizat conform principiului octaviant (in ca-
drul unei octave). Astfel:

a. Subiectul debuteaza cu relatia I-V ——————— Rispuns V-1

b. Subiectul debuteazi cu relatia V-l ——————— Réspuns |-V

c. Subiectul debuteazd cu treapta a V-a urmatd de o alti treaptd decéat
tonica Raspunsul debuteaza cu treapta |

d. Subiectul este modulant — Raspuns remodulant

Astfel, se vor crea mutatii intervalice in capul tematic al raspunsului, nu mai
mari de secundd mare sau mica. In cazul temei modulante, remodularea se
va face pe parcurs sau la incheierea rispunsului.

Rdspunsul tonal presupune o modulatie gradatd, impiedicind afirmarea relatiei
dintre Dominanta si Tonica noii tonalitdti in mod abrupt, inca din debutul ris-
punsului. Cu alte cuvinte, se realizeazi o “temporizare”, o Intirziere a aparitiei
caracteristicilor tonale ale noii tonalitati (respectiv V-1 sau I-V din tonalitatea
dominantei). Ajustdrile intervalice ajutd la realizarea acestei gradatii, astfel
incat noua tonalitate (D) va fi scopul rdspunsului, atins in cadenta finali.

Astfel, Raspunsul tonal este mai dinamic, are o devenire, spre deosebire de
Raspunsul real care are un caracter static prin simpla transpozitie (Kohs).

Subiectul care afirmad sensibila in debutul siu este de multe ori tratat intr-
un mod special. Astfel, sensibila (treapta a VIl-a) va fi interpretatd ca terta
unui acord de dominanti. in consecintd, la Radspuns, echivalentul acesteia
va fi terta acordului de tonic3, credndu-se astfel o mutatie intervalicd (ex. su-
netele si-do in debutul unui subiect Tn Do major vor deveni mi-sol in
debutul raspunsului). Restul intervalelor vor fi corespunzitoare unei trans-
pozitii la Dominantd, cu exceptia celor care nu constituie o caracteristicd
importantd a subiectului.

Subiectul modulant (cu o tonicd secundard) va afirma de reguli n finalul
sdu tonalitatea dominantei. in consecints, Raspunsul va trebui s3 afirme in
finalul sdu tonalitatea tonicii. Remodularea se va face din momentul in care
configuratia temei o va permite, astfel incat mutatia intervalicd poate s3
survind oriunde pe parcursul acesteia.

Subiectul se poate incheia cu o codettd, element de legdturd intre Subiect si
Raspuns, respectiv intre Subiect si Contrasubiect (la aceeasi voce).
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Ordinea intrdrilor tematice (in ipostaza de Subiect sau de R&spuns) este
liberd: S—=R-R-S; S-R-S-R; S-R-S-§, etc.

Contrasubiect

Contrapunctul care se realizeaza fatd de Raspuns, in continuarea vocii care a
expus Subiectul si care revine constant pe parcursul fugii insotind S sau R se
numeste Contrasubiect (Csb). Gedalge il defineste astfel: “Se numeste
Contrasubiect segmentul scris In contrapunct dublu la octavd sau la
duodecimi care, auzit imediat dupd subiect, 1l insoteste Tn toate intrarile sale”.

In cazul in care materialul care apare in continuarea S nu se mai regaseste ca
un contrapunct al subiectului sau al raspunsului pe parcursul lucrérii, acesta
se va numi Contrapunct liber (Cp. Liber). Fuga se va considera fard Csb.

Contrasubiectul poate fi:
a. Contrasubiect obligat - daci insoteste toate intrarile tematice;

b. Contrasubiect liber - dacd apare variat fatd de configuratia sa initiald sau
nu revine constant;

Contrasubiectul va suferi modificdri intervalice in functie de elementul pe
care 7l contrapuncteazi, respectiv S sau R.

Existd fugi cu 2 sau 3 elemente contrapunctice constante cu functie de Con-
trasubiect. Acestea se vor numi fugi cu 2 sau 3 Contrasubiecte obligate.

Nota: Fugile cu 1 sau 2 Csb. obligate sunt interpretate de unii autori ca Fugi Du-
ble sau Fugi triple, contrasubiectele avand functie de Subiect 2 sau Subiect 3.

in afard de Contrasubiect, care este un contrapunct bine individualizat, cele-
lalte linii melodice intr-o structurd la 3 sau 4 voci se numesc: Contrapunct
liber1, Contrapunct liber 2, etc.

Astfel, intr-o fugd la 4 voci putem avea urmatoarea suprapunere:

Subiect —— Contrasubiect —— Contrapunct liber 1 —— Contrapunct liber 2
Raspuns ——~———— Contrasubiect ——— Contrapunct liber 1
Subiect———————— Contrasubiect
Raspuns

Intrari suplimentare; Contraexpozitie
Expozitia se poate prelungi cu 1-2 intrdri suplimentare.

In cazul in care apar mai mult de 2 intrari suplimentare, acestea vor contra-
balansa expozitia si vor forma o contraexpozitie.
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intre expozitie si zona evolutiva se afli episodul 1 (interludiul 1) care are
rolul de a modula spre tonalitati inrudite, de regul3 la relativi.

12.2.4. Zona evolutivd (Divertismentul sau Dezvoltarea)

Zona evolutivd poartd acest nume deoarece realizeaz o evolutie din punct
de vedere tonal. Se considerad debutul zonei evolutive prima intrare tematic3
in altd tonalitate (respectiv la relativid sau la dominantd). Expunerile tematice
vor fi aduse Tn alte tonalititi, in general, in tonalititi apropiate. Aceste
expuneri, numite reprize mediane sau expozitii sunt legate intre ele prin
episoade sau interludii.

AN

De multe ori aceastd zond se prelungeste pani la repriza finald, adicd pani
la o ultimd aparitie tematica in tonalitatea de baza.

Aceastd sectiune este cea mai putin predictibild, deoarece evenimentele care o
compun au anumit grad de libertate in ceea ce priveste numarul expunerilor,
tonalitdtile, procedeele contrapunctice, numarul episoadelor, etc. Unii autori
denumesc aceastd sectiune Divertisment, Marele Divertisment sau Dezvoltare.

E. Kohs segmenteaza fuga binar, astfel:
1. Expozitie;
2. Dezvoltare (din momentul primului episod si pana la incheierea fugii.

“Dezvoltarea poate fi sectionatd in subsecfiuni, dupd evolutia tonals,
cadente si procedee folosite” (Kohs).

12.2.5. Zona revenirii tonale

Zona revenirii tonale are rolul de a restabili tonalitatea de bazd. De multe
ori, Tn aceastd sectiune se intilnesc tratdri in stretto ale subiectului. Sectiu-
nea finald care foloseste tehnica de stretto se va numi Zona de stretto.

De asemenea, pentru sublinierea cadentei finale, este adusa frecvent o intrare la
Subdominantd, urmatd de afirmarea relatiei Dominantd-Tonica. Repriza finala
(ultima expunere a temei) este adeseori adusi pe un punct de org3 (pedald).

Coda reprezintd o prelungire a momentului cadential, respectiv o extensie a
reprizei finale.

12.2.6. Tehnici variationale

Tema unei fugi poate suferi anumite modificari. Astfel, aceasta poate sa-si
schimbe la un moment dat modul (modulatie la omonim3), poate introduce
note melodice ornamentale, interpoldri melodice bazate pe secvente, modi-
ficdri intervalice sau ritmice ale capului tematic, scurtarea sau mirirea valo-
rilor primelor sau ultimelor note, etc.
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De asemenea pot fi utilizate variatiile intervalice sau ritmice care afecteaza
intreaga temd: inversare, recurentd sau augmentare ritmica, diminuare ritmi-
ca. Uneori pot fi suprapuse diferite ipostaze ale temei. De exemplu: tema di-
minuatd suprapusd cu tema augmentatd si inversatd; tema inversatd si
augmentata suprapusa cu tema recurentd etc.

12.3

Exemple de analiza:

12.3.1. Bach - Inventiunea nr.1 (2 voci)

1.

Zona expozitivd (m. 1-6)

Expozitia 1 cu 4 intriri: Subiect, imitatie la 8'%; Rispuns, imitatie la
2
8" Contrasubiect.

Interludiul 1 - proces secvential: Model de 2 timpi (cu tema inversa-
td), Secvental, S2, S3 liberd (la médna stanga este variatd); intrare te-
maticd la mana stingd pe contradominantd cu rdspuns inversat urmat
de cadenti (dezvoltare prin eliminare si formuld cadentiald pe tonali-
tatea dominantei, Sol major).

. Zona evolutivd (m. 7-14)

Expozitia 2: tonalitatea Sol major - ranversare de planuri cu S (ména
stangd), S, R, R; alte 4 intrdri tematice S, S, R (Sol V), R (pe Sol II) cu
tema inversata.

Interfudiul 2 (echivalent cu interfudiul 1, rdsturnat - contrapunct du-
blu - pe alte trepte): Model polifonic (2 timpi) - Secvental, S2, S3 li-
ber3, intrare tematicd pe “mi” cu rdspuns inversat pe “si” plus cadenta
spre la minor (dezvoltare prin eliminare si formulad cadentiald).

Expozitia 3 (echivalenta cu Expozitia 2, dar cu ranversare de planuri)
cu tema inversatd: contrasubiectul este inlocuit de nota tinutd; expu-
nere la SD; tratare secventiald: Model polifonic de 2 masuri cu Sec-
ventd la secundd mare descendentd de 2 masuri; inflexiune modula-
torie la SD.

. Zona revenirii tonale - (m.19-22) - debut la subdominantd, fara aspect
de revenire structurald;

subiectul si contrasubiectul sunt tratate secvential;

Repriza finald in bas la contradominantd si rdspuns inversat pe
subdominanta urmati de formula cadentiala pe tonica.

Obs. Neexistand o revenire structurald, adica tratarea temei ca in prima expozi-
tie, ultima structurd poate fi considerati o Coda.

Conventii grafice: L = tema inversatd; ~ modulatie.
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inventiunea nr. 1 de Bach: Schema formei si planul tonal

Mds. 1-2 3-6 7-10
Exp | Interludiul | Exp il
S CSR CS M/S1/52/53 liberd (2mds.)| S RN LR) LR)
S R | v, S Ry 1O 1O
L(sol)
Tisol v) d.p.e. +Cad.(1)
Do ~ Sol ~
11-14 15-18 19-22
Int 1l Exp HI L T Exp IV (... SD) Ly
M /S1/52/S3 1 T LT TAD +Cadend
........................... 1 T
T Trodel Teeer. /M,
1
dpe.Cad. ~ laj la/re/Do/FaV, Fa/re/Do/  Fa/DoV; - |

Conventii grafice: S=subiect; CS=contrasubiect; R=rispuns; M/$1/52 etc.=model/
secvental/secventa2 etc.; T=tema; 1 =tema inversatd; d.p.e.=dezvoltare prin eliminare.

12.3.2. Bach: Fuga in Do caiet | Clavecinul binetemperat
Fuga fard interludii modulatorii, de tip ricercar (stil italian), cu zone de stretti.

Alte caracteristici: Raspuns real; Contrapunct liber (fird contrasubiect); con-
traexpozitie cu intrdri in stretto.

Fuga se compune din: Expozitia propriu-zisd (m. 1-6); Zona de stretti 1
{m.7-14); zona de stretti 2 (m.14-24); Coda.

I. Zona expozitivd: (m.1-6) S-R-R-S; Contrapunct liber;
Zona de stretto I: (m. 7-14);
Aceastd sectiune prezintd o simetrie structurald care poate fi descrisi astfel:

Contraexpozitie: Structura 1: Subiect in Do major cu Raspuns in stretto ur-
mate de o intrare singulard de tip Raspuns (m.7-10,5); Structurd echivalents
cu o contraexpozitie cu 3 intrdri suplimentare;

Zona evolutiva: Structura 2: Subiect in Sol major (DoV) cu Raspuns in stretto
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si o intrare suplimentard (m.10,5-15); Structurd echivalenta cu digresiunea
tonald, respectiv zona evolutiva.

Detalii: m.7-10,5 pot fi interpretate ca fiind o contraexpozitie cu intrdri supli-
mentare pe tonicd si pe dominantd: S cu R in stretto; R (mds. 9);m.10,5- 13
reprezintd digresiunea tonal, respectiv zona evolutiei tonale: intrarea pe Do
V (dominanta) cu raspunsul pe Do Il (contradominanta) pot fi considerate ca
fiind raportate la tonalitatea Sol major, astfel: Subiect in Sol major in stretto
cu R la dominantd (Re) (mds.10,5 - 11) si R in la minor (V) - (m.12-13).

Se creazi o simetrie structurald: (S/ R in stretto, R) + (S / R in stretto, R) mas.
7-10,5 si 10,5 -13.

Zona de stretto Il (cu 2 subsectiuni: m.14-19 si m.19-24) - corespunde cu
Zona revenirii tonale (Do); inflexiuni modulatorii in re, mi, Sol;

Coda: (m. 24-27) Revenire tematica 1n stretto (m. 24) Subiect cu Raspuns in
stretto la Subdominanta pe pedald Do |, urmatd de cadentd (m. 26-17).

12.4. Arta Fugii de Bach

Arta Fugii este o lucrare ampl3 care cuprinde 19 fugi si canoane’ (fugi ca-
nonice) realizate pe aceeasi temd, numite generic Contrapunctus. Reprezin-
t4 o imbinare intre tehnica cea mai complexa contrapunctica si tehnica va-
riationald.

Spre deosebire de Clavecinul binetemperat care contine fugi cu teme si
tonalitdti diferite, Arta fugii este un ciclu de fugi simple, contrare, in stretto,
multiple, canonice si in oglindd, toate construite prin transformarea va-
riationald a unei teme unice (fuga 19 — neterminatd — 4 subiecte, contine si
o temi “semniturd” — pe sunetele BACH).

12.4.1. Tipologia fugilor in Arta Fugii de Bach’
Ciclul este structurat (Voiculescu), dupa tipul fugilor, in 6 categorii:

1 - fugi simple (la 4 voci): nr.1 si nr.2 cu tema in stare directd, nr.3 si nr.4
cu tema in inversare;

Il - fugi contrare si in stretto (1a 4 voci): nr.5 - temd inversatad si variatd
ritmic; nr.6 - tema in stare directd, variatd ritmic suprapusa cu tema
inversatd si diminuatd ritmic; nr.7 - tema in stare directd, diminuatd gi
variatd ritmic suprapusd cu tema inversatd diminuatd si augmentatd;

* In realitate sunt in numar de 22, daci includem si variantele 16a, 17a si 18a.
* Voiculescu, Dan; Fuga in creatia lui J. S. Bach, Ed. Muzicald Bucuresti, 2000, pag. 206, 207
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I - fugi multiple: nr.8 — fugd cu 2 teme si in contrapunct dublu la
duodecima (la 4 voci); nr.9 — fugd cu 2 teme in contrapunct dublu la
decima (la 4 voci); nr.10 - fugd cu 3 teme (la 3 voci); nr.11 - fugd cu 3
teme (la 4 voci).

IV - fugi canonice (contrapunctus)toate la 2 voci: nr.12 — canon la 8V5; nr.13
- canon la duodecimd; nr.14 — canon la decimi ; nr.15 —in oglind4 si
augmentatd (Fugile nr.13, nr.14 si nr.15 sunt gandite in contrapunct
dublu).

V - fugi in oglindd: nr.16 si nr.16a — directa si inversi (la 3 voci); nr.17 si
nr.17a - directd i inversd (la 4 voci) variante ale fugilor nr.16 si nr.16a;
nr.18 si nr.18a — directd si inversa la 4 voci.

VI - fugl cu 4 teme - nr.19, fugi finali cu 4 subiecte la 4 voci (neterminata).
12.4.2. Exemplu de analiza
® Bach: Arta Fugii, Fuga nr. 5

Fugd contrard si n stretto, cu tema inversati fatd de forma originald a temei
unice a ciclului Arta fugii. Este variatd dar reala ritmic (adici nu apare dimi-
nuatd sau augmentatd ritmic), cvasi-staticd tonal, afirma tehnica de stretto
incd din expozitie. Se structureazi astfel:

Stretto 1 - Expozitia propriu-zisd (m. 1-14) re

Episod 1 (m.14-17) prelucrare imitativd a codettei inversate;

Stretto 2 (Mm.17-29 ) re / la;

Episod 2 (m. 30-32) modulatie spre Fa;

Stretto 3 (m. 33-53) Fa ~ sol ~ Sib ~ Fa;

Episod 3 (m. 53-56) ~ re / tema variat3 ritmic (diminuare) in stretto

Stretto 4 (m. 57-62) re; Sectiunea de Aur; prelungire cadentiald (62,5 - 65)
Episodul 4 (m. 65-69) echivalent cu episodul 3 re;

Stretto 5 (repriza finald m. 69 - 90) re (suprapunere T cu L m.86).

249




Livia TEoDORESCU CIOCANEA

BACH Arta fugii - nr. 5: Schema formei

Conventii grafice: t = tema diminuata ritmic; v = variatd; 1 = tema inversata

Plan tonal = 5 tonalititi

Stretto | Episod 1 Stretto I
m. 1-14 m.14-17 m. 17-29
Exp. 1 T Structurd imitativd cu | Exp 2
1 Ry | elementul a din Ly
codetta temei
T T(re)
Episod nemodulant Taa
L(re)
re re re
Episod 2 Stretto lIi Episod 3
(prelungire cadential’)
m.30-32 m.33-53 m.53-56
Exp 3 structurd imitativa cu
capul tematic in stretto
structurd imitativa 1 T 1
secventiald, modulant T ~ Ry ~1
~ spre Fa Fa ~ sol ~ Sib ~ Fa ~re
Stretto IV Prelungire cadentiald | Stretto V
m.57-62 m.62,5-65 m.69-90
Episod 4 m.65-69
Exp 4 Structurd imitativa; Exp 5 T
T(V) 1 T tranz
Stretto cu cap tematic L~ Tw 1
si sinteza
T tranzitie
FE eereeeeerineeesiesenieraeenenee T ceeeirrererreenensreeneaeees T ceeeeeiereneenrereenta e

12.5. Ludus tonalis de Hindemith (“Studii de contrapunct, organizare tonald

¥4

si interpretare pianisticd”)1942

Ludus tonalis’ este un ciclu de 12 fugi legate intre ele prin interludii (inter-
Iudium-uri). Intreg ciclul este prefatat de un Prefudium, care contine 3 sub-
sectiuni: a) Introducere si Toccata (m.1-4/4-14); b) Arioso (m.14-25/25-32);
¢) Ostinato (m.39-47). Replica acestui Preludium este sectiunea de incheiere
a ciclului, numit Postludium, care prezintd in recurentd, inversare si
rasturnare de planuri Preludium-ul (rotatie la 180°). Preludium-ul evolueaza
dinspre Do citre Fa#, iar Posludium-ul dinspre Sol# catre Do.

° Prefata editiei Wiener Urtext Edition, care preia date din Unterweisung im Tonsatz |
Theoretischer Teil 1940, pag. 78.
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Fugile se succed dupd o ordine prestabilitd a sunetelor (centrelor) de bazi
{engl. ground-notes).

Acestea sunt organizate intr-o serie (Row 1), care ordoneazd sunetele tota-
lului cromatic, astfel: Do, sol, fa, la, mi, mib, lab, re, sib, reb, si becar, fa#.
Hindemith ordoneazd intr-o altd serie (Row 2) si intervalele armonice fatd de
un sunet de bazd in functie de tensiunea pe care acestea o creazi (Pheno-
menology of all musical sounds): prima perfectd, octava, cvinta perfects,
cvarta perfectd, terta mare, sexta mare, terta micd, sexta micd, secunda
mare, septima micd, secunda micd, septima mare, cvarta marita.

intre fugi se gisesc Interludium-uri modulante, care pregitesc sunetul de
bazd (ground-note) pentru fiecare fugs.

Criterii teoretice de constructie a fugilor in Ludus tonalis de Hindemith:
a. toate fugile sunt scrise la 3 voci;

b. se ignord functionalitatea tonald dar se pastreazi ideea de gravitatie fatd
de un centru.

c. interludium-urile sunt modulatorii, incheierea fieciruia pregitind sunetul
de bazi al fugii urmatoare.

d. macrostructura are la bazi o serie, celelalte unitati structurale sunt rezul-
tatul unei gandiri modale.

12.5.1.Exemplu de analiza: Hindemith Ludus Tonalis - Fuga nr 1

T, (R
Exp.l T, (S) | ep. fals T, S ZONAI
m.1-11 Cs ' m7 (expozitiva)
Exp. !l i T2S Episod 1
m.11-21 T2S m19-21
stretto T2 (R)
Exp. Ul | T3S Episod 2
m.21-30 T2 (S) T3 (R) m.30-35 ZONA 1l
(cu T2 incompletd)| (evolutivi)
124 (R)
T3(R)
Exp. IV | T2 T3 Episod 3 T1——T3 coda ZONA il
Sintezd | T1 T2(R) (m.41-42) T3 T2 m.49-51 | (sinteza)
m.35-51: T3 T1(R) T2 T1

Fig. 12.5.1.a - Schema de ansamblu a fugii nr.1
din ciclul Ludus tonalis de Hindemith
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Concluzii: fugi cu 3 teme, cumulativd, cu zona de sinteza.

Exp.| Exp.ll Exp.lI Exp.lV

T T2 T3 T2 T3 T1 T3
T2 T 12 T3 T2
T3 TB3T11T2 N

Fig. 12.5.1.b - Schema celor 4 expozitii ale fugii nr.1
Hindemith - Ludus tonalis

12.6. Shostakovich 24 Preludii si Fugi

Shostakovich realizeaza un ciclu de 24 preludii si fugi ca o replicd a Clave-
cinului binetemperat de Bach. Intreaga varietate de procedee componistice
contrapunctice si diferitele tipuri de fugi sunt prezentate intr-o manierd
noud, modernd, dar pastrind ideea de gravitatie cdtre un centru sonor si
constructia arhitectonica.
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12.6.1. Exemplu de analizi: Shostakovich 24 Preludii si Fugi
Fuga nr. 2 in la (Schema formei)
Expozitia ! R S
S (Csb.1) ep. fals Csb.1
m.1-15 (la) m.9-10 Csb. 2
ZONAl
Episod 1 gama desc., arpegiu, pulsatie de saisprezecimi;
m.15-20 CSb.1
Exp. Il 2 voci CSb.1 ep. fals R
m.21-31 S Csb1
(Do)
ZONA 11
Episod 2 ~Ep. 1
m.31-37 prelucreazd capul tematic
Exp. N S Csh.2
m.37-47 Csb.2 var/inv.  ep.fals Csb.1 var./inv.
Csb. 1 S
{fa diez) (si bemol)
Episod 3
m.47-55 ~Ep1
Exp. IV S S var. incomplet
m.55-63 S S var.
Csb.1
(1a) stretto (do#) stretto ZONA TN
Episod 4 prelucreazd capul tematic
m. 64-70
CODA (71-80) ostinato; S, (repriza final3)
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Teme de seminar

O Analizati Inventiunila 2 si 3 voci de Bach. Realizati scheme dupd mode-
jul prezentat in acest capitol.

Q Analizati Fugi din Clavecinul binetemperat de Bach. Realizati scheme
structurale si tonale.

Q Analizati Fugi din Arta Fugii de Bach. Realizati scheme.
Q Analizati Fugi din Ludus tonalis de Hindemith. Realizati scheme.

QO Analizati Fugi din ciclul 24 de Preludii si Fugide Shostakovich.
Realizati scheme.

Q Realizati un comentariu scris n care s3 evidentiati tipurile de fugi bachie-
ne. Comparati fuga bachiand cu fugile lui Hindemith si Shostakovich.

Bibliografie muzicala:

Bach: Clavecinul binetemperat;
Bach: Arta Fugii;

Hindemith: Ludus tonalis;
Shostakovich: 24 Preludii si Fugi.
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Capitolul 13

Variatiuni polifonice

Forme variationale polifonice de tip continuu:
Passacaglia si Ciaccona

13.1. Tipuri de variatiuni continue polifonice: Passacaglia siCiaccona

Variatiunile polifonice de tip continuu se construiesc pe o tem3 restransi ca
dimensiuni (unitate structurald melodica sau melodico-armonici la nivel de
frazd sau cel mult 2 fraze) si au la baza principiul ostinato-ului. Trecerea de
la o variatiune la alta se face fard nici o intrerupere, prin conjunctie. Struc-
tura melodico-armonica avéind functie de temd controleazi macrostructura
lucrarii, prin continua repetare.

Existd doud principale categorii de variatiuni continue, in functie de tipul de
structura ostinata:

1. variatiuni pe un bas ostinat (structurd melodica ostinata)

2. variatiuni pe armonii ostinate (structurd armonicad ostinatd).

Passacaglia si Ciaccona' sunt forme polifonice variationale continue, care au
la baza o structurd ostinati. Avand ca repere Passacaglia si Fuga in do
minor pentru orgd si Chaconne din Partita a Ill-a in re minor de Bach, se
poate afirma cd diferenta dintre cele doud forme variationale polifonice
constd in tipul de structura ostinat3d pe care acestea se construiesc. Astfel,
Passacaglia se bazeazd pe o structurd melodici ostinatd aflati in bas, pe
cand Ciaccona pe structura armonicid a temei, care devine structurd
ostinatd.

Passacaglia si Ciaccona isi au originea in dansurile cu acelasi nume de pro-
venientd hispano - italiand si care, in sec. al XVil-lea, au intrat Tn compo-
nenta suitelor instrumentale, in muzica de balet (Lully, Rameau) precum si
in muzica vocald (Monteverdi). Ambele sunt scrise in tonalititi minore.

Formele polifonice variationale continue precum Passacaglia si Ciaccona utili-
zeazd raportul dintre Repetare si Variatie in mod diferit fatd de Tema cu
variatiuni omofond clasici.

' It. Passacaglia si Ciaccona; fr. Passacaille, Chaconne; sp. Pasacalle, Chacona
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Astfel, in cazul Passacagliei si Ciacconei, elementul constant, repetitiv, este
chiar tema (reprezentata fie prin structura ei melodico-ritmica fie prin struc-
tura ei armonicd). Variatia apare la nivelul contextului polifonico-armonic.

in schimb, tema cu variatiuni omofond - care derivd din Double - utilizeaz
procedeul variatiei la nivelul temei, adusd in “n” variante, operdnd asupra
configuratiei melodico-ritmice a acesteia. Elementele constante sunt para-
melrii s&i fundamentali precum tonalitatea, metrul, structura armonica de
baza, forma, tempo-ul (exceptie ficand variatiunile de caracter).

13.1.1. Passacaglia. Caracteristici generale

Passacaglia este o forma polifonica variationald continud, care are la origine
tehnica basului ostinat. O structurd melodica de 4 sau 8 masuri, in metru ter-
nar (3/2 sau 3/4), plasati in bas, se repetd de un anumit numar de ori, peste
care se suprapun diferite variatiuni cu scriiturd preponderent polifonica.
Forma melodico-ritmica a basului rimane, in principiu, nealteratd la fiecare
aparitie. in schimb, contextul polifonic si armonic este mereu variat, datorita
suprapunerii variatiunilor. in anumite variatiuni, tema poate fi usor variata
sau sd apard la o altd voce decét basul. Bach nu transpune niciodata tema
pe o altd treaptd pe parcursul passacagliei, asa cum putem intalni in lucrari
de acelasi gen din creatia lui Buxtehude.

13.1.2. Ciaccona. Caracteristici generale

Ciaccona este o formd polifonicd variationald continud, asemanatoare cu
Passacaglia, care se constituie dintr-o serie de variatiuni ale unei teme
scurte de 4 sau 8 masuri in metru ternar. Se deosebeste de Passacaglie prin
faptul cd nu pastreazd Tn mod strict linia melodicd a basului ca element
ostinat ci in special esenta armonicd a temei, respectiv structura armonica
de bazi. Conturul basului apare diferit, uneori chiar si armonizarea. Ceea
ce se pastreza este planul armonic fundamental al temei, respectiv relatiile
tonale din debutul si din incheierea acesteia. Ciaccona poate sd prezinte si
un contrast tonal prin aparitia unui grup de variatiuni la tonalitatea
omonimei.

13.1.3. Tipuri de structuri ostinate

Tehnica variationald se aplicd diferentiat, in functie de tipul de structura
ostinata.
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1. bas ostinat strict (structurd melodica repetata in registrul grav)

2. bas ostinat liber (basul se repetd variat si poate contine interludii intre
repetitii)

3. bas cromatic ostinat (mers cromatic al basului)

&

structurd armonicd ostinatd (ingiruire acordica repetats -
ostinato armonic)

5. figuratie armonicd ostinatd (figurd ostinatd)

6. sopran ostinat (structurd melodica repetatd in registrul acut)
7. structurd ritmica ostinata (pedald ritmicd ostinata)

8. combinatie de planuri ostinate

Exemple:

@ Bach: Passacaglia si Fuga pentru orgd in do minor Structurd
ostinatd: linie melodicé in bas

@ Bach: Chaconne din Partita Il in re minor

Structurd ostinata: structura armonica

® Vitalli: Ciaccona pentru vioard solo in sol minor

Structura ostinatd: structura armonicd

@ Handel: Passacaglia / Suita nr.7 in sol minor (masurd de 4/4)
Structurd ostinatd: armonii ostinate

@ Messiaen Vision de 'AMEN, partea 1: Vision de la Création
Structurd ostinatd: armonii ostinate

@ Stravinski Simfonia psalmilor, partea a lll-a

Structura ostinata: figurd ostinati

® Debussy - Preludiul nr. 2 Voiles din caietul [ (v. Ex. 8.9.2.)

Structura ostinata: pedald ritmica in bas

13.2. Passacaglia si Ciaccona: deosebiri si asemaniri

in Harvard Dictionary of Music 3" edition (Cambridge: Harvard Univ. Press,
1970), Willi Apel diferentiazi cele doud forme variationale avand ca repere
Passacaglia si Fuga in do minor pentru orgd si Chaconne din Partita a li-a in
re minor de Bach:
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“...Passacaglia este bazatd pe un ostinato clar, distinct, care apare in mod
normal in bas, dar care, ocazional, poate fi transferat la o voce superioard.

... In cazul ciacconei, tema este doar o schemi de armonii in care primul si
ultimul acord sunt fixe, in timp ce acordurile intermediare pot fi substituite”.

Ambele tipuri de forme variationale se construiesc n tonalitdti minore, ma-
surd ternard (3/4 sau 3/2) pe o temd de 4-8 mdsuri si au un tempo rar / mo-
derat. Ciaccona poate aduce un contrast tonal la omonima in sectiunea
mediand.

Ciaccona se construieste pe o tema tratatd intr-o manierd mai flexibila, pas-
trandu-se in cursul variatiunilor in special esenta armonicd a acesteia. Daca
existd un bas ostinat, acesta este mai liber, nu apare in toate variatiunile,
trecand frecvent si la alte voci. De asemenea, Ciaccona poate folosi si un
ritm de sarabandd, respectiv accent pe timpul 2 dintr-o mdasurd ternara.
Configuratia temei de passacaglie sau ciaconnd descrie de cele mai multe
ori unmers liber descendent.

Compozitorii sec. XIX si XX au modificat unele dintre aceste caracteristici
secundare sau au combinat diferite aspecte ale celor doud forme polifonice
variationale (v.16.6.1 — Brahms, Simfonia nr. 4 partea a IV-a).

13.3. Strategia de ansamblu a formelor variationale polifonice:
Passacaglia si Ciaccona

Principiul variational urmaireste doud planuri de evolutie pe ansamblul
lucrarii:

1. planul ritmic

2. planul complexititii scriiturii

In planul ritmic se alterneaza crescendo-ul ritmic sau dinamizarea ritmica
{micsorarea progresivd a valorilor), cu decrescendo sau diminuendo ritmic
(cresterea progresiva a valorilor).

In planul complexitatii scriiturii, se opereaza asupra densitdtii numarului de
voci pe verticald si asupra configuratiilor ritmico-melodice.

Complexitatea scriiturii polifonice variazd prin cresterea sau descresterea
numadrului de voci, avand ca efect o aglomerare sau o rarefiere a informatiei
muzicale.

Principala strategie de constructie a formelor variationale, in general, urma-
reste obtinerea unei organicititi pe ansamblul lucrarii.
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Gruparea variatiunilor dupd un anumit principiu variational comun mareste
gradul de coerentd al lucrdrii. Este obtinutd o mai mare unitate de ansamblu,
prin diminuarea senzatiei de discontinuitate pe care ar putea si o produci
un numar mare de variatiuni, bine individualizate. Desi inldntuirea variatiu-
nilor este fluentd, continud, o informatie prea mare la nivelul fiecirei varia-
tiuni in parte ar fragmenta perceperea intregului si ar micsora gradul de or-
ganicitate al [ucrdrii.

Gruparea variatiunilor creazd iluzia unor suprafete mai mari si oferd
“orizont” pentru perceperea imaginii de ansamblu a lucririi.

13.4. Exemple de analiza:

13.4.1. Bach: Passacaglia si Fuga in do minor pentru orga
Constructia de ansamblu (Green, Kohs):

Tema (8 mdsuri) cu 20 variatiuni;

Finale - fugd dubli, construitd pe un segment de 4 mdsuri din tema
passacagliei, peste care se suprapune un contrasubiect obligat, cu functie de
Subiect 2.

Passacaglia se Tmparte, pe ansamblu, in 3 sectiuni, respectiv 3 grupuri de
variatiuni. Gruparea se face dupa principii variationale comune, astfel:

1. Dupd criteriul crescendo-ului si respectiv decrescendo-ului ritmic,
variatiunile se grupeazi astfel:

Sectiuneal - tema + variatiunile 1 - 12
Sectiunea 1l - variatiunile 13 - 15
Sectiunea Il - variatiunile 16 - 20

Finale - Fuga dubla

Sectiunea 1. Tema si variatiunile 1-12 alcatuiesc prima sectiune a lucririi.
Variatiunile 1 si 2 prezintd acelasi principiu variational. Utilizeazd aceeasi
structurd ritmicd (motiv ritmic punctat) dar diferd prin armonizare.

Primul val de dinamizare ritmica (crescendo ritmic) se continu3 cu variatiu-
nile 3 — 12, ajungandu-se la pulsatia de saisprezecimi continue in variatiu-
nea 6. Desi pulsatia de saisprezecimi se impune din variatiunea 6, dinami-
zarea continud pe un alt plan, acela al cresterii complexitatii scriiturii polifo-
nice, Tn variatiunile 7-12.
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Variatiunea 9 introduce o variatie ritmico-melodica a liniei basului. Noul
motiv care substituie auftaktul este tratat imitativ la celelaite voci, prega-
tindu-se o culminatie in variatiunea 10.

Variatiunea 11 aduce un contrast de densitate polifonicd si de registru. Tema
este prezentatd la vocea superioard, lipsesc pedalele, iar linia basului folo-
seste materialul sopranului din variatiunea 10.

Variatiunea 12 reprezintd climaxul dinamic si expresiv al Passacagliei.
Aceasta pdstreazd tema in registrul sopran, reintroduce pedalele si utilizeaza
2 motive noi: unul in valori de optimi si celdlalt in valori de saisprezecimi
in bas. Ambele motive sunt tratate imitativ.

Sectiunea 2. Variatiunile 13-15 urméresc o pierdere a complexitatii scriiturii
polifonice si un decrescendo ritmic. Sunt scrise in intregime fard utilizarea
pedalelor si creazi un efect de descrestere a intensitatii generale si totodata
o variatie timbral3. Variatiunea 13 aduce tema in registrul mediu. in varia-
tiunea 14 tema apare figuratd in bas. Variatiunea 15 este realizatd printr-o
figuratie care puncteazi pilonii melodici ai temei.

Sectiunea 3. Variatiunile 16-20 constituie o cvasi reprizd prin reintroduce-
rea pedalelelor si a anumitor motive si procedee folosite anterior. Acestea
realizeaza un contrast cu sectiunea precedentd. Variatiunea 16 continud
pulsatia de saisprezecimi dar introduce legato de prelungire pentru anumite
sunete, avand ca efect un mic crescendo pentru fiecare mésurd. Variatiunea
17 se caracterizeazd ritmic prin triolete de saisprezecimi. Variatiunea 18
prezintd o mutatie ritmica a auftaktului temei si reintroduce valori de optimi
in pulsatie general3 de saisprezecimi. Variatiunile 19-20 revin la pulsatia de
saisprezecimi continue, si se constituie intr-un cuplu cu acelasi principiu
variational. Scriitura atinge densitatea de 5 voci.

Finalul foloseste ca Subiect 1 primele 4 m3suri ale temei Passacagliei si ca
Subiect 2 (sau contrasubiect obligat) un nou material tematic.

S.1 S.2. S.3
Tema si var. 1-12 var. 13-15 var. 16-20
TEMA
FINALE
Fuga

Fig. 13.4.1. Bach: Passacaglia si Fuga pentru Orgd in do minor.
Schema formei de ansambiu’.

* Green, D; op. cit.
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13.4.2. Brahms — Passacaglia (Finale) din Variatiuni pe o temi de Haydn
pentru doud piane (sau varianta orchestrala)

Lucrare pentru orchestrd sau pentru 2 piane, Variatiuni pe o teméd de Haydn
de Brahms imbinad principiile variatiunilor omofone cu tehnica variatiunii
polifonice de tip Passacaglie.

Tema are o forma bipartitd cu mica repriza si Coda.

Continand o mare complexitate armonici si polifonicd, primele 6 variatiuni
reprezintd ipostaze diferite ale temei de Haydn (coral pentru Sfantul Anton),
fiind variatiuni ornamentale stricte delimitate.

Ultima sectiune, Finale este o passacaglie a carei temd reprezintd un frag-
ment de 5 masuri derivat din tema de Haydn.

Passacaglia contine 16 variatiuni polifonice continue bazate pe un bas osti-
nat care reprezintd un segment al temei initiale. Lucrarea se incheie cu o
Coda ampla realizatd din 2 variatiuni ale temei initiale (cvasi-integrale) ur-
mate de o variatie a codei din tema de Haydn.

Tema reprezintd un segment redus de 5 misuri derivat din tema initiald de
Haydn; bas ostinat prezentat in stretto (imitatie liber3)

Grup variational I: variatiunile 1,2 si 3;

variatiunea 1 — continuarea ideii de stretto prin amplificarea numarului de
voci si prin largirea registrului. Tema + variatiunea 1 reali-
zeaza un bloc polifonic imitativ care prezinti in stretto
capul tematic n diferite registre;

variatiunea 2 — variatiune polifonicd imitativd cu cresterea densitatii acor-
dice;

variatiunea 3 — dinamizare ritmicd (triolet de patrimi); variatiune polifonici;
poliritmie; cromatisme; contratemi; amplificare acordica.

Grup variational I1: variatiunile 4 si 5;

variatiunea 4 - variatiune acordica omofona si de registru; polifonie latentd
de planuri.

variatiunea 5 — pereche cu variatiunea 4; dinamizare ritmici; imitatii; poli-
fonie de planuri; se pdstreaza formula acordica din variatiu-
nea precedents;

Grup variational ll: variatiunile 6 si 7;

variatiunea 6 — tema prezentatd acordic (pianul 1) in registrul acut si
mediu, variatd ritmic, suprapusd cu ea insdsi figuratd armo-

nic (pianul 2) in bas;
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variatiunea 7 — pereche cu variatiunea 6; tema in bas suprapusa cu tema di-
minuata ritmic (pianul 1); figuratie armonic3 (pianul 2).

Grup variational 1V: variatiunile 8, 9 si 10;

variatiunea 8 — se creazd 2 planuri: registrul acut cu Contratema cromatiza-
td si figuratie armonicd (pianul 1); tema n bas (pianul 2);

variatiunea 9 — prezinti 2 planuri: bas ostinat suprapus peste Contratema va-
riatd polifonizatd; cromatisme; altd ipostazd a variatiunii 8;

variatiunea 10 — amplificare orchestrald a variatiunii 9; tema n registrul me-
diu variatd cromatic si ornamental.

Obs: Tema este adusi alternativ la cele 2 piane;
Grup variational V: variatiunile 11 si 12;

variatiunea 11 — pereche cu variatiunea 12; variatia contratemei; poliritmie;
densitate redusd de voci; registre extreme;

variatiunea 12 — tema in bas (pianul 1) si Tn ipostaza figurati la bas (pianul 2).
Grup variational VI: variatiunile 13, 14, 15 si 16;

variatiunea 13 — tema cu auftakt, variatiune de caracter (sib minor), scriitura
polifonicd; tema la sopran;

variatiunea 14 — tema (sib); figuratie armonico - melodici; auftakt; ldrgirea
registrului acut printr-un contra-plan (pianul 2);

variatiunea 15 —tema (sib) in registrul acut; amplificare orchestrald;

Contratema — mers descendent; aparitia motivului temei de Haydn in stretto
la 3 voci (pianul 2);

variatiunea 16 — revenire la Sib major; suprapune prima fraza din tema ini-
tiald (Haydn) cu tema passacagliei; pregateste coda;

CODA - construitd pe baza temei initiale augmentate ritmic;

C; — prima structurd variazd sectiunea A a temei iniiale;

C, — a doua structurd variazd coda temei prezentatd pe o pedald de sib. .
Obs: Cele 2 structuri ale codei pot fi considerate variatiuni finale libere 717 5i 18.

13.4.3. Bach: Chaconne din Partita a ll-a pentru vioara solo

Chaconne in re minor din Partita a ll-a pentru vioard solo de Bach reprezinta
un model de organizare a unei lucrari variationale raportate la esenta armo-
nicd a unei teme de 4 masuri,
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Caracteristici generale: tempo rar / moderat; metru ternar; caracter de
sarabandd prin accentul pe timpul 2;

Constructia:

Temd de 4 misuri cu 62 de variatiuni;

Forma de ansamblu: ABA’; contrast tonal: re / Re / re.
A [32 variatiuni] re
B [19 variatiuni] Re
A’ [11 variatiuni] re

Spre deosebire de Passacaglie, elementul constant nu este linia basului, ci
structura armonica a temei. Chiar gi aceastd structurd armonica ostinati este
variatd pe parcurs, ramanand fixe doar relatiile de debut si de incheiere.

Linia basului este comund unor variatiuni care se constituie in grupuri. Ast-
fel, tema si variatiunile 1,2,3 folosesc acelasi bas. Variatiunile 4 si 5 au ace-
lasi mers cromatic al basului, reluat in variatiunea 8. Variatiunile 12-19 fo-
losesc un mers secvential al basului. Variatiunea 48 prezinti linia basului in
mers ascendent.

Variatiunile se grupeazd dupd principii variationale comune, precum si
dupa valorile ritmice care urmiresc un crescendo ritmic sau un decrescendo
ritmic.

Toate variatiunile sunt stricte, cu urmatoarele exceptii: variatiunea 32 care
incheie prima mare sectiune A si variatiunile 61 si 62, care Incheie intreaga
lucrare (amplificari ale temei reluate).
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Teme de seminar

O Realizati scheme si comentarii asupra tehnicilor variationale Tn lucrdri de
tipul Passacagliei si Ciacconei din literatura muzicala preclasica, clasica,
romanticd si a secolului XX.

Bibliografie muzicala:

Reger - Introducere, Passacaglie si Fuga;

Sigismund Todutd: Passacaglia pentru pian;
Messiaen: Visions de I’Amen - Vision de la Création.
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Capitolul 14

Suita instrumentala baroca

14.1. Tipologia suitelor instrumentale

Suita instrumentald in Baroc era alcituitd dintr-o succesiune de dansuri cu
origini diferite. O suitd se caracterizeazd prin unitate tonald, contrast agogic,
varietate metricd si ritmica rezultatd din diferitele configuratii ritmico-melo-
dice specifice dansurilor originale. Din punctul de vedere al formei, dansu-
rile instrumentale au o alcatuire bipartiti continud. Cele mai frecvente tipuri
de forme bipartite sunt bipartitele simple, mai rar bipartitele cu rimd (v.4.5.
si 5.4.2). Toate piesele care alcituiesc o suitd sunt monotematice. Acest
lucru se explicd prin dimensiunile reduse ale acestora, care nu permit, pe
langd contrastul tonal specific formelor bipartite si un contrast tematic.

Se poate spune cd muzica barocului std sub semnul bipartitismului si mono-
tematismului, spre deosebire de clasicism, care a cultivat tripartitismul si
bitematismul'.

Suitele se mai numeau in Germania Partite, iar in Franta Ordre.

Suitele sunt de 2 tipuri, in functie de componenta lor interioard: Suita instru-
mentald sau Partita si Sonata - care, in baroc reprezenta de fapt tot o suit3,
dar cu alte caracteristici. Diferenta dintre aceste doui tipuri de suite constd
in ponderea pe care o au piesele cu caracter dansant fatd de cele cu caracter
abstract. Astfel:

1) Suita instrumentald sau Partita desemneazd o succesiune liberd de dan-
suri instrumentale, dintre care 4 se constituie In elemente fixe:
Allemande, Courante, Sarabande si Gigue. Pe langd acestea apar diferite
dansuri precum: Menuet, Gavotte, Siciliana, etc. alternate uneori cu pie-
se pur instrumentale cu caracter abstract (Preludiul, Uvertura, Fantezia)
sau cu caracter vocal (Aria);

2) Sonata baroca (v.9.5.1) restrange numdrul de parti (in general 4 parti) care
vor fi majoritatea cu caracter abstract — indicand doar tempo-ul (Adagio,
Presto, Allegro etc.) sau pur instrumentale (Fuga, Toccata, etc.). In functie
de modul cum alterneazi miscdrile, sonatele baroce sunt de 2 tipuri:

' Buciu, D. Note de curs
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a. Sonata da chiesa - de facturd italiand preluatd si de compozitorii ger-
mani. Caracteristica principald este aceea cd debuteazd cu o parte
lentd. Astfel, succesiunea miscarilor va fi: a) - lent; b) - rapid / mode-
rat; c) - lent d) — rapid.

b. Sonata da camera - n realitate o suitd de dansuri care debuteazd cu
piesa numitd Allemande, respectiv intr-o miscare moderat / rapidd.
Acesta va fi punctul de plecare pentru sonata de tip germanic. Com-
pozitorii germani precum C. Ph. E. Bach, si altii vor stabili o alta
ordine a miscédrilor fatd de sonata italiand, urmatd ulterior si de
clasici. Astfel, sonata de factura germand va debuta cu o miscare
rapidd, provenitd din tiparul sonatelor scarlattiene, la randul lor
inspirate din structura dansului numit Allemande. Dacd sonata avea
3 parti, succesiunea era: a) miscat; b) lent; ¢) miscat. Sonata cu 4
parti va contine si un dans de caracter in partea a 3-a (Menuet), suc-
cesiunea miscdrilor fiind: a) miscat b) lent c) moderat d) miscat.

Sonata clasicd va adopta, ca schema generald, numarul de 4 parti, cu urma-
toarea succesiune a miscdrilor: | - repede (Allegro); Il - lent (Andante sau
Adagio); Il moderat (Tempo di menuetto); IV repede (Allegro / Presto).

14.2. Caracteristicile principalelor dansuri instrumentale

Monotematismul si forma bipartitd sunt caracteristicile comune tuturor dan-
surilor instrumentale baroce. Celelalte caracteristici derivd din aspectele
particulare ale dansurilor pe care le reprezintd. Astfel:

1. Allemande - origine germand, metru binar, pulsatie de saisprezecimi, mis-
care moderat / rapidd, debut anacruzic, forma bipartitd monotematica;

2. Courante — origine francezd, metru ternar, scriiturd fluenti, miscare
moderat / rapidg;

3. Sarabanda — origine spaniold, cu caracter solemn, miscare lent3;

4. Gigue — origine scotiand / irlandezd — metru ternar compus (6/8 sau
12/8), miscare rapida, caracter eminamente polifonic, foloseste tehnica
de fugato;

5. Gavote - origine francezd, caracter aristocratic, metru binar, miscare mo-
deratd, alterneaza cu un alt dans numit Musette: Gavote/Musette/Gavote;

6. Menuet — origine francezd, caracter dansant, tempo moderat, metru ternar,
cu auftakt; in anumite suite apare si menuetul Il, dupd care se reia menuetul
. Se formeazd astfel forma complexd a menuetului clasic, respectiv menuet
/trio / menuet (forma tripartitd complex3);
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7. Siciliana - origine italian3, metru ternar compus, formule ritmice specifice
{optime cu punct/saisprezecime/optime sau patrime/optime), tempo moderat;

8. Bourrée - origine francezd, metru binar, tempo rapid. Apare uneori si un
al doilea Bourrée, obtinandu-se pe ansamblu o structura ternard comple-
xa. Astfel: Bourréel / Bourrée 2 / Bourrée 1 da capo.

Alte dansuri: pavana, gagliarde, passpied, passacaglia, Ciaccona etc.

14.3. Racordarea dansurilor instrumentale la dezvoltarea formelor clasice

O serie de dansuri instrumentale au stat la baza dezvoltarii unor forme esen-
tiale pentru muzica clasici.

1. Forma de sonati clasic3 provine din sonata scarlattiand, care s-a dezvol-
tat la randul ei din dansul allemande (v. cap. 9).

2. Menuetul (partea a [ll-a din genul de sonati sau simfonie), cu structura sa
tripartitd complexa Menuet / Trio / Menuet, provine din alternarea celor
2 menuete din suita barocd: Menuet | / Menuet Il / Menuet | da capo
(v. cap.6).

3. Rondo-ul (partea a IV-a din sonata sau simfonie) provine din dansul cu
acelasi nume - rondeau (it. Rondo), care a dat nastere la o diversitate de
forme de tip rondo folosite in clasicism (v. cap. 7).

4. Passacaglia si Ciaccona - ca forme de sine stititoare provin din dansurile
cu acelasi nume din suita baroca (v. cap. 13).

5. Gigue - prin factura sa polifonico-imitativa se inrudeste cu fuga (v. cap. 12).

6. Tema cu variatiuni se dezvolta din asa numitul Double, care propune o a
doua variantd a unei piese, prin aplicarea principiului variational (v. cap. 8).

Se poate afirma ca inflorirea formelor clasice s-a datorat modelelor apirute
in suita instrumentald baroca.

14.4. Model de analizi a pieselor din suita sau sonata instrumentald baroca

Forma bipartitd a pieselor care alcituiesc o suitd instrumental3 este bine de-
limitata de bara de repetitie de la sfarsitul primei articulatii. Fiecare articula-
tie (sectiune) este alcatuitd din mai multe segmente (subsectiuni), cu functii
diferite. Sectiunea A cuprinde n general 2 structuri, cu functii de antecedent
si consecvent. A-ul se incheie deschis, adicd moduleaza la tonalitatea domi-
nantei sau relativei. Prin urmare, forma este, din punctul de vedere al mis-
cdrii armonice, de tip continuu (bipartitd continu). B-ul poate cuprinde 3
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structuri: 2 structuri cu functie de digresiune tonald si 1 structurd cu functie
de revenire tonald. Atunci cand structura de incheiere a A-ului coincide ca
material muzical cu cea de incheiere a B-ului, dar diferd doar tonal, se crea-
z3 o structurd Bipartitd cu rima (echilibratd) (Green).

A B
Struct. 1 antecedent Struct. 1 digresiune tonala
Struct. 2 consecvent Struct. 2 remodulare
(modulanta) Struct. 3 revenire tonald

14.5. Viziune comparata a diferitelor tipuri de lucrdri baroce care poarta
denumirea de Suite, Partite sau Sonate.

Suita baroci este alcatuitd dintr-un numdr variabil de piese, majoritatea fiind
dansuri instrumentale (piese de caracter). Piesele fixe care formeazi cele 4 dan-
suri fundamentale ale suitei instrumentale sunt: Allemande, Courante, Sara-
bande si Gigue. Totusi, Suitele engleze de Bach debuteaza cu un Preludiu.

Exemple: Suitele franceze si engleze de Bach

Suita franceza nr. | Suita englezd nr. IV
1. Allemande 1. Prélude
2. Courante 2. Allemande
3. Sarabande 3. Courante
4. Menuet | 4. Sarabande
5. Menuet Il 5. Menuet |
6. Gigue 6. Menuet 1|
7. Gigue

Partita este denumirea folositd n Germania pentru suitd. Spre deosebire de
Suitele franceze de Bach, lucrarile care poartd denumirea de partite au aproa-
pe intotdeauna Tn componenta lor, pe langé dansurile instrumentale, piese cu
caracter abstract precum Preludio, Ouverture, Preambule, Toccata, etc.

Exemple: Partitele pentru pian de Bach

Partita 1V Partita nr. V Partita nr. VI
1. Ouverture 1. Preambule 1. Toccata

2. Allemande 2. Allemande 2. Allemande
3. Courante 3. Courante 3. Courante

4. Aria 4. Sarabande 4. Sarabande
5. Sarabande 5. Menuet 5. Gavotte

6. Menuet 6. Passepied 6. Gigue

7. Gigue 7. Gigue
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O altid caracteristica a partitelor constd in faptul ci schema celor 4 dansuri

fundamentale nu este intotdeauna mentinuti (v. Partitele pentru vioard solo
de Bach).

Sonata barocd este mai sobrad n continut, fiind compusa in general din 4 sau
3 pdrti, majoritatea cu caracter abstract: Adagio, Fuga, Largo, Allegro, etc.
Pentru a intelege mai bine diferentele dintre partite si sonate reddm mai jos,
pentru a fi privite comparativ, componenta Sonatelor si Partitelor pentru

vioard solo de Bach.

Sonata | Partita |
1. Adagio 1. Allemande / Double
2. Fuga 2. Courante / Double
3. Siciliana 3. Sarabande / Double
4. Presto 4. Bourée / Double
Sonata 11 Partita Il
1. Grave 1. Allemande
2. Fuga 2. Courante
3. Andante 3. Gigue
4. Allegro 4. Chaconne
Sonata I Partita 111
1. Adagio 1. Preludio
2. Fuga 2. Loure
3. Largo 3. Gavotte en Rondeau
4. Menuet |
5. Menuet |
6. Bourée
7. Gigue

269




Livia TEODORESCU CIOCANEA

Teme de seminar

Q Analizati suitele franceze si engleze de Bach.
Q Analizati suitele pentru pian de Handel.

Q Identificati caracteristicile fiecarei piese.
]

Identificati tipurile de forma bipartitd (simpld sau cu rimd) si comentati
scriitura si modul cum sunt parcurse cele 3 faze ale discursului muzical:
expunere, digresiune, reexpunere.

Q Analizati si comparati sonatele si partitele pentru vioard solo de Bach.

Bibliografie muzicala:

Bach: Suite franceze; Suite engleze;
Sonate si Partite pentru vioara solo;
Handel: Suite pentru pian.
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Gwrloa a I-a
plicarea fomunelor omofone sé poldfonéce
& genad conrcertarnt sé sanfond

Capitolul 15
Genul concertant

Concertul instrumental

15.1. Concertul instrumental. Generalitati

Principiul componistic pe care se bazeazi genul concertant este alternarea
diferitefor tipuri de sonoritdti emise de doui entititi timbrale opuse: orches-
trd si solisti. Opozitia se creazd intre un timbru orchestral, amplu si un tim-
bru solistic, individualizat. Se realizeazd un dialog atat timbral cat si dina-
mic intre doud corpuri sonore de marimi diferite: unul de grup si unul solis-
tic. Se obtine o relatie cvasi-antifonicd intre un ansamblu instrumental si
unul sau mai multi solisti. Aceastd relatie nu este exclusiv antifonici, cele
doud entitdti timbrale interferand in multe situatii. Astfel, partile solistice
sunt sustinute de o parte a orchestrei cu rol de acompaniament, iar solistul
sau solistii, de asemenea, pot participa la partile atribuite orchestrei. Forme-
le asociate concertului instrumental sunt rezultatul direct al acestei opozitii
si totodatd alternante dintre cele doui corpuri sonore, cel orchestral si cel
solistic. Schema structurald va ilustra aceasta alternantd si raportul dintre
orchestrd si solisti.

15.2. Concerto grosso

Odata cu dezvoltarea instrumentelor si mai ales a instrumentelor de coarde,
a evoluat si tehnica instrumental3 care a condus la aparitia violonistilor vir-
tuozi. Pentru acestia s-au scris concerte instrumentale la sfarsitul sec. al
XVll-lea (Corelli, Albinoni, Torelli) alcituite dintr-un numar variabil de parti.
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Vivaldi stabileste schema de 3 misciri: repede / lent / repede, adoptata de J.
S. Bach si devenitd ulterior norma (Green).

Concerto grosso intemeiaza dialogul dintre un grup restrans de solisti, grup
numit “concertino” sau “solli” si restul orchestrei (tutti) numit “ripieno” sau
“concerto grosso” (de unde si numele genului). Grupul orchestral era format
la inceputul sec. al XVllI-lea in special din corzi si un clavecin. Formula so-
listica putea fi: doua viori, doud trompete sau douad viori si un violoncel, etc.
Una dintre caracteristicile concertului baroc este aceea ca solistii se vor al3-
tura orchestrei in pdrtile de tutti, dubland anumite voci.

Constructia concertului baroc are multe Tn comun cu asa numita Aria da
capo (barocd). Reamintim c& rolul orchestrei era de a introduce solistul, apoi
de a interveni prin diferite structuri orchestrale numite ritornelli (pasaje care
reiau idei muzicale din primul ritornello, adicd prima expunere a orches-
trei) si in acelasi timp de a sustine partea vocald prin acompaniament. inlo-
cuind vocea cu unul sau mai multi solisti instrumentali, concertul baroc se
va structura prin aceeasi alternantd si totodatéd colaborare dintre solisti si or-
chestra:

R1- ST R2-82 R3-S3 R4-S4 R5-S5etc
Nota: R1 = ritornello (tutti)1; ST = solli 1; etc.

Desi schema tonald si numirul acestor alternante diferd de la un concert la
altul, se observi totusi anumite rigori care apar in creatia lui Vivaldi si care
vor conduce la adoptarea unei scheme tonale si structurale aseménatoare
formei de sonatd (este vorba, desigur, despre partea | a concertelor baroce).

D. M. Green (“Form in tonal music”, pag. 239) face o clasificare a trdsaturi-
lor concertelor vivaldiene care evidentiaza viitoarea evolutie a concertului
instrumental:

Structura tonala:

— primul si ultimul ritornello sunt in tonalitatea de bazad (adeseori si
penultimul ritornello);

— al doilea ritornello incepe in tonalitatea dominantei (in tonalitati ma-
jore) sau in tonalitatea relativei (in tonalitati minore); evolutia ulte-
rioard poate fi spre tonalitatea treptei a VI-a sau a IV-a;

Ritornelli:

— frazele sunt construite astfel incat intantuirea lor s3 poati fi diferitd la
reludri; anumite fraze pot lipsi sau pot s3 apdra separat in diferite
contexte;
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- materialul muzical este aproape intotdeauna preluat din primul
ritornello;

- ultimul ritornello este o reprizd a celui dintdi (adeseori o reluare exac-
td), spre deosebire de celelalte care sunt mai scurte; penultimul ritor-
nello este cel mai scurt.

Pirtile solistice:

- scriitura solisticd poate fi de tipul figuratiilor armonice, acompania-
mentul folosind in acest caz motive melodice din primul ritornello;

- instrumentul solist poate prelua anumite teme din sectiunile orches-
trei (ritornelli) pe care le poate dezvolta;

- solistul poate avea material muzical propriu;
Trasaturi generale

- o parte de concert incepe si se incheie cu un ritornello, desi uneori
este posibil debutul solistic;

- spre deosebire de concertul clasic si cel romantic, in concertul baroc
solistii dubleazd orchestra in timpul sectiunilor de tutti, uneori avand
chiar momente solistice scurte; dimpotrivd, pe parcursul sectiunilor
solistice, orchestra poate avea scurte interventii.

15.3. Concertul instrumental preclasic (J. Chr. Bach)

Tendinta de evolutie a concertului instrumental, pornind de la concerto
grosso, a fost aceea de a renunta la scriitura motoricd, energeticd a barocului
si a obtine o mai mare melodicitate, apropiati de stilul vocal. Pe 1angi o mai
mare vocalitate a liniei melodice, s-a urmdrit 0 mai mare varietate ritmica si
o restrangere a alternantei dintre sectiunile de tutti si cele solistice, aceastd
alternantd realizandu-se pe suprafete mai mari (Green).

Pe langd Locatelli, Tartini, Leo, Pergolessi, Hasse, cel care va influenta de-
cisiv noul tip de concert va fi Johann Christian Bach. Acesta va contribui la
cristalizarea formei primei parti a concertului preclasic (in a doua jumatate
a sec. al XVlll-lea), formd adoptatd de Mozart, Haydn si Beethoven.

Notd: Mozart va fi atat de influentat de ). Chr. Bach, incat va transforma 3 dintre
sonatele acestuia in concerte pentru pian. O particularitate a schemei preluate de
la J. Chr. Bach va fi unitatea tonald a introducerii orchestrale, (considerati de unii
autori prima expozitie), temele fiind In tonalitatea de bazi.

J. Chr. Bach restrange numdrul de ritornelli la 4 - dintre care penultimul este
cel mai scurt - iar sectiunile solistice la 3.
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= = =
R1 S1 R2 S2 R3 S3 R4
I v i, | I

i I v,i i

Fig. 15.3-a: Schema partii | a concertului preclasic (). Chr. Bach, Bocherini)

Se urmireste, de asemenea, un mai mare contrast tematic, astfel incat partile
solistice sunt relativ autonome fatd de cele orchestrale.

O alts contributie a lui J. Chr. Bach este aceea de a generaliza revenirea to-
nald incd de la ritornello 3 (R3), in special in concertele sale londoneze.
Ritornello 3, de reguld cel mai scurt, va fi omis sau va fuziona cu S3 formand
o adevairata reprizd in tonalitatea initiald (Green).

15.3.1. Scheme structurale si tonale ale concertului preclasic si clasic

Cea mai importantd observatie referitoare la evolutia concertului instrumen-
tal este aceea ci structura generali a partii |, in special a sectiunilor cu solist,
tind s capete caracteristicile formei de sonatd. Ca schemad generald, se dis-
ting 6 sectiuni care pot fi grupate n cele 3 articulatii mari ale formei de so-
natd: expozitie (dubli), dezvoltare si reprizi. De asemenea, structura tonalad
devine similard cu cea a formei de sonatd folositd ulterior in concertele
clasice. Dacd eliminim sectiunile de tutti (ritornelli) se obtine o veritabila
formd de sonata.

Redam in figurile de mai jos schemele si structura tonald a concertului in-
strumental preclasic si clasic in doud variante de tratare a sectiunii R2:

Varianta 1.

Exp.I (Introd.) Expozitie Il Dezv. Repriza
R1 51 R2 S2 §3+S§ R4
(major) | —1-V—— V— V —V7 f———— 1

(minor) i — -l —— Ml —— Il — V7  jf—— i

Fig. 15.3-b: Var.1 - Schema partii | a concertului preclasic si clasic
(J. Chr. Bach, Mozart, Beethoven Concertele 1 si 2 pentru pian si orchestra)
Notd: Ritornello 2 (R2) prelungeste functia dominantei.
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Varianta 2.

Dubla expozitie Dezvoltarea Repriza
—— A=
R1 | S1 R2 S2 R3+ S3 R4
(major) | — |-V Voe—VI(V) —m8 —1
(minor) i — i1l -~ viv) i——————— i

Fig. 15.3-c: Var. 2 - Schema partii | a concertului clasic
(Mozart, Beethoven)

Nota: Ritornello 2 (R2) este modulant spre o noui tonalitate cu care debuteazi
dezvoltarea.

1. R1 —primul ritornelio cu rol de introducere (mai tarziu numit expozitia or-
chestrei sau prima expozitie - in cazul adoptirii ideii de dubla expozitie);

2. S1 - expozitia solistului insotit de orchestrg;

3. R2 - al doilea ritornello; Acesta poate prelungi acordul final at sectiunii
solistice S1 (varianta 1) realizand concluzia expozitiei sau poate initia o

miscare armonicd progresiva (modulatie) (varianta 2). in acest caz, poate
fi considerat tranzitie citre dezvoltare sau poate fi grupat impreuni cu S2.

4. S2 — dezvoltarea solistului impreuna cu orchestra;
5. R3+S3 - repriza solistica si orchestrali;
6. R4 — Coda orchestralg;

Cadenta solistului, cu caracter improvizatoric si de virtuozitate, va fi plasatd
fn concertul preclasic intre S3 si R4. In concertele clasice, cadenta va fi
adusd In R4, ca o intrerupere a acesteia, urmati de Coda.

15.4. Concertul instrumental clasic se axeazi pe opozitia dintre un solist
{un singur timbru instrumental, folosit la maxima capacitate tehnici si expre-
sivd) si ansamblul orchestral, format din mai multe partide instrumentale. De
exemplu:

Partida de suflitori de lemn (2/2/2/2, respectiv 2 flaute, 2 oboaie, 2 cla-
rinete, 2 fagoturi)

Partida de aldmuri (2 trompete, 2 corni)

Percutia: Timpani

Corzi: vioara I, vioara ll, viola, violoncel, contrabas.

275



Livia TeEoDORESCU CIOCANEA

In ceea ce priveste raportul solist/orchestra, se pot distinge urmétoarele situatii:

1. expunere tematicd orchestrald

N

expunere tematica solistica

W

expunerea concomitentd a solistului si a orchestrei

4. expunere antifonicd (responsorial3)

in cea de a treia situatie se intalnesc urmatoarele ipostaze:
-~ tema la solist / acompaniament orchestral

~ tema la orchestrd / scriiturd de tip acompaniament la solist (figuratie
armonica).

Constructia Concertului clasic

Concertele instrumentale clasice se compun din 3 parti, cu miscdri diferite
si contrastante:

Partea | : Allegro (Concerto-Sonatd)
Partea Il: Adagio (Lied complex sau Lied-Sonat3)

Partea a lll-a: Presto sau Allegro (Rondo, Rondo-Sonatid sau Concerto-
Rondo).

Se observi ca trasaturile formei de sonatd pot fi prezente in toate cele 3 parti
ale concertului instrumental clasic, generand forme hibrid, precum Lied-
Sonati sau Rondo-Sonata. Termenul de Concerto-Sonatd (v. cap. 15.4.1.) se
va utiliza pentru forma de sonata adaptatd genului concertant.

Pe langi temenii de Rondo si Rondo-Sonatd, se va utiliza si acela de Concer-
to-Rondo (form3 folositd de Mozart si Beethoven) care imbina caracteristicile
unui rondo cu cele ale formei Concerto-Sonati (Green). Cu alte cuvinte, este
vorba de o combinatie intre forma primei pérti a concertului instrumental si
un element tipic rondo-ului, respectiv existenta unui refren (v. cap. 15.4.2.).

in subcapitolele urmitoare vor fi prezentate formele specifice ale partilor |
si I} de concert. Partea mediand, de reguld forma de Lied complex sau Lied-
Sonatd (uneori Temd cu variatiuni sau Rondo lent) nu prezintd diferente
structurale importante fatd de cele studiate la capitolele respective.

15.4.1. Concerto-Sonata (Partea | de concert)

Acest termen indicd structura parii | a unui concert clasic, asemanatoare
formei de sonata.
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Partea | Concerto-Sonata, se structureazd astfel:
— Expozitia 1 — orchestrala (R1)
— Expozitia 2 - solist si orchestrs (S1)
— Concluzia expozitiei 2 - orchestrald (R2)
— Dezvoltare - solist si orchestra (52) sau (R2+52)
—~ Repriza - solist si orchestra (R3+53)
- Pregdtirea cadentei (R4) + Cadenta

— Coda

Dubla expozitie

Dupa unii autori, partea de debut orchestrald nu este consideratd o expozitie
ci o introducere orchestrald. in acest caz, nu se poate vorbi de o dubld ex-
pozitie. Aceastd opinie se bazeazi pe observatia cid in deschiderea orches-
trald nu apar toate ideile tematice din expozitia cu solist, considerati expo-
zitia propriu-zisd. Mai mult, pot exista teme care nu se vor mai regisi in ex-
pozitia solistului. Unitatea tonala care caracterizeazi partea de debut a or-
chestrei este, de asemenea, un argument in sprijinul ideii de introducere.

in schimb, se poate observa c& in repriza solistica si orchestrald R3+S3 (v.
cap. 15.3. fig. a, b si ¢) sunt aduse toate temele, atat din introducere cat si
din expozitia solistului, realizdndu-se o sintez3. Aceastd remarci este un ar-
gument Tn favoarea dublei expozitii, adic3 de a considera si introducerea or-
chestrei o prima expozitie.

Cele doud expozitii diferd prin urmitoarele aspecte:

1. Expozitia orchestrei se caracterizeazi prin unitate tonald, adici incepe si
se incheie in tonalitatea de baz3. Materialul tematic (grupul tematic prin-
cipal, puntea si grupul tematic secund) este prezentat in tonalitatea de
bazd (J.Ch. Bach, Bocherini, Mozart). Existd si exceptii, cAnd grupul te-
matic secund debuteaza in alti tonalitate dar remoduleazd, incheind pri-
ma expozitie in tonalitatea de baza. In expozitia orchestrei, grupul tema-
tic secund poate debuta in tonalititi relative (Beethoven, Concertul nr. 3
in do minor, Chopin Concertul nr. 2 in fa minor), la tertd mic3d ascenden-
td (Beethoven, Concertul nr. 1 in Do major), la omonimi (Beethoven,
Concertul nr. 5 in Mib major, Chopin Concertul nr. 1 in mi), fiind Tns3
evitatd tonalitatea dominantei, care va fi adusi 1n expozitia cu solist.

2. Exporzitia orchestrald poate fi incompletd (pot lipsi structuri din grupurile
tematice sau din punte) sau sd contind elemente tematice proprii si mici

dezvoltari.
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3. Expozitia cu solist urmdaregte strategia de constructie a formei de sonatd;
temele pot fi dublu expuse - intii de solist si apoi de orchestra sau invers
- sau prezentate responsorial.

in general, pot fi distinse 3 tipuri de introduceri orchestrale:

— expozitia orchestrei contine partial materialul muzical reluat in expo-
zitia cu solist;

— expozitia orchestrei contine materialul muzical complet reluat in
expozitia cu solist;

~ expozitia orchestrei contine si idei tematice proprii, care nu se vor
relua in expozitia cu solist.

in toate cele 3 cazuri, continutul tematic se va regasi complet in repriza.

Dezvoltarea prelucreaza informatia tematica din expozitie, vizand virtuozi-
tatea solistului cu sustinere orchestrald.

Repriza se realizeazd sub semnul unitatii tonale (ambele grupuri tematice
vor fi aduse in tonalitatea de bazd) de citre solist impreund cu orchestra.

Cadenta solisticd apare spre sfarsitul reprizei sau Tn cadrul sectiunii (R4).
Orchestra pregdteste inserarea Cadentei de virtuozitate a solistului, prin
afirmarea acordului tonicii Tn rdsturnarea a doua. Cadenta se desfisoard
intre aceastd intdrziere a acordului dominantei si reintrarea orchestrei pe
treapta [ in stare directd. Cadenta poate fi scrisd de compozitor (de reguld in
mai multe variante) sau solistul este liber s3-si compuna propria cadenta.

Coda are rolul de a incheia prima parte de concert intr-o manierd straluci-
toare, printr-un sir de cadente si figuratii armonice virtuozice ale solistului.

15.4.2. Concerto-Rondo (Rondo de concert sau Partea a lll-a de Concert)

Majoritatea concertelor clasice utilizeazi n partea a lll-a una dintre
schemele formelor de rondo sau rondo sonati. Aceste tipuri de rondo au fost
studiate in detaliu la cap. 7. Prezentdm aici un alt tip de rondo,
numit Concerto-Rondo (Green), pe care il intdlnim in anumite concerte
de Mozart (Ex. Concerto K. 466 in do minor, Finale) sau Beethoven
(Concertul pentru pian nr. 5 sau Concertul in Re major pentru vioard).

Asa cum Conceto-Sonata este adaptarea formei de sonatd la conditiile con-
certului instrumental, tot astfel Concerto-Rondo va fi adaptarea la aceleasi
conditii a formei de Rondo-Sonata.

Principala caracteristicd a acestui tip de rondo este aceea cd in cupletul 1
este adusd o expozitie de sonatd (TP, Punte, TS si TC), asemdnatoare cu
expozitia cu solist ($1) dintr-o prima parte de concert. in consecintd, planul
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tonal este modificat. Dupa prima expunere a refrenului, incheiati pe tonica
tonalitatii de bazd, nu urmeazi o tranzitie cu rol modulatoriu citre cupletul
1. In acest caz, cupletul 1 porneste tot din tonalitatea initiala si se structu-
reaza asemenea unei expozitii de sonatd: Tema principala, Punte, Tema Se-
cundara, Tema Concluzivd. Planul tonal va fi 0 miscare armonicd progresivi
cdtre tonalitatea dominantei sau relativei. Celelalte cuplete vor functiona ca
dezvoltare (Cupletul 2) si reprizd (Cupletul 3). Cupletul 2 poate si aduci
material muzical nou sau sa fie o dezvoltare. Uneori, cupletul 2 prezinta atat
o temd noud cdt si o dezvoltare a materialului din cupletu! 1. Refrenul 2 este
asemdndtor sau identic cu refrenul 1, refrenul 3 poate si lipseascs, iar
refrenul 4 este de obicei fegat de Codd (Green).

Nota: Refrenul poate fi aseminat cu ritornello din Concerto-Sonata, cu urmitoa-
rele deosebiri: refrenul revine intotdeauna in tonalitatea de bazi si este adus
prima oard de citre solist.

15.5. Concertul instrumental romantic

Concertul instrumental evolueaza odatd cu limbajul muzical si cu diversele
orientdri stilistice. Concertul romantic prezintd mai multe libertiti in ceea ce
priveste numarul, forma si dimensiunile partilor.

Odata cu Mendelssohn, Schumann, Liszt, Grieg, se va instaura un nou tip de
raport intre orchestrd si solist. Concertul instrumental va deveni o lucrare de
virtuozitate pentru un solist si orchestra cu rol de acompaniament. in concer-
tul baroc, preclasic si clasic, exista un anumit echilibru intre cele doud forte,
un adevérat dialog intre doud entititi timbrale: una solistica (grup solistic) si
una de grup (tutti). In concertul romantic se va tinde spre eliminarea sec-
tiunilor orchestrale ritornelli si la intirirea rolului de acompaniament al
orchestrei.

in prima parte a concertului romantic se va elimina expozitia sau introduce-
rea orchestrei, prezentandu-se direct expozitia cu solist - uneori precedati
de o cadentd a solistului. Reamintim cd si Beethoven a experimentat debutul
solistului in partea 1 (Concertele pentru pian nr. 4 si 5), dar dupa aceastd in-
troducere solisticd, asemandtoare unei cadente, urmeaza expozitia orches-
trei Tn Tntregime. Eliminarea expozitiei orchestrei precum si a altor sectiuni
de tutti {ritornelli) conduce la o mai mare apropiere de structura formei de
sonatd. Dubla expunere se va utiliza doar la scara subsectiunilor. De
exemplu: TP orchestrd / TP solist; TS solist / TS orchestrd, etc.

Orientarea conservatoare in ceea ce priveste forma primei parti a concer-
tului este reprezentatd de Brahms si Chopin, care pastreazi dubla expozitie
si anumite sectiuni tipice de ritornello.
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15.5.1. Viziune comparatd asupra schemelor structurale si tonale
ale partii | a Concertului preclasic, clasic si romantic

Exp.1 Exp.2 Concluzia Dezvoltarea  Repriza Coda
Expozitiei (sinteza)

Tutti || Solo + orch. Tutti Solo + orch. | | Tutti + Solo Tutti

R1 $1 R2 $2 R3 S3 R4

Fig. 15.5-a Varianta 1. Concertul preclasic si clasic
(J.Ch. Bach, Bocherini, Mozart - Concertul in do minor pentru pian,
Beethoven - Concertele pentru pian nr. 1 si 2)

Exp.1 Exp.2 Dezvoltarea Repriza Coda
(sintezd)
Tutti Solo + orch. Tutti Solo + orch. Tutti + Solo Tutti
R1 S1 R2 2 R3 S3 R4
(modulant)

Fig. 15.5.1-b - Varianta 2. Concertul clasic
(Beethoven - Concertul pentru pian nr. 3, 4, 5 etc.)

Expozitia Dezvoltarea Repriza Coda
Solo + orch. Tutti Solo + orch. Tutti + Solo || Tutti + Solo
RT + S1 R2 (modulant) S2 R3 S3 R4

Fig. 15.5.1-c Varianta 3 - Concertul romantic (Schumann, Grieg, etc.)

15.6. Concertul modern si contemporan a propus constructia intr-o singura
parte ampld sau succesiunea mai multor miscdri cintate attacca.
Compozitorii sec. XX au pdstrat individualitatea solisticd, mergand pani la
a scrie concerte pentru o familie de instrumente. De exemplu un concert
pentru flaut(e) si orchestrd, in care solistul schimba diferitele tipuri de flaute:
Flaut, Flaut alto in sol, Flaut piccolo si Flaut bas (v. Concertele pentru flaut(e)
si orchestrd de Doina Rotaru si Ritual pentru fermecarea Aerului de Livia
Teodorescu-Ciocdnea). Orchestra poate fi mai ampld, cu o scriiturd mai
elaboratd, realizind un context timbral complex in care va evolua solistul.

Numdrul partilor diferd, pastrand insd tendinta unei mai mari organicitati
prin cuplarea mai multor miscri.
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15.7. Forma de sonati in Concertul instrumental (Concerto - Sonata)

15.7.1. Exemplu de analizi: Beethoven Concertul pentru pian si orchestr
nr. 1 in Do major - partea |

Expozitia | (R1=Ritornello 1)

TP -Tema | (m.1-16) Propozitie' (Satz sau Sentence) - structurd dezvolti-
toare care se incheie cu o cadentd concluzivi autentica perfecti la ma-
sura 16. Cadenta din masura 8 este mai slabad decat cea din misura 16,
fiind in pozitia melodicd a terei. Structura interioard a acestei teme nu
este de tip perioadd, deoarece nu reprezinti doar o expunere tematic3 ci
un proces dezvoltitor al primei fraze.

Procesul secvential se creazi la nivel de frazi:
Model 1/ Secventd + M2 / Secventd.
Formula pe misuri este: (4+4) + (4+4).
Motivul 1 - cu caracter generativ, va fi notat cu x (tema semnal)
Ty (m.1-8) si Tl (m. 9-16)
Puntea: P1 (m.16-35), P2 (m.36-38); P3 (m.38-46)
Grupul tematic secund (GTS):

111 (m.47-72) - 2 masuri introducere (extensie anterioard) + 7 (model) +
7 {secventd modulatorie) + 7 (dezvoltare prin eliminare)
+ 3 (cadentd); Formula: 2+7+7+7+3; Structura tonala:
Mib ~Do;

(12 (m.73 - 86) — motivul x tratat secvential, cu caracter remodulant
cdtre Do major;

113 (86 -99) — Do major
114 (99 - 106) - grup cadential; motivul x;
Expozitia 11 (S1=Solo 1)
Temd episod - solistul debuteazd cu o temad noud (m.107 — 118);

Puntea: PT (m.118 —126) — cu tema | {tema semnal) la orchestrd iar pianul
realizeaza o figuratie armonicd; P2 (m.126-134) modulatorie; P3 - 2 sub-
sectiuni: P3a cu temd proprie (m.134 — 145) — Sol major / minor si P3b
(m.145 - 154) — sol minor, cadenti pe treapta a V-a.

' V. Cap. 3; Schoenberg Fundamentals of musical composition, cap. V pag. 20 “The Period
and the Sentence” si cap. VIl pag. 58 “Construction of simple themes (4) / Completion of
the Sentence”.
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Grupul tematic secund (GTS)

Tema lI1 - Sol major, expunerea orchestrei: (m.155-162); m.162 - seg-
ment de legiturd; 111 bis (m.163) - expunerea solistului;

12 (m.174-182) structurd responsoriald; micd dezvoltare a primului
motiv al temei secunde;

13 (m.182 -191)
114 (M.191-205) - cu 2 subsectiuni (m.191 / 199);
145 (M.205-225) - cu 3 subsectiuni (m.205 /211 /217)
[15 (m.225-237) - structura cadentiald;
R2 (Ritornello 2) nemodulant

16 (M.237-256) - concluzia expozitiei realizatd printr-o ampla
dezvoltare orchestrald (Ritornello 2); cadentd pe Sol major .

Dezvoltarea (S3=Solo3):

D1 (m.257-266) - prelucreazi tema semnal (Tema |); structurd modulato-
rie citre Mib major, cu rof de pregitire a dezvoltirii propriu-zise cu solist.

D2 (m.266-278) - proces secvential cu figuratie armonicd si game cromatice;

D3 (m.280-292) - succesiune acordicd descendentd suprapusi cu tema
semnal la orchestrs;

D4 (m.292-304) - dezvoltarea temei semnal prin prezentare in stretto si
responsoriala;

D5 (m.304-312) — combinatie tematicd intre Tema I si [’ ;

D6 (m.312-334) - pedald pe dominanta lui Do, peste care se suprapun
game cromatice; structurd asemandtoare cu D2.

D7 (m.334-346) - pregdtirea reprizei cu mtoivul x.
Repriza: (R3+S3 = Ritornello 3 + Solo 3)
TP - Temal (m.346-353) - prezentare orchestrala;

Puntea: P1 (m.353-360) - solistul prezintd in loc de Tema | un segment
din puntea Expozitiei | orchestrale.

Punte 2 - lipseste;
Punte 3 (m.360-369)
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Grupul tematic secund (GTS) - in tonalitatea de baza:

11 (m.370-377); segment de legaturd (m.377);

1 bis (m.378-389);

112 (Mm.389 — 397) micd dezvoltare a motivului 1 din Til1;

13 (Mm.397 - 406);

[14 (m.406-420) cu 2 subsectiuni (m.406 / 414)

[14pis (M.420-440) cu 3 subsectiuni (m.420 /426 / 432)

[15 (M.440 — 452) structurd cadentiali;

[16 (m.452-465) - pregdtirea cadentei solistice (R4 - Ritornello 4);

Coda: C1 (m.466-471) din 113; C2 (m.471-478) - din motivul x (tema sem-
nal).

15.7.2. Beethoven: Concertul pentru pian si orchestrd nr. 3
in do minor - partea |

Expozitia I (R1 = Ritornello 1)

TP - Tema | (m.1-16) Propozitie (8+8) — structurd cu constructie dezvoltitoa-
re. Prima fazad a procesului dezvoltitor se va nota Tla (m. 1-8) iar cea de a
doua se va nota Tla’ (m.9-16).

Fraza 1 se secventeazd (4+4), dupd care urmeazd un proces de dezvoltare
prin eliminare. Fraza 1 contine 2 motive: (2+2). Motivul 1 este compus din
2 elemente: x (arpegiu ascendent) si y (coborare in mers treptat). Motivul 2
este individualizat ritmic.

La masura 9 se constituie un nou model din suprapunerea elementelor x, y
si z (segmente ale motivului 1: x = mers arpegiat ascendent; y = mers treptat
descendent; z = formuld ritmicd si cadential3 pe treptele V-1) care se secven-
teazd: 2+2+2+2 (cadentd). intreaga temd principald poate fi descrisi ca o
micd dezvoltare a frazei 1. Pe ansamblu se obtine 0 ampli Structurd dezvol-
titoare (frazd in lant) sau o Propozitie.

Puntea: P1 (m.17); P2 (m.21); P3a (m.24) P3b (m.36 - temd proprie).

Obs. Reamintim cd P1, P2, P3 reprezintd faze tonale si nu intotdeauna structuri
independente.

Grupul tematic secund (GTS):
U1 (m.50) Mib major; remodulare citre do minor (m.58)
i1 bis (m.62) Do major;

Tranzitie (m.74) - micd dezvoltare a TP (proces secvential) care pe an-
samblu realizeazd o mare cadentd 1-IV-V-VI-IV-I-V-I (do minor);
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12 (m.85) do;
113 (M.94) se dezvoltd motivul 2 al temei;

14 - TC; (m.98) - elementul y variat ritmic (diminuat) si motivul z
secventat;

TCh (m.104) - concluzie realizatd cu TP si un complement cadential;
aceastd structurd are rolul totodatd de a anticipa Expozitia solistului.

Expozitia 11 (S1 = Solo 1)

TP-(m.111-130) cuprinde 2 structuri: Tla (m.111)si Tia’ (m.122); exten-
sie anterioari (introducere) bazati pe o scard ascendentd a gamei do mi-
nor melodic;

Puntea: P1 (m.131); P2 (m.135) ~ Mib; P3a (m.138); P3b (m.146) tema
puntii; P3¢ (m.154);

Grupul tematic secund (GTS)
1 (Mm.164) Mib;
111 bis (m.172);
12 (m.186);

13 (M.199) figuratie plus elementul tematic z al temei principale la or-
chestrs;

3yar. (M.2T1);
R2 (Ritornello 2) modulant

TC, micd dezvoltare (m.227); TC, (m.237) concluzie cu tema puntii
(P3b) din expozitia | (ritornello1)

Dezvoltarea (S2 = Solo 2)
Grup 1: D1-D3 (prelucreaza TP)
D1 (m.249); D2 (m.257) sol minor; D3 (m.267) modulatie catre fa minor;

D4 (m.279) fa minor - structurd modulatorie (Reb, do, Do); suprapune
elementele tematice ale TP la orchestrd cu figuratie melodico-armonica
la pian; insistenta pe o treaptd (m.280) preluat din debutul temei [12;

D5 (m.295) - elementul tematic z din TP la orchestra si figuratie armoni-
cid la solist; proces de remodulare prin mers cromatic al basului si pedala
pe do V (ultimele 2 masuri).
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Repriza (S3+R3 = Solo 3 + Ritornello3):

TP (m.309) - tema la orchestra, amplificati printr-o structurd asemani-
toare sectiunii D2 din Dezvoltare (m.317-326);

P3b - tema puntii (m.326);
Grupul tematic secund (GTS)

11 (m.340) Do major;

{11 bis (m.348) orchestrs;

112 (m.362);

113 (m.375) figuratie plus elementul z al temei principale la orchestrd
113yqr. (M.387);

R4 (Ritornello 4)

Micd dezvoltare orchestrald a TP (m.403) echivalentd cu acel insert dez-
voltdtor din Expozitia 1 (m.74-85) aici cu rol de pregitire a cadentei de
virtuozitate a solistului. Oprire pe do I In risturnarea a lt-a la m.416.

Coda:

C1 (m.417)- elementul z al TP la orchestra si figuratie armonica la pian;
C2 (m.425) - elementul z variat si secventat in imitatie la orchestr3;
C3 (m.437) pedald pe do |; arpegii si game la solist; acorduri la orchestra.

15.7.3. Exemplu de analiza:
Grieg - Concertul pentru pian in la minor - partea |

Obs. Se renuntd la dubla expozitie. Ideea de ritornello (in sensul de dubli expu-
nere) se aplicd la nivelul segmentelor de formé (Ex. TP expunerea orchestrei - TP
expunerea solistului, etc.)

Expozitia
Introducerea solistului (m.1-6) bazat3 pe un arpegiu de la minor armonic;

TP orchestrd (m.7-19) - perioadi tripodicd (complex3 cu 3 fraze) de for-
ma abb’;

TP cu solist (m.19-30) - perioad3 tripodici abb’;

Puntea: P1 (m-31); P2a (m.35) modulatorie si P2b (m.39); P3 (m.43) pe-
dald pe treapta a V-a din Do major;

Grupul tematic secund (GTS)

11 orchestrd (m.49-52) Do major / 11 expunerea variatd a pianului
(m.53)
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112 (Mm.57) - micd dezvoltare;

[13 (m.73) tem3 concluzivi la orchestrd cu motivul introducerii (structurad
modulantd R2);

Dezvoltarea:

Grup dezvoltitor sub forma unui amplu proces secvential cu dezvoltare
prin eliminare (D1, D2, D3):

D1 (m.89-94) Model (cu TP);

D2 (m.95-100) Secventd;

D3 (m.101-108) Dezvoltare prin eliminare;
D4 (m.109) prelucrarea introducerii;

Repriza:

TP (m.117-128) - expunerea solistului: abb’ (repetarea consecventului
este realizat3 de orchestra)

Puntea: P1 (m-129); P2a (m.133) P2b (137); P3 (141)
Grupul tematic secund (GTS)
11 (m.147) La major; li1 expunerea pianului variatd (m.151);
{12 (m.155) - mica dezvoltare;
113 (m.171) pregdtirea cadentei;
Cadenta:
Sectiunea 1 (m.176) - introducere;
Sectiunea 2 (m.177) - cadenta propriu-zisa (prelucreaza TP);
Coda : C1 (m.207); C2 (m.211); C3 (m.217) - motivul introducerii.

15.7.4. Exemplu de analiza: Schumann -
Concertul pentru pian si orchestra in la minor - partea |

Expozitia
Introducerea solistului (m.1-4) bazatd pe un arpegiu de la minor armonic;

TP orchestrd (m.4-12) - perioadd deschisd; TP solist (m.12-19) - perioadd
Inchisd. Se formeazi o perioadad dubla.

Puntea:
P1 a (m. 20 cu auftakt - element tematic “a”);

P2 b (m.26-element tematic “b”) - digresiune tonaid; P2 b’ (m.42)
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P3 ¢ (m.48 - element tematic “c”) - incepe in re minor si moduleazi citre
Do major;

P3 d (m.59 - element tematic din TP) - pregitirea cadentei V-I din Do
major.

Obs. Aceastd structurd poate fi interpretati ca fiind Tema secundard.
Grupul tematic secund (GTS)
11 (m.67-95) - se initiazad un proces variational al temei unice (monotematismy);
1171 bis (M.95-103) repetare concentrati;
112 (m.103) - prelucrarea elementului tematic “b” din Punte 2;
13 (m.112)

114 (m.134) Concluzia expozitiei (Tutti orchestral - R2) - structurd modu-
lantd spre Lab major prin segmentul de tranzitie dintre m.152-155.

Dezvoltarea:

D1 (m.156) - dezvoltd tema unica printr-un dialog timbral intre solist si
orchestrd; schimbare de tempo (Andante expressivo) - asemanitoare unei
variatiuni de caracter;

D2 (m.185) Dezvoltare a introducerii; rvenire la tempo-ul initial;
structura antifonici;

D3 (m.205) - proces secvential cu tema unicd; D3 devine un amplu
Model, secventat in D4;

D4 (m.229) - secventd liberd, amplificatd cu dezvoltare prin eliminare;
Repriza:

TP (m.259) - expunerea orchestrei; TP bis {m. 267) expunerea solistului);

Puntea:

P1 a (m. 275 cu auftakt - element tematic “a”);

P2 b (m.281 - element tematic “b”) - inflexiuni modulatorii; P2 b’ (m.297);
P3 ¢ (m.303 - element tematic “c”) - incepe n la minor;

P3 d (m.312 - element tematic din TP) - La major.

Obs. Aceastd structurd poate fi interpretatd ca fiind repriza Temei secundare.
Grupul tematic secund (GTS)
lIT (m.320) - proces variational al temei unice (La major);

1T bis (m.348) reluare concentrati;

257 3




Livia TEoDORESCU CIOCANEA

112 (m.356) - cu elementul tematic “b” din Punte 2;

113 (m.365)

114 (m.385) - pregitirea cadentei de virtuozitate
Cadenta:

Sectiunea 1 (m.402)

Sectiunea 2 (m.434) Un poco andante
Coda:

C1 (m.452); C2 (m.490); C3 (m.504); C4 (m. 516)

15.8. Forma de lied Complex in Concertul instrumental

15.8.1. Exemplu de analiza: Beethoven Concertul pentru pian nr. 1 in Do
major - partea a ll-a

Formi de Lied tripartit complex ABA’

A (a b a)- Punte - B(ccy)-Punte- A’ (a, by a3, b1y a,) Coda (C; C, C5 Cy)
Lab major ~ Mib ~ lab Lab

15.8.2. Exemplu de analiza: Chopin -
Concertul pentru pian nr. 1 in mi minor - partea a ll-a

Formi libera de lied complex sau Rondo lent atipic ABACB’A’

Obs. Sectiunea A reluati de trei ori capdti functia de refren, de aceea forma de
ansamblu poate fi interpretatd ca fiind un rondo. Este o schemd mai liberd, deoa-
rece dupi cupletul 2 (C) nu se mai reia refrenul.

A (a1intr0d.aZ) B (b1 b2 bZ var.bzl var.) Avar. (32 var.) C Bvar. (b1 var. b2 var. b2, var.
Mi Si Mi do# sol # Lab

Mi
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15.9. Forma de rondo in Concertul instrumental (Concerto-Rondo)

15.9.1. Exemplu de analiza: Beethoven - Concertul nr. 3 pentru pian si
orchestrd in do minor - Partea a lll-a: Rondo sonatd

Obs. Partea mediand C aduce atdt un cuplet nou cét si o dezvoltare a refrenului.
Acest tip de rondo se numeste Marele Rondo-Sonati (“The great Sonata-Rondo”
- v. Schoenberg op.cit.)

A - Refren 1(m.1-56) do minor

(a, a’, b-cadents, a’’) + (b, a’” reluarea orchestrei) = It:a :Il H:ba:ll formi
tripentapartita

Tranzitie (m.57-68) do ~ Mib

B - Cuplet1 - in Mib, scriiturd polifonic3;

Structura 1 (m.69) dubli perioadd; Structura 2 (m.84)

Retranzitie: structura 1 (m.105) Mib ~ do; structura 2 (m.116) pedali pe do V;
A’ Refren 2 - (m.128-182) do; aceeasi constructie tripentapartiti

C - Cupletul 2 (m.183-230) formd tripentapartitd

Lab — Mib — Lab -Mib - Lab

Dezvoltare: structural (m.231 - dezvoltare polifonici fugato a refrenului;
m.262 - modulatie enarmonica); structura 2 (m.265 - refrenul Mi)

Retranzitia (m.275-299); la masura 291 pedali pe do V;
A” - Refren 3 (m.299-319) concentrat;

Tranzitie (m.320-332)

B’ - Cuplet 3 = Cuplet 1 1n Do (m.332-376)

A"’ Refren 4 - falsa reprizd, in Reb (m.377-388)
Retranzitie catre Coda (m.388-408 inclusiv cadenta)

Coda: C1 (m.409-444); C2 (m.444-464)
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Teme de seminar:

O Analizati diferite concerte instrumentale si comparati modul de construc-
tie a dublei expozitii. Analizati sub toate aspectele formele omofone stu-
diate aplicate genului concertant.

Bibliografie muzicala:

Mozart: Concerte pentru pian, Concerte pentru vioara.
Beethoven: Concerte pentru pian (1-5)

Chopin: Concertele pentru pian (1 si 2)
Schumann: Concertul in la minor pentru pian
Grieg: Concertul pentru pian

Brahms: Concertele pentru pian (1 si 2)

Prokofiev: Concertul pentru pian nr. 3

Pascal Bentoiu: Concertul pentru pian

Doina Rotaru: Concertele pentru flaut(e) 1, 2,3.
Gubaidulina: Offertorium — Concert pentru vioara.
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Capitolul 16

Genul simfonic — Simfonia

16.1. Evolutia simfoniei’

Expansiunea ansambiului orchestral s-a produs prin diferite modalitti:

a. multiplicarea timbrald (marirea numdrului de instrumente de acelasi tip);
b. lirgirea familiilor instrumentale;

¢. introducerea unor instrumente noi;

Acest fenomen de amplificare si diversificare a aparatului orchestral a avut
impact si asupra formelor muzicale’. Tiparele formale cristalizate in epocile
anterioare capata alte dimensiuni si totodatd o mai mare diversitate. Se ob-
servd si o mai mare libertate creatoare {a nivelul formei, apdrand astfel va-
riante atipice.

in capitolul precedent s-a aritat cum forma de sonata in genul concertant a
fost adaptatd celor doud entititi de naturd timbral: una solistici (timbrul
solistic) si cealaltd de grup (timbrul orchestral).

In genul simfonic, forma de sonati va fi expresia cea mai pregnanti a ideii
de simfonism, care implicd o dezvoltare organici si complexd a unui mate-
rial tematic, realizatd cu mijloace orchestrale.

Prima parte a unei simfonii clasice sau romantice va avea forma de sonati.
Simfonia moderni aduce o serie de libertdti, ajungandu-se in epoca contem-
porana la forme unice (libere).

Simfonia clasicd adoptd cea mai apropiatd forma de sonati fatd de modelul
clasic (Haydn, Mozart si Beethoven).

Simfonia romantica se remarcd prin 3 mari tendinte:

The New Grove Dictionary of Music and Musicians ed. Stanley Sadie, 1980, cap.
“Simphony”.
Teodorescu-Ciocdnea, Livia; Timbrul si Forma muzicald - Evolutia functionalititii timbrului
muzical in raport cu evolutia formei, in revista Muzica, Editura UCMR, 1/2002 si Timbre
versus Spectralism, in Contemporary music review, 2003, vol.22, nr. 1, pag. 87-104.
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1. otendintd conservatoare - care pasteaza rigorile clasicismului in ceea ce
priveste constructia, numdrul partilor, planul formal si tonal. Reprezen-
tanti: Schubert, Schumann, Mendelssohn Bartholdy, Brahms, Ceaikovski,
Bruckner;

2. o abordare radicald, care tinde si spargd tiparele constructiei clasice, ur-
marind continuitatea discursului simfonic pe toatd durata acestuia (elimi-
narea segmentdrii simfoniei in parti total diferite tematic; ciclicitate tema-
ticd; Incercarea de a obtine o unicd form3 amplad simfonicd).
Reprezentanti: Liszt, Berlioz, Franck, D’ Indy, Sibelius, Mahler, Elgar.

3. tendintele programatice se manifestd fie prin titluri programatice (titluri
care evoca imagini picturale sau fapte eroice), fie printr-un program lite-
rar asemandtor unui libret care servesc intelegerii continutului muzical.
Reprezentanti: Berlioz, Liszt, etc.

16.2. Scurte observatii stilistice

Creatia simfonica a lui Schubert se caracterizeaza printr-o melodica speciald
si prin armonii complexe. Schumann si Mendelssohn nu au adus noutii
semnificative in ceea ce priveste constructia formelor, in schimb au introdus
un suflu nou de facturd romanticd. Contrastele mult mai mari dintre teme
precum si modulatiile surprinzitoare la tonalititi indepdrtate au accentuat
latura liricd a lucrdrilor acestor compozitori romantici.

Adeviratul continuator al simfonismului beethovenian a fost Brahms. Acesta
respinge ideea programatismului, pastreaza cele 4 parti distincte ale simfo-
niei si inlocuiegte scherzo-ul cu un allegretto grazioso. Simfonismul brahm-
sian este caracterizat printr-o orchestratie extrem de eficienti si rafinatd. For-
mele abordate capiti alte dimensiuni si fortd emotionala.

Ceaikovski este recunoscut ca un geniu al melodicii, care introduce teme
din folclorul rusesc.

Berlioz adaugs a V-a parte simfoniei si amplificd orchestra. In “Simfonia
Fantasticd”, Berlioz demonstreazd cd o muzica programaticd nu este doar o
ilustrare a unui scenariu literar ci poate s aibd autonomie prin propria coe-
rentd si logica muzicala.

La Berlioz apare ideea de leitmotiv (“ideea fixd”) dezvoltatd ulterior de
Wagner.

Romanticii radicali abordeazi simfonia mai mult ca pe o dramd muzicala.
Sunt caracterizate muzical personaje, conflicte, fapte eroice.
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Liszt, in poemele simfonice sau in simfoniile Faust si Dante, urmireste o
anumitd desfagurare dramaticd a textului la care aceste lucriri fac referire,
fdrd a avea un program.

Bruckner reia filonul simfonismului propriu-zis. in simfoniile sale, Bruckner
pastreaza cele 4 parti distincte si contrastante precum si constructia formelor.
Se manifestd totusi o mai mare expansitine a formelor precum si aparitia unor
procedee orchestrale inedite. in general, Bruckenr ignord tendintele pro-
gramatice (exceptie face Simfonia a-IV-a, cu titlu programatic Romantica).

Creatia simfonicd a lui Mahler se poate grupa astfe! (Grove):

— Simfoniile lI-V - utilizarea vocilor si axarea mai mult pe imaginativ
decét pe rigoarea constructiei;

— Simfoniile I, V, VI, VII - pur orchestrale, reintroduc rigoarea simfonis-
mului de tip clasic;

~ Simfoniile VIII-X - introducerea partii lente ca moment de deschidere
sau incheiere.

16.3. Alte genuri simfonice

Poemul simfonic este o lucrare scrisd exclusiv pentru orchestrd (rare
exceptii precum César Franck Poem simfonic pentru pian si orchestrd).
Acesta este conceput intr-o singurd parte, care se bazeazd, de reguld, pe un
poem sau pe o naratiune (Ex: Liszt Les Préludes, Mazeppa; Richard Strauss
Also sprach Zarathustra, Don Quixote; etc.).

Simfonia concertanti reprezintd un gen care imbina caracteristicile concer-
tului instrumental cu tratarea simfonic3 a aparatului orchestral.

16.4. Forma de sonata in genul simfonic

16.4.1. Exemplu de analizi: Beethoven Simfonia a V-a, partea |
Expozitia

Motto A (m.1-5) = motivul generator x, esenta tematicd a TP’.

TP (T1) (m.6-33) Structurd complexi dezvoltitoare (m.6-21/22-33)

(m.6-21) - Propozitie (Satz)' - grup antecedent (complex dezvoltitor al
motivului generativ x); cadenta deschisi do V;

3

Cook, N; A guide to musical analysis, pag. 279-283.
* Kobhs, E; Op. cit - interpreteazd aceastd structuri ca fiind o fraza in lant (Chaine Phrase),
echivalentd cu “Sentence” (Schoenberg) — Propozitie.

PASK]
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{m.22-33) - Propozitie - grup consecvent, cadentd inchisd do I.

Puntea: P1 - (m.33); P2 - (m.52); P3 - (m.58)

Obs. Materialul puntii este organic legat de procesul dezvoltitor al TP.

Grup tematic secund GTS

Motto B (m. 59-62) — Mib major - esenta tematicd a Temei II (TS), ea
insdsi derivata din motivul generator (motto A) prin structura ritmica.

Tll, — Mib - (m.63-93)
TH, (M.94-101) - dinamizare ritmica;
Tllopis (M.101-109) - a 2-a expunere;

TH; (m.110-124) - concluzia expozitiei cu o noud revenire a motivului
generativ x; elemente din punte;

Obs. Tema | si Grupul tematic secund sunt organic legate tematic si structural.

Dezvoltarea

D; (m.125 - 158) (motto A+TI)

D, (m.158-179)

D5 (m.179-195) - proces secvential cu motto B incomplet;

D, (m.195-228) - dezvoltare prin eliminare; structura antifonica;
Ds (m.228-240) - sintezd motto B si motto A;

De (M.240-248) - motto A repetat si dinamizat cu rol de pregitire a reprizei;

Repere tematice in Dezvoltare: m.125 - motto A; m.129 - Tema | ; m.145 -
Tl variatd; m.153 - Tl variatd; m.179 - primul climax; m.180 - motto B;
m.188 - motto B variat; m.196 - motto B variat; m.228 - motto A variat.

Repriza

‘Motto A (m.248) - motivul generator x in do minor;

TP (T) (m.253-287) - Propozitie - structura complexa dezvoltitoare;
insert agogic - solo de oboi (adagio);

Puntea: P1 (m.288); P2 (m.296); P3 (m.302).

- Grupul tematic secund (GTS)

Motto B (m.303)

I11 (m.307) - combinatie cu motivul x;
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ifp (m.346) - ascensiune dinamica;

li3 (m.362) - elemente din punte;

Dezvoltare codald: C1 (m.374-397); Co (m.398-439); C3 (m.439-478);

Cq4 (M.478-482 - motto A; m.483 - TI; m.491-502 - grup cadential).
16.4.2. Exemplu de analiza: Brahms, Simfonia a 1V-a, partea |

Brahms pastreaza, in general, schemele structurale clasice, distingandu-se
printr-un limbaj armonic propriu: cromatiziri, modulatii la tonalititi
indepdrtate, rezolvdri intirziate ale disonantelor, ambiguititi armonice si
tonale. Constructia lucrdrilor simfonice este mai ampld, cu anumite inovatii
in ceea ce priveste abordarea formele utilizate.

Simfonia a IV-a de Brahms se compune din:
Partea | - formd de Sonats;

Partea a ll-a - forma de lied complex dublu bipartit AB A’'B’ + Codi - Lied
Sonatd sau Sonatd fird dezvoltare cu elemente variationale;

Partea a Ill-a - Scherzo Sonata (prezintd pe langd trio si 0 dezvoltare);
Partea a IV-a - Passacaglie

Partea | - Forma de Sonata

Expozitia

TP Tema I (m.1-19) - monodie acompaniatd prin figuratie armonici. Se
creazi doud planuri imitative:

1. corzi (vioara |, II) si 2. suflatorii de lemn.

Obs. Tema | are 4 fraze care se structureazd dupi intelesul muzical astfel: Grup
antecedent (F1, 2, 3) si consecvent (F 4).

Puntea:
P1 (m.19 cu auftakt) aduce o contratemd suprapusa peste T1 variati;

P2 (m.27) initiazd un proces modulatoriu prin secventiri si dezvoltare
prin eliminare;

P3 {m.45) aduce o temd proprie, cantabild, care face trecerea spre grupul
tematic secund.

Grupul tematic secund GTS
Complex tematic B1

Tema 111 (m.53-57) - temd semnal, debuteazi pe si minor treapta a V-a;
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caracter incisiv, temé expusd de sufldtorii de iemn si alamuri; reprezinta
o singurd frazd (4 masuri);

lI2a (M.57-65) - caracter cantabil, prezentati la violoncel, se suprapune
peste elemente ritmice din I1;

[12a’ (m.65-73) - a doua expunere variatd;

113 (m.73-80) - reprezintd o variatie a structurii 11 amplificatd, construita
prin proces secvential Model/Secventd; combinatie cu elementul melo-
dic din tema puntii;

Tranzitie (m.80-86) cu motivul initial al TP.

Obs. Complexul tematic B1 alcatuit din 111, 112a; 112a formeazi o structurd de tip
contrabar (antecedent si dublu consecvent). impreund cu structura i3 care reia
tematic ll;, se formeazd o structurd de tip ABBA'.

Complex tematic B2
[14: lant de fraze care cuprinde:
l14a (m.87-91) - fraza cu caracter de anacruza (m.87-90);

I14b (m.91-95) desinentd cantabili la corzi; elementul melodic al temei
puntii variat;

ll4c (m.95-107);

[15 (Mm.107-137) - sectiune dezvoltitoare, construitd dintr-un Model de 7
masuri (3+4), secventa liberd si amplificatd, dezvoltare prin eliminare;

(16 (M.137) - anticipd prima sectiune a dezvoltirii cu motivul initial al TP;
proces de remodulare spre mi minor;

Dezvoltarea

Dezvoltarea debuteazid cu expunerea Temei |, in tonalitate de bazd, exact
ca in Expozitie. Acest lucru este neobisnuit pentru o simfonie clasica sau
romanticd, dar a rezultat din imitarea creativi a traditiei clasice de a repeta
expozitia. Astfel, dezvoltarea incepe ca si cum s-ar relua Expozitia, dupd
care realizeazd digresiunea tonald si travaliul tematic;

D1 (m.145) - dezvoltarea Temei I;
D2 (m.157) proces secvential cu model polifonic;
D3 (m.169) - structurd complexa acordic3; sintaxa - polifonie de omofonii;

D4 (m.184) — dezvoltarea temei Il1, proces secvential cu model polifonic
de 4 masuri urmat de un amplu proces dezvoltdtor si ascensiune dinamicg;
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D5 (m.219) - realizatd cu TP (aminteste de uitima structurd a Expozitiei);
rol de tranzitie;

D6 (m.227) - anticiparea reprizei; structura imitativd cu motiv din fraza
3aTP.

Repriza

TP (m.246) - fraza 1 este augmentatd ritmic si extinsd, urmatd de celelalte
fraze in valorile ritmice initiale;

Puntea:
P1 (m.273) - TP variata si contratema;
P2 (m.281);
P3(m.289) - tema puntii;
Grupul tematic secund (GTS)
Complex tematic B1
I - (m.297);
{12a - (m.301)
1122’ (m.309) - a doua expunere variatd;

13 (m.317) - dezvoltare a structurii 111 combinati cu elementul melodic
al temei puntii;

Tranzitie (m.324)
Complex tematic B2
(14 - lant de fraze care cuprinde:
I14a - (m.331) - frazd cu caracter de anacruzi;
l14b - (m.335) - desinenta melodicd; variatie ritmic3 a temei puntii;
l14c - (m.339);
115 - (m.351) structurd dezvoltatoare amplificati.

Dezvoltare codald: C1(m.394); C2 (m.414); C3 (m.422) - ascensiune di-
namicad; C4 (m.430) - concluzia.

16.4.3. Exemplu de analiza:
Bruckner — Simfonia a IV -a “ Romantica “ - partea |

Simfonia a IV-a “Romantica” poartd un titlu cu referire programatici, fard a
fi o simfonie cu program. Bruckner noteazi cateva trimiteri imagistice
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referitoare la continutul partii I: “oras medieval in zori, sunete de trompete,
cavaleri in galop prin paduri “.

Partea | — Form& de Sonata
Caracteristici generale:

— formd de sonata ampld cu 2 grupuri tematice: GTP (grup tematic princi-
pal cu 2 structuri) si GTS (grup tematic secund) amplu, cu caracter dez-
voltitor;

— dezvoltarea cuprinde 6 sectiuni de travaliu tematic si de suprapuneri
tematice;

— repriza variata si dezvoltatd se incheie cu o Coda cu 4 sectiuni.
GTP (grup tematic principal)

TP = Tl;(m.1-42) - Mib major; Ruhig bewegt. Allegro molto moderato;
prezentarea motivului generator o (m.3-5), expus de Cornii [ si [l pe o pe-
dald in tremolo la corzi);

Tl, - (m.43) introduce motivul B, caracterizat prin mers treptat ascendent
si o formuld ritmica specificd; model polifonic / secventd + model cu
inversat / secventd (B inversat = R’);

Puntea: P1 {(m.51); P2 (m.53) - sectiune modulantd; P3 (m.67) - pedald pe Fa |;
Obs. Puntea este in intregime o dezvoltare a Tl (se prelucreazi 8 si B’)
Grup Tematic Secund (GTS)

TIIT (m.75) salt tonal (Reb major) introduce 2 motive noi generatoare pre-
zentate imitativ, notate cu x {expus la vioara | — caracterizat prin note re-
petate staccato, imitat de violoncele) si y {(expus viole imitat la Cornul I -
linie melodicd expresivd, cantabils);

112 (m.87) - mica dezvoltare care combin3 elemente din GTP cu cele din
GTS: suprapune &’ (din Tly) diminuat ritmic cu motivul x inversat. La ma-
sura 93 apar motivele R’ diminuat si B diminuat suprapuse peste motivul
X ritmic;

113 (m. 97) - suprapunere motivul x cu motivul y. La mdsura 115 apare o
pedald pe Sib V;

[14 (m.119) - motivul B acompaniat de o figuratie armonici la corzi,.in-
tens dinamizat;

15 (m.131) - cuprinde motivul B cu augmentare intervalicd; o noud as-
censiune dinamicd; la m.139 apare motivul a la timpani (motivul apare
doar ca structurd ritmicad usor variatd);
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116 (m.153) se construieste cu motivul 8. La m.165 - climax la aldmuri.

{17 (m.169) Concluzia expozitiei — cuprinde motivul x si #’; cadentd pe
Si bemol major;

Dezvoltarea (Sectiunile dezvoltirii)

D1 (m.193) { Tl, (B var. ritmic)

o inversat si diminuat

D2 (m.217) { Ti, (B,B)-structurd imitativa
o, o inversat in stretto + pedald
(dezvoltare prin eliminare si ascensiune dinamicd)

D3 (m.253) - polifonie de planuri cu motivele B si B’; tutti orchestral; la masu-
ra 269 - rarefiere si inceputul unui al doilea val de dinamizare;

D4 (m.287) - elementele o si o inversat suprapuse peste un tremolo la corzi
n registrul acut;

D5 {m.305) - tutti n ff (contrast dinamic); proces secvential cu T, suprapu-
sd peste Tly; Model - 8 masuri / Secventa amplificatd (12 ma-
suri) / Secventd liberd (8 masuri);

D6 (m.333) - schimbare agogicd, pregitirea reprizei printr-un mare rallen-
tando; 2 subsectiuni: 17415 (m.333 / 350);

Repriza

(m.365) - repriza TP - Tl; - pedald; elementul tematic a; figuratii la flaut
si vioara I. in nuantd de ppp;

{m.405) - repriza Ti, (B);
Puntea (m.413): P1 (m.413); P2 (m.415); P3 (m.427);
GTS
(m.437) - 1I1;
(m.449) - 112 variat;
(m.459) - 113 (x siy);
(m.485) - 114 (cu Tl) - dinamizare ritmici;
{m.501) - dezvoltare codald: C1 - TP a si figuratie armonici in nuanti de pp;

(m.517) - C2 - contrast dinamic: ff - tutti orchestral; diminuendo;
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{m.533) - C3 - contrast dinamic: pp figuratie armonica si mare crescendo;

(m.557) - C4 - tutti in ff, pedald pe Mi bemol |;

16.5. Forma de lied complex in simfonie
16.5.1. Exemplu de analizi: Brahms Simfonia a 1V-a, partea a ll-a

Partea a ll-a — Formd de lied complex dublu bipartit, care poate fi interpretat
ca lied sonati sau sonatd fird dezvoltare, cu elemente variationale
(Variatiuni cu 2 teme).

Prolog (Introducere) - masurile 1-4 temd semnal - motiv tematic anticipativ
al temei A; intonatii in modul frigian pe mi; celuld generatoare x particula-
rizatd ritmic; prezentare la unison Flaute, Oboaie, Fagoturi, Corni;

A (Mi)
a; (m.5) Mi major;

a, (m.15) - structurd dezvoltitoare (proces secvential si dezvoltare prin
eliminare (m.15-21); proces modulant (si frigian / Si major) si remodulare
spre Mi major;

az (M.22 - mi);
Formula: (10+7+8)

Punte: faza 1 (m.30) - motivul x variat ritmic; faza 2 (m.32) proces secvential
si dezvoltare prin eliminare; apare sensibila pentru Si major; faza 3
(m.36) - culminatie dinamicd; anticipa tema B in altd ipostaza ritmica
(diminuare); pedald pe Si major V;

B (Si major)

by(m.41) - tema B (la violoncele) este derivatd din celula generatoare x
care descrie un mers treptat de 3 sunete ascendent si descendent;

b, (m.50) - micd dezvoltare; retranzitie (m. 58);
Formula: (9+8+6)
A’ (Mi major)

a; (m.64) - variatiune contrapuncticd a temei A intre 2 planuri sonore:
corzi si suflatori;

a, (m.74) - structurd dezvoltitoare cu rol de punte; dinamizare ritmica;

antifonie (m.80-81); ascensiune dinamici;

300




TRATAT DE FORME §I ANALIZE MuzicALE

punte faza 3 (m.84) - culminatie dinamicd, anticipd repriza temei B
diminuata ritmic; Mi major V;
Formula: (10+10+4)
B’ (Mi major)
b; (m.88) - variat timbral (tema la vioara l);
b, (m.98) - tutti orchestral;

Coda (m.103) - mic3 dezvoltare codald; proces de disolutie; anacruzi cu te-
ma B urmatd de reaparitia motivul generativ x variat si secventat; tema A va-
riatd: antecedent (m.103) consecvent (m.106) consecvent variat cu rol de
segment de legaturd cu epilogul (m.111);

Epilog (m.113) - echivalent cu prologul armonizat in tutti orchestral.

16.6. Variatiuni simfonice continue
16.6.1. Exemplu de analiza: Brahms Simfonia a 1V-a, partea a 1V-a

Partea a {V-a din Simfonia a V-a de Brahms este o formi variationali reali-
zatd pe principiul basului ostinat dar si al armoniilor ostinate. Din acest mo-
tiv, putem afirma cd aceastd lucrare reprezinti o passacaglie combinati cu
aspecte de ciaconna.

Tema Passacagliei are 8 mdsuri in metru ternar (3/4), fiind prezentatd
omofon (succesiune acordicd) la suflitorii de lemn si alam3 plus timpan
{armonii ostinate). Conturul melodic al acestei succesiuni acordice va
deveni tema de passacaglie cu functie de bas ostinat. Pe parcursul lucrérii,
tema este prezentatd In diferite ipostaze: fie ca bas ostinat (caracteristici a
passacagliei), fie ca armonii ostinate (caracteristicd a ciaconnei). Tema are
un caracter treptat ascendent, contrar caracteristicilor baroce (in baroc, tema
de passacaglie era, in general, treptat descendentd).

Forma de ansamblu poate fi structurati in 3 sectiuni:
A - Tema + variatiunile 1-11

B - Variatiunile 12-15

A’ - Reluarea A-ului - variatiunile 16-30

Coda contine alte 4 variatiuni (31-34) tratate liber si dezvoltitor.

A - Variatiunile 1-3 reprezintd primul val al dinamizarii ritmice prin trecerea
de Ja valori de doimi cu punct la pulsatia de patrimi.
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Var.1 - omofond, antifonicd, de registru, ritmica (foloseste ritmul comple-
mentar - contratimpi), variatie timbrala;

Var.2 — aparitia unei contrateme suprapuse peste tema armonizata; pulsatie
cursivd de patrimi, polifonie de planuri omofone;

Var.3 — crestere a complexitdtii scriiturii omofone printr-un tutti orchestral.

Variatiunile 4-9 reprezintd al doilea val de dinamizare ritmica, pornind de
la valori de patrimi pani la sextolete de saisprezecimi.

Var.4 - este alcatuitd din 2 planuri: tema este prezentatd melodic la violon-
cele, contrabasi si fagoturi, armonizatd la vioara a 2-a si viole, peste
care se suprapune o altd contratema la vioara 1 (caracterizatd prin
suplete intervalicd - intervale mari);

Var.5 — poliritmie (valori ritmice de optimi peste care se suprapun triolete de
optimi); Polifonie de planuri - 3 planuri suprapuse:

a) un plan superior - contratema prezentata acordic la suflatorii de
lemn;

b) un plan median cu armonie figurata;
¢) un plan n bas - tema prezentatd monodic;

Var.6 — variatiune polifonicd, tema n bas, figuratie armonici la violoncele;
Contratemd la viori si viole. Peste aceasta scriiturd a corzilor se su-
prapune elementul tematic din debutul TP din partea | a simfoniei;

Var.7 - ritm punctat (optime cu punct si saisprezecime), tema variata ritmic
in bas; Contratema variata ritmic in plan median; o coloani armo-
nica la suflitori, izoritmica si in sens contrar cu basul;

Var.8 - pulsatie constantd de saisprezecimi; tema variatd in bas peste care
se suprapune contratema variatd ritmico-ornamental;

Var.9 - variatiune polifonicd, cu tema variata ritmic, peste care se suprapun
figuratii armonice ale contratemei si elemente polifonice.

Aceastd variatiune reprezintd punctul culminant d.p.d.v. al dinamizarii rit-
mice si al complexitatii de scriiturd din sectiunea 1.

Variatiunile 10-11 realizeaza in mod abrupt un diminuendo ritmic prin apa-
ritia valorilor de doime cu punct, specifice ipostazei initiale a temei passa-
cagliei. Aceste 2 variatiuni incheie Sectiunea 1 (A) a Passacagliei.

Var.10 - scriiturd de tip coral;

Var.11 — scriiturd polifonica si contratemd;

—EH
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B - Variatiunile 12-15 constituie o a doua sectiune (B) si se delimiteazi de
prima sectiune prin modificiri metrice, de densitate orchestrald, sintactice si
tonale.

Var.12 — tema in sopran (Flaut); schimbarea masurii (3/2); schimbarea ca-
racterului temei (tema este variata liber ritmico-ornamental la flaut
solo, pe o pedald la corzi); densitate scizutd pe verticals, transpa-
rentd orchestrala;

Var.13 - schimbad modul dar nu gi centrul de mi (Mi major);
Var. 14 - coral acompaniat de o figuratie armonicy;

Var. 15 - crestere a complexitatii orchestrale fata de variatiunea 14; coral
acompaniat prin armonie figurata.

A - De la variatiunea 16, se initiaza ultima grupare de variatiuni, care incepe
cu tema passacagliei, prezentati asemidndtor cu prima sa aparitie.

Var. 16 — tema prezentatd omofon ca in debutul lucrdrii dar imbogitita
orchestral prin aparitia corzilor;

Var.17 — initiaza un alt val de crescendo ritmic;

Var. 18 - polifonie de omofonii / scriituri responsoriald;
Var. 19 — scriitura responsoriald;

Var. 20 - pulsatie de triolet de optimi;

Var. 21 — un punct culminant al valorilor ritmice, prin aparitia treizecidoimi-
lor pe o scriiturd de game ascendente; acorduri placate in patrimi;

Var. 22 — pulsatie de triolet de optimi, sufldtorii si corzile in mers contrar;

Var. 23 —tema la alamuri; poliritmie; proces secvential si dezvoltare prin
eliminare;

Var. 24 - tutti orchestral; poliritmie; punct maxim al intensitdtii - nuante de f;
Var. 25 - se reia contratema de la variatiunea 2;
Var. 26 - pulsatie de triolete de optimi si figuratie armonic;

Var. 27 — polifonie de planuri; tema in bas variati ritmic; Contratema - figu-
ratie armonico-melodicd; elemente din T{ din partea | a simfnoiei.

Var. 28-30 - culminatia sectiunii 3;

Coda prezintd tema amplificati si dezvoltatd intr-un tutti orchestral pe 2
planuri: omofonie la suflitori si figuratie armonica la corzi.
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Coda poate fi sectionati in 4 subsectiuni: C1 (m.253); C2 (m.261);
C3(m.281) si C4 (m.297).

Cele 4 subsectiuni pot fi interpretate ca fiind ultimele 4 variatiuni libere si
dezvoltitoare ale lucrdrii. Alti autori sectioneazi coda in 2 structuri
dezvoltitoare ample, rezultind doar 2 variatiuni finale libere.

16.7. Fuga in lucrdri orchestrale

16.7.1. Exemplu de analiza:
Bartok - Muzica pentru coarde, percutie si celestd

Partea I - Fuga

Partea Il - Sonata

Partea Ill - Forma de arc (ABCBA)
Partea IV - Rondo

Analiza partii I:

Caracteristici: scriiturd polifonicd, tehnicd de fuga. Fiecare intrare tematicd
apare la interval de 5“7 sau 591, Astfel, intrdrile 2, 4, 6, 8 si 10 apar la 5°T,
iar3,5,7,9, 11 apar la 5°L.

Tema se compune din 4 segmente, care reprezintd 4 ipostaze ale unui motiv
de 5 sunete:

O, O, O3, Og

"
1

*0; - 5 sunete (cromatism “intors” cuprins intr-un interval de tertd mare
intre la si do# (la, sib, do#, do becar, si becar);

. . v . A . te
°0, - 8 sunete = augmentare intervalici (cromatisme in cadrul unei 5°
micsorate la - mib) si extensie;

*q; - 7 sunete (cromatism “intors” Tn cadrul unei cvarte); Model;

" oa

*0,4 = 7 sunete (cromatism “Intors” in cadrul unei cvarte); Secventa.

Ca strategie generald, lucrarea se compune din intrari tematice imitative si
interludii, asemenea unei fugi. Se deosebeste de fuga printr-o altd logicd a
intrdrilor tematice. Nu mai existd cuplul subiect/ rdspuns, intr-un anumit ra-
port tonal, respectiv tema in ipostaza tonicii si aceeasi tema in ipostaza do-
minantei. Subiectul acestei fugi este urmat de o succesiune de “rdspunsuri”
in ordinea cvintelor ascendente alternativ cu cele descendente. Sunetul cu
care debuteazi subiectul devine o axa fatd de care se construiesc rdspunsu-
rile.

£
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Lucrarea se sectioneaza binar: AA’

Prima sectiune este o acumulare de voci cu tema in ipostaza original, iar a
doua sectiune cu tema inversati L. Punctul culminant care reprezintd o ax3
pentru cele doua sectiuni {“sectiunea de aur”) este un unison pe sunetul mib
la masura 56. Cu alte cuvinte, prima sectiune evolueazi citre punctul cul-
minant dinamic si expresiv - unison pe mib - iar a doua sectiune reprezintd
desinenta, detensionarea realizati pe baza valentelor expresive ale temei in-
versate. Sunetul mib este punctul de intersectie al mersului ascendent de
cvinte (la, mi, si, fa#, do#, sol#, re# = mib) cu cel descendent (la, re, sol, do,
fa, sib, mib).

Lucrarea se incheie cu o Codd, marcatd de un eveniment semnificativ din
punct de vedere timbral - aparitia Celestei. Coda reprezinti totodati si o sin-
tezd a celor doul ipostaze ale temei (directd si inversati), care sunt aduse in
suprapunere. Ultimul segment al Codei aduce o, si 1 inv. P€ sunetul de bazi
“la” n mai multe variante: in stretto, concentrate (3 sunete) si suprapuse.

Detalii:

Sectiunea A
¥ intrdrile 1-5 (m. 1-20) pe la, mi, re, si, sol;
» interludiu 1 {m. 21-26) dinamizare ritmic4;

» intrdri in octave (vioara 1 si 2) pe fa# in stretto cu intrare in octave (vio-
loncele si contrabasi) pe do (m. 27);

¥ interludiul 2 (m. 31-33)

¥ intrdri in stretto (m. 34 cu auftakt) pe fa (viole in canon cu viorile 3 si 4),
do# (vicara 2 Tn canon cu vioara 1); aparitia timpanului cu tremolo pe
sib; intrare cu o, pe sib la violoncele si cu o4 pe sol# la Viole (m.35);

» structurd dezvoltdtoare (m.38-45) S1 cu tema pe sib (augmentare interva-
lica a capului tematic) in octave {violoncele si con-trabasi): oq, o, O,
ay, 03 0u; Cregtere a complexitdtii polifonice si dezvoltare a elementului
tematic. Capul tematic prezintd o augmentare intervalicd 2m — 5-)

» structurd dezvoltitoare S2 (m. 45-56) pe mib - sunetul de intersectie
(vioara 1 si 2) in stretto cu tema pe sol# variatd si secventatd; pregitirea
punctului culminant prin tremolo la percutie: piatti (m. 51) si tril la
timpan pe sunetul la (m. 53); secventiri, dezvoltare prin eliminare,
dinamizare prin mers fluent de optimi, cresterea numarului de voci prin
corzi duble. Crestere a tensiunii pana la punctul culminant;

# punct de intersectie al mersului de octave ascendente si descendente pe
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sunetul mib - climax (m.56) - unison pe mib in octave cu exceptia
violoncelelor si contrabasilor; schimbarea metrului - masura de 9/8);

Sectiunea A’

P (m.57-59) - Structurd expozitivd liberd si redusd cu L; 3 ipostaze ale mo-
tivului initial; debutul descresterii dinamice si al reducerii complexitatii
scriiturii;

P (m.65) - Structurd stretto 1 cu L;

» (M.69) - Structurd stretto 2 cu 1;

» (m.73) - Structurd stretto 3 cu L.

Coda

» Coda: C1 (m.78) - aparitia celestei cu figuratie melodico-armonica peste
care este adusi tema suprapusa cu inversarea ei pe sunetul de baza “la”
(T /L) la distantd de trei 8"°;

¥ C2-stretto in octave (T / L); 01 CU Oliny, Oredus CU Cliiny. si red.; 02 SUPrapus
CU O3 jny.

Teme de seminar

Q Analizati diferitele tipuri de forme muzicale aplicate in genul simfonic.
Comparati forma de sonati pentru un instrument solo cu aplicarea ei in
muzica de camerd, concertantd si simfonica.

Bibliografie muzicali:

Mozart: Simfonii

Beethoven: Simfonii

Mabhler: Simfonii

Prokofiev: Simfonia a V-a

Shostakovich: Simfonia a Vil-a

S. Niculescu: Simfonia nr. 2 “Opus dacicum”.
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Capitolul 17

Genul liric - Muzica de opera si balet

17.1. Genul de opera

Genul scenic de operd presupune o lucrare pentru voci si orchestrd, bazati
pe un libret. Spre deosebire de operetd sau musical, opera este in intregime
“cantatd”. O lucrare de operd debuteazd cu o uverturd si este structuratd in
mai multe acte, care la randul lor contin tablouri si scene (numere).

In general, opera se caracterizeazd printr-o alternantd intre diferite tipuri de
structuri:

a. numere vocale solistice de tip arie, duet, terfet, cvartet, etc.;

b. numere de ansamblu realizate de solisti si cor (uneori, daci actiunea
se opreste, acest tip de ansamblu se numegte concertato);

c. numere corale.

intre aceste momente existd scene de tip recitativ, care au rolul de a
dinamiza actiunea si totodata de a lega intre ele numerele muzicale (scene
sau tablouri). Recitativele au o functie tranzitivd, iar celelalte momente
muzicale solistice sau corale au o functie expozitiva.

Recitativul este o structurd tipicd lucrarilor scenice, bazat pe un text in
prozi. in aceste momente, cuvéntul si actiunea trec in prim-planul
interesului scenic. Parametrii muzicali sunt aproximati: tempo liber,
intonatii cvasi-parfato sau chiar parlato, acompaniamentul schitat doar ca
armonii, structura fiind un lant de fraze.

Recitativul a cunoscut o evolutie de-a lungul istoriei genului. Pot fi distinse
dousi tipuri de recitative (Zamacois, 1977):

1. recitativo secco (acompaniamentul este realizat de clavecin, fiind
doar sugerat prin acorduri cadentiale plasate la sfarsiturile de fraze;
ntre aceste acorduri, instrumentistul poate improviza pe respectivele
armonii, subliniind momentele actiunii, sau caracterizand
personajele; in baroc, recitativul putea fi sustinut fie de clavecin, fie
de un instrument de coarde grav;

2. recitativo espressivo subordonat expresiei vocale, acompaniat de
orchestra.
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Aria reprezintd structura fundamentala a genului de opera prin care solistul
exprimd in mod virtuozic stdrile proprii personajului pe care il reprezinta
muzical.

Aria este o formd de expresie vocald de facturd eminamente melodicd, cu
acompaniament de orchestrd.

Aria da capo (Aria barocd) ilustreazd forma ternard ABA.

Grand Aria ca structurd vocald clasics, renuntd la reprizd si se constituie din
doui sectiuni contrastante, precedate de un recitativ. Se formeaza arhetipul
utilizat de Mozart ulterior de marii compozitori de operd precum Rossini,
Bellini sau Verdi:

Recitativ

Cavatina (tempo lent)
Cabaletta (tempo rapid)
Coda

Toate momentele muzicale precum Arii, Duete, Tertete, etc. sunt delimitate
si au o forma proprie, care poate fi oricare din cele descrise la capitolul
tipologia formelor. Sunt posibile toate tipurile de forme de lied, rondo,
sonatd, fugi, etc.

Formele vocale sunt legate de text, fatd de care acestea isi adapteaza
structura. Formele instrumentale, in schimb, au cunoscut o mai mare
libertate, nefiind subordonate altui plan extramuzical.

in muzica vocald se creazi interconexiuni intre text, linii melodice si
acompaniament. Totodatd, muzica vocald va fi influentatd de aspectele
metrice ale textului, de rime, de structura strofelor, de aluziile descriptive
sau dramatice ale textului sau de structura dialogurilor.

Modalitdtile prin care muzica si textul interactioneazd sunt nenumadrate,
opera fiind ilustrarea cea mai complexd a acestei relatii.

17.2. Genul de balet

Muzica de balet a evoluat de la totala subordonare fatd de tiparele coregra-
fiei clasice si academice spre un anumit simfonism care i-a conferit autono-
mie si totodati rolul principal in generarea liniilor de fortd ale spectacolului
de balet. O seami de balete celebre sunt prezentate si in concerte sub forma
suitelor simfonice, care selecteazd anumite scene din intregul spectacol.

Baletul este expresia sincretismului dintre gestualitatea coregraficd si muzi-
ca. Cele doua arte se potenteaza reciproc printr-o perfectd coordonare intre
expresia muzicald si expresia miscarii corporale. Se realizeaza o corespon-

308



TRATAT DE FORME $I ANALIZE MuzicALE

dentd armonioasa intre cele mai pregnante aspecte ale muzicii de balet -
respectiv ritm, accente, caracter melodic - si miscarea coregraficd. Coregra-
fia presupune traducerea esentei muzicale prin mijloacele specifice acestei
arte. Cele doud limbaje total diferite - limbajul muzical pe de o parte si lim-
bajul coregrafic pe de altd parte - se intrepadtrund, avind ca element comun
expresia si emotia artisticd.

Baletul ca gen muzical liric se bazeazi pe un libret pe care 7l urmireste ca
desfdsurare dramaticd. Acesta se structureazi - asemenea operei - in acte,
tablouri (scene) si numere. Libretele clasice au fost in general bazate pe anu-
mite legende sau basme (Ex. Ceaikovski: Lacul lebedelor, Frumoasa din pa-
durea adormitd, Spargdtorul de nuci, etc.)

Baletele clasice se deschid cu un prolog sau cu o uverturd. Spectacolul de
balet cuprinde atit scene solistice cat si scene de ansamblu.

17.2.1. Structurile de baza ale baletului clasic
Scenele solistice

Momentele solistice se numesc variatii si pot fi comparate cu ariile din genul
de opera.

Duetele poartd denumirea de Pas de deux si reprezintd momentele de cul-
minatie ale spectacolului de balet din punctul de vedere al tirismului (de re-
guld este un duet de dragoste) si totodata al virtuozititii dansatorilor. Acest
moment este foarte bine structurat in baletul clasic, cuprinzand 4 parti.

Pas de deux - Structura duetului

1. Adagio (parte lentd, in care evolueazd ambii parteneri, reprezentand un
duet de dragoste);

2. Variatia solistului (parte rapid3 in care solistul isi etaleazi virtuozitatea
tehnica);

3. Variatia solistei (parte moderatd sau rapida in care solista isi demonstrea-
za virtuozitatea);

4. Coda - parte deosebit de energica structurat3 astfel:

C1 - coda solistului; C2 - coda solistei si C3 - coda finala in care cei doi
solisti evolueaza Tmpreuna.

in baletele lui Ceaikovski acest tipar clasic al duetului de dragoste - Pas de
deux - este deosebit de clar urmarit si realizat dupi cerintele coregrafiei
academice.
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Pe langd duetele prim-solistilor, existd si scene Tn care evolueazd persona-
jele secundare. Aceste numere se numesc, in functie de numarul balerinilor:
Pas de trois, Pas de quatre, Pas de six.

Scenele de ansamblu

Ansamblul de balet participa fie prin numere proprii care accentueazd un
anumit moment al spectacolului fie prin dansuri de caracter. Dansurile de ca-
racter sunt de obicei grupate intr-o suiti care ilustreazd dansurile populare
specifice diferitelor {ari. Scenariul spectacolului creaza un pretext pentru apa-
ritia acestor numere denumite dansuri de caracter. De exemplu: dans napo-
litan, dans ungar, dans rus, dans polonez, dans arab, dans spaniol, etc. Ba-
letele lui Ceaikovski abundd in aceste numere de ansamblu care coloreaza
Tntreaga desfisurare a spectacolului. De multe ori si aceste dansuri de ansam-
blu au solisti. Solistii care interpreteaza roluri secundare se numesc corifei.

Ansamblul de balet mai are si rolul de a participa la actiune, de a comenta
sau de a Tnsoti personajele principale. Momentele realizate prin pantomima
se numesc Mise en scéne.

Sincretismul spectacolului de balet este largit si de participarea artelor vi-
zuale. Scenografia si realizarea costumelor potrivite epocii si respectivelor
personaje sunt elementele care intregesc acest gen artistic deosebit de
complex.

17.3. Analiza unei lucrdri coregrafice din muzica sec. XX.
Stravinski: Suita coregrafica NUNTA (Les Noces)
17.3.1. Elemente de limbaj in creatia lui Stravinski
Evolutia limbajului muzical a cunoscut 2 tipuri de desfasurare muzicala:

1. germanic beethovenian, care, sprijinindu-se pe functionalitatea sistemului
tonal, dezvoltd materialul tematic pana la pierderea identitdtii acestuia;

2. expozitiv / enuntiativ — inspirat din culturile nationale din afara spatiului
germanic’.

Stravinski, n tentativa de a reformula desfisurarea muzicald pe spatii largi,
creazi o muzici repetitiv—variationald, cu structuri care se inldntuie abrupt,
fird pregitiri sau rezolvari. Asemenea unui mozaic, suprafata muzicala se
compune dintr-o serie de module independente care se juxtapun. Schimba-
rile bruste de ordin armonic sunt asemanate cu tehnica picturii cubiste. Mo-
tivele In limbajul lui Stravinski nu evolueazd, ci se repetd permanent variat.

' Stefan Niculescu - Note de curs.
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Procedee variationale la nivelul motivelor:
— permutdri interioare ale sunetelor;
— variatiuni ritmico-melodice ornamentale;

- schimbarea accentelor metrice in contrast cu pulsatia regulati, creand
aparente poliritmii;

in cadrul unei sectiuni, un motiv poate suferi o variatie considerabild, ase-
menea unei “mutatii genetice”, devenind un motiv de sine stititor. Acest pro-
cedeu, aldturi de variatia permanentad a motivelor asigurd organicitatea lucri-
rii. Parametrul ritmic este cel mai bine reprezentat in baletul “Nunta” de
Stravinski. Astfel, intalnim: izoritmii; polimetrii aparente; ritm sacadat; ritm
variat. Este de remarcat faptul ci instrumentatia subliniaza aspectul ritmic.
Materialul tematic apartine unui folclor ancorat in specificul cantecelor
arhaice rusesti, nuantat cu o temd de influentd bizantina (tabloul 1).

17.3.2. Particularitati de limbaj in suita coregraficd Nunta

“Nunta” de Stravinski este o muzici de tip expozitiv, enuntiativ, fara dezvol-
tari ale materialului tematic de tip germanic, beethovenian (care prin trava-
liu tematic, respectiv prin procedee dezvoltitoare precum repetitii, secven-
te, dezvoltare prin eliminare, epuizeazi valentele materialului tematic).

Particularitatile de limbaj folosite in aceasta lucrare sunt urmatoarele:
- moduri si micro- moduri (oligocordii);

- structuri mozaicate (se neagd procedeele evolutive de dezvoltare, pre-
cum procesele secventiale sau dezvoltarea prin eliminare si se afirma
structuri permanent expozitive si variationale);

- modul de inldntuire a structurilor nu se face prin pregétiri, tranzitii, mo-
dulatii;

- nu existd structuri periodice sau fraze In raport de antecedent - consec-
vent, ci o permanentd permutare liberd a elementelor tematice. Aceasti
tehnicd de permutare liberd duce la crearea unor structuri de tip mozaic.

17.4. Aspecte generale ale suitei coregrafice Nunta
(Les Noces sau The Wedding) de Stravinski

Nunta este In sensul cel mai larg o lucrare vocal-instrumentald (cantatd),
conceputd a fi in acelasi timp coregrafiatd. Este o suitd coregrafici in sensul
cd se compune din 4 scene de balet, reprezentind ritualuri nuptiale tira-
nesti. Lucrarea este scrisd pentru solisti, cor mixt, 4 piane si percutie. Este o
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lucrare remarcabil de unitard, avand un puls ritmic permanent. Orchestratia,
redusd ca variatie timbral3 - asemianatd cu contrastul alb / negru — va muta
interesul auditiv spre desfisurarea ritmului. Caracterul intregii lucrdri este
expansiv, extravertit. Ideea lucririi dateazi din anul 1914, dar foma defini-
tivd orchestrald va fi realizatd in 1923. Lucrarea are 4 tablouri: 1. Cosita
(prietenele canti si impodobesc cosita miresei); 2. La mire (acasd la logod-
nic, care cere binecuvantarea parintilor); 3. Plecarea miresei si tanguirea
parintilor; 4. Petrecerea nuntagilor (Banchetul nuptial).

17.4.1. Exemplu de analiza: Stravinski Nunta Tabloul |

Tabloul 1 prelucreazi pe toatd desfisurarea sa 12 motive diferite diatonice si
cromatice, motive constituite pe micromoduri (3, 4, 5 sunete), care apar in
diferite ipostaze variationale.

Este o formi rapsodici liberd, cu elemente de rondo (repetarea unor sectiuni
capitd functia de refren).
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Schema formei tabloului | din “Nunta” de Stravinski

A a; (m.1-10) motivul 1{m.1)
ay (M.11-21 00101 / 23 volta 2) motivul 2 (m.21)
B b; (m.24-31) motivul 3 (m.30)
b, (m.32-38)
A’ a; (M.39-51)
a; (m.52-62)
a3 (M.63-74)
B’ b (m.75-85) motivul 4 (m.83)
a (m.85-90) motivul 5 (m.90)
C (m.90-101)
D (m.102-107) motivul 6 (M.102)
C’ (m.108-117)
E e; (m.118-121) motivul 7 (m.118)
e; (M.122-132) motivul 8 (m.122)
e3 (m.133-139)
c" (m.140-152)
F (m.153-164) motivul 9 (m.153)
cr (m.165-183) motivul 10 (M.167)
A" (m.183-205) motivul 11 (m.183)
motivul 12 (m.188)
B” (m.207)
A/B (M.211-224)
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Tema de seminar

0 Analizati diferite scene din balete clasice, romantice si ale sec. XX.

Bibliografie muzicala:
Ceaikovski: Spargitorul de nuci,
Lacul lebedelor,

Frumoasa din pddurea adormita;
Prokofiev: Romeo si julieta;
Barték: Mandarinul miraculos.
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Sartea a 6-a
Créontire analitice ale secoledue AL

Capitolul 18

Metode de analiza a formelor tonale

Metoda referential-descriptiva
Metoda pozitivist-constructivisti
Metoda hermeneutica

Metoda energetici

Metoda formala

Metoda structurald

Metoda formal-constructivistd
Metoda holistica (Gestalt Theory)

Incursiunile muzicologice de la inceputul secolului XX au pendulat intre
impresionismul critic, preocupat de conditiile exterioare actului creator
(ambiantd, psihologie) si structuralismul aplecat asupra tehnicilor pure de
limbaj (Rothfarb, 1992).

18.1. Metoda referential-descriptiva verbalizeazd sensurile muzicale prin
intermediul termenilor extra-muzicali.

In secolul al XVill-lea, mai mulii autori au caracterizat si definit continutul
muzicii ca fiind o reflectare a vietii interioare.

”

Hegel considerd cd “muzica contine subiectivul insusi...” este o purd
rezonantd a vietii lduntrice” ...” ea isi extinde domeniul spre a acoperi
emotiile specifice sufletului...” Scopul muzicii este acela de a transpune
aceste emotii sufletesti in muzicd .

Ferdinand Hand scrie asemindtor despre continutul muzicii “...muzica este
expresia directd a vietii interioare...este simtirea devenitd sunet “.
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Scrierile despre muzicd abundd in descrieri si imagini aproape picturale.
E.T.A.Hofmann, referindu-se la Haydn, Mozart sau Beethoven a adoptat o
atitudine descriptivistd, poetizand continutul muzical.

18.2. Metoda pozitivist-constructivista adopti o atitudinea obiectiva, deta-
satd de orice implicatie a emotionalului. Aceasta utilizeaza operatiile de
descompunere in unitdti din ce in ce mai mici pentru a explica astfel cone-
xiunile interioare ale lucrarilor studiate si apoi a viziona ansamblul, recom-
punind elementele constitutive. Reprezentantii acestei grupdri de teoreti-
cieni rdspund la intrebarea fundamentald “ce anume contine muzica?”
astfel: “muzica nu contine altceva decét note” (Rothfarb, 1992).

Eduard Hanslick avertizeazi asupra pericolului de a lua “ad literam” suges-
tiile programatice ale anumitor compozitori si de a descrie imagini picturale
sau senzatii presupuse a fi continute de textul muzical. Discreditind deci
poetizirite, el 1i indeamnd pe teoreticieni - in lucrarea sa “On the musically
beauty” - sd-si focalizeze atentia asupra proceselor pur muzicale.

Premiza de bazi a lui Hanslick este aceea cd muzica nu este referential - ex-
presivd. Imaginile vizuale sau auditive patrund Tn mintea ascultitorului prin
asociatie, nu rezida in muzicd. “Emotii si imagini poate au stimulat pe com-
pozitor, dar ele sunt intraductibile si deci inaccesibile noud”. A nu se con-
funda continutul muzical cu efectul sdu psihologic. “Notele sunt intr-adevar
singurul continut al muzicii, dar nu ca material primar acustic”. Discursul
muzical consistd dintr-o combinatie artisticd a sunetelor, dintr-o inter-relatie
vie si dinamic3 a acestora care se prezintd ca atare viziunii noastre mentale.
Astfel ea posedd intelesuri incorporate, nu este referentialista, ci “absolut”
expresivd, in sensul cd Tsi este siesi suficientd. Regulile gramaticale seci din
cértile de teorie pot sugera cd undeva in afara notelor se gdseste continutul
muzical. Hanslick consimte cd anumite emotii sau imagini pe care le intuim
pot juca un rol in originile proceselor pre-compozitionale sau in actul inter-
pretativ. Compozitia Tnsd este constructivd, pur obiectiva si este ghidata de
tehnica purd, nu de sentimente. El afirmd ca “Formele sonore in miscare re-
prezintd unicul continut al muzicii” .

Reactiile impotriva accentuatului pozitivism si intelectualism declarat de E.
Hanslick, precum si impotriva tendintelor sale formaliste, nu au intarziat sa
apard. S-ar putea spune chiar ci ele au coexistat, situatie care a favorizat
aparitia altor importante puncte de vedere.

18.3. Metoda hermeneutica este 0 metodd descriptivistd, care verbalizeaza
sensurile filozofice ascunse in unitdtile formale (Hermann Kretzschmar).
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Principala operatiune in analiza hermeneutici o constituie determinarea
continutului afectiv al evenimentelor locale: motive, teme, ritmuri, progresii
armonice si apoi determinarea continutului spiritual al intregului prin inter-
pretarea efectului cumulativ al partilor.

Muzicologul german Hermann Kretzschmar (1848-1924) critici viziunea
Jui Hanslick, principala sa obiectie fiind aceea cd “...muzica este mai mult
decat un teren de joacd pentru forme sonore in miscare... ea comunicd un
continut spiritual” (Kretzschmar, H). Pentru a traduce acest continut spiritual
el propune o analizi hermeneutici (termen aplicat de Lee A. Rothfarb teo-
riei tematicti afectelor proprie lui Kretzschmar). Metodologia sa interpreta-
tivd “distileazd afectele dintre sunete si verbalizeaza structura prin care
acestea se dezvoltd”.” Trecand prin sunete si forme citre afecte ne ridicim
de la nivelul formal la o activitate spirituali. Ef neaga orice dezvoltare logica
si formald independentd in afara unei manifestari spirituale.

Forma este invelisul prin care se comunica un continut spiritual. Intelegerea
muzicii transcende aspectul siu formal.

Kretzschmar neaga analiza pur formal3 considerand-o “o jonglerie cu con-
cepte si fraze scolastice pretins stiintifice, care se indeparteazi de esenta lu-
crurilor. Ca adept al reformei educatiei de la inceputul secolului XX, moti-
vatia pedagogicad a acestui teoretician a fost aceea ca “antrenamentul her-
meneutic este instruirea premergitoare pentru educatia esteticd” ... “de vre-
me ce procesul formativ al imaginatiei artistice este un produs al jocului sen-

”3

timentelor, studiul acestora contine cheia explicarii creativititii artistice”.

Hermeneutica este deci o incercare de a sustine doctrina afectelor pe par-
cursul unei lucrdri intregi sau altfel spus de a stabili intentiile compozitorului
bazate pe caracterul temei muzicale.

Rezuménd tipul de analiza propus de Kretzschmar, se poate spune c3 acesta
“sensibilizeaza” discursul muzical, prezentandu-I ca pe un discurs “afectiv”
care ar descrie Tnsusi continutul spiritual. Desi are o pozitie non-referentia-
lista, limbajul s3u bazat pe afecte i trimite in campul “referentialului”.

Kretzschmar,H., Gesammelte Schriften aus den jahrbuchern der Musikbiblioteck, Peters
vol.2 (Leipzig, 1911) trad. engl. Edward Lippman Tn Musical Aesthetics: A hystorical Reader,
vol 3 (Stuyvesant, N.Y.1990)

Braun, W., “Kretzschmars Hermeneutik”, Beitrage zur musikalischen Hermeneutik, ed. C.
Dahlhaus, Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, vol.43 (Regensburg 1975) pg.
33-39, 1975, trad.in engl. si comentarii Lee A.Rothfarb in Journal of Music Theory vol. 36.1,
1992

Kretzschmar, H., “Anregungen”, [Vorschule der Musickaesthetik] 56, 65, 66.
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18.4. Metoda energeticd focalizeaza interesul analizei asupra tensiunilor
create la nivel armonic si formal (August Halm).

August Halm este un muzicolog care, prin scrierile sale, se plaseaza in cu-
rentul asa-zis “energetic”. Pentru Halm, evenimentele muzicale reprezintd
valori energetice care se cumuleazi intr-o constructie teleologicd pe care o
numim “FORMA”. Aceastd conceptie are convergente cu “formele in misca-
re” ale lui Hanslick si cu “sistemul dinamic” al lui Dilthey.*

Continutul muzical pentru Halm este o activitate dinamica de naturd pur
muzicald. Acesta respinge orice interpretare psihologicd si atrage atentia
asupra faptului ci nu trebuie confundat elementul psihologic cu cel logic in
muzica.

Obiectivul principal in analizele sale este acela de a explica escaladarea
logicd a fortelor, a tensiunilor proprii discursului muzical. Halm vorbeste
despre energii si despre desfasurarea lor ca fiind proprietati intra-muzicale.
“Avern o dramd a fortelor in muzica, nu o drama a persoanelor sau a perso-
nificdrilor”®, avertizeazi Halm. Ca si Hanslick, acesta considerd perfectiu-
nea formei ca fiind principalul scop al compozitorului iar intelegerea formei
cea mai importantd achizitie pentru ascultitori.

Compozitor activ, interpret, teoretician si profesor, Halm si ilustreazd teo-
riile prin numeroase analize. In conceptia sa, desfisurarea muzicali repre-
zintd de fapt o confruntare de forte, o dramd a factorilor dinamici de naturd
energeticd, aceastd “dramid” fiind singurul element concret care poate fi
analizat. Halm reevalueazd continuu impactul evenimentelor locale fin
lumina celor precedente si urmitoare, evidentiind inter-relatia dintre
interpretarile retro-auditive si cele pre-auditive (Rothfarb, 1992).

“[ntelegerea muzicald se construieste progresiv, in afara relatiilor dinamice
si reciproce dintre intreg si evenimentele locale, ca si cum am parcurge cu
mintea drumul inainte si inapoi deasupra cercului hermeneutic”.® Ajungem
astfel si intelegem procesul dinamic si apoi sa “reexperimentam” desfasu-
rarea sa teleologicd, asa cum ar spune Dilthey.

Halm respinge muzica programatica - pe care o considerd “corupta estetic”.
De asemenea considerd cd analizele bazate pe interpretdri programatice sau
emotionale “ruineazd muzica”. In consecintd, analizele trebuie sd se con-

4

Dilthey, W., Gesammelte Schriften vol. 7, trad.engl. Heiges, L. K., “The understanding of
other persons”, Descriptive psychology and Historical understanding De [Stuttgart 1959].
* Halm, A., “Musicalische Bildung”,in Wickersdorfer Jahrbuch 1, 1909-10 (Jena, 1911, 63 trad.
engl. si comentarii Lee A Rothfarb in “Journal of Music Theory"vol 36.1,1992
Rothfarb, L. A., “Hermeneutics and Energetics : Analytical alternatives in the Early 19007,
Journal of Music Theory vol.36.1, pag.43-61, 1992.
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centreze exclusiv asupra “spiritului obiectiv’ al operei de arti. “Nici o
intentie nu poate substitui inventia...”’a spus Hanslick, subliniind un punct
de vedere comun cu Halm si Dilthey.

18.4.1. Exemplu de analiza “energetica” - A. Halm®;
Elemente tehnice. L. van Beethoven: Sonata Waldstein
Analiza primelor 23 masuri

Operatiunea principald in analiza lui Halm este aceea de a explica logica
escaladdrilor si detensiondrilor energetice care rezultd din desfisurarea ar-
monicd. Logica demersului tonal ajutid la identificarea relatiilor imediate si
globale dintre evenimentele textului muzical. Primele doui fraze din Sonata
“Waldstein” de Beethoven (misurile 1-8) corespund tematic, dar articularea
lor prin trecerea bruscd de la Sol major la Si bemol major creeazi o tensiune
la nivelul profund armonic. Prima fraz3 indici o modulatie din Do major ci-
tre tonalitatea dominantei, respectiv Sol major (mdsurile 1-3) iar a doua fra-
zd, reprezentand o progresie armonica, porneste direct din Si bemol major
moduland la tonalitatea dominantei, respectiv Fa major (masurile 5-7).

Arcul tonal rezultat din juxtapunerea celor doud fraze paralele, de la Do ma-
jor (mds.1) la Si bemol major (mas.5), este interpretat prin prisma tensiunilor
ca evidentiind o “recesiune” armonicd, o pierdere energetica.

Concatenarea celor doud fraze prin trecerea brusca de la Sol major la Si be-
mol major precum si transferarea inflexiunii modulatorii la dominanti in no-
ua tonalitate genereazd o tensiune a cdrei potential energetic va cere o redi-
rectionare a discursului muzical. Aceastd relansare se va realiza in misurile
9-11 printr-o pedald extinsa pe dominanta, precum si prin repetitivitatea me-
lodicd, spatializarea si accelerarea pulsatiei ritmice.

Reorientarea spre Do major este consideratd de Halm ca fiind un rezultat lo-
gic, datorat “dezorientdrii tonale” generati de trecerea brusca spre Si bemol
major.

Rezolvarea pe tonalitatea minord (do minor} in m.12 prelungeste tensiunea
armonicd invocand deplina rezolvare in tonalitatea de baza (Do major).
Tensiunea acumulatd este “descdrcatd” in m.14 odatd cu reinstaurarea tona-
litdtii Do major.

De la m.14 incepe o noud fazd dinamici. Aceasta “absoarbe” tensiunea din
prima fazd si o intensifici.

Hanslick, E., On the Musically Beautiful: A contribution towards the Revision of the
Aesthetics of Music, trad. in engl. si ed. de Geoffrey Payzant (indianapolis, 1974)
Halm, A., “Musicalische Bildung” 50-53 trad in engl. si comentarii Lee A Rothfarb in Journal
of Music Theory” vol. 36.1, 1992 pag. 57-60.
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Modificdrile de detaliu in planul de suprafatd, infitiseazd tema intr-o noua
ipostaza: modificare de registru (mai inalt), figuratia armonica realizatd prin
valori mai scurte respectiv pulsatie de saisprezecimi la ambele maéini care,
de fapt, inlocuiesc figuratia initiald de tip martellato (hammer-stroke style).
Aceste variatii semnalizeaza o intensificare a tensiunii dramatice la nivelul
de suprafata al textului.

Implicatiile in planul mai adanc al armoniilor conduc la asociatii ale eveni-
mentelor aflate la distantd unele fatd de altele in context. Noile relatii armo-
nice dintre model si secventa acestuia - respectiv Do major si re minor din
m.14-18 - releva o clard deschidere fatad de situatia similard din m.1-5 (Do
major- Si bemol major) din faza paraleld.

In timp ce modulatia Do major - Si bemol major (m.1 -5) neutralizeaz4 ener-
gia generatd de relatia de cvintd ascendenta din interiorul primei fraze, mo-
dulatia Do major - re minor din m.14-20 subliniazd mersul in directia cvin-
telor ascendente respectiv Do major - Sol major, apoi Sol major - re minor
(intre fraze), apoi re minor - la minor. Aceastd ascensiune gradual armonica
escaladeazi potentialul energetic al discursului.

Halm ierarhizeazd evenimentele armonice dupa gradul lor energetic si dupa
valoarea lor de impact in contextul muzical. Conexiunea dintre Sol major si
re minor (sfarsitul modelului si Tnceputul secventei) din a doua fazd este mai
“energeticd” decét situatia similard din prima fazd Sol major - Si bemol ma-
jor. Explicatia constd in aceea cd auzul nostru tinde si disocieze elementele
primului raport (Sol major -Si bemol major) data fiind departarea ca numér
de cvinte dintre cele doua tonalitdti. De fapt, dupd criteriul tematic, cone-
xiunea se face de la inceputul fazei dinamice respectiv Do major (m.1) - Si
bemol major (m.5), ceea ce produce o si mai mare rupturd. Dimpotrivd re-
latia Sol major - re minor predispune auzul la asociere. Aceastd legdturad este
mai puternicd, mai “energeticd” explicd Halm, deoarece implica un proces

mai complex armonic si cuprinde tritonul “fa — si” in a doua faza dinamica.

O conexiune mai subtili se realizeazi prin arcuirea tonald de fa inceputul
modelului pani la inceputul secventei (Do major-re minor).

T T

DO—*sOL / Slb ———>FA

Fig. 1. Prima faz& dinamicd - m.1-4 (n.a.)

T T

DO—>SoL / re —————>|3

Fig. 2. A doua fazd dinamicd - m.5-8 (n.a.)

320




TRATAT DE FORME §1 ANALIZE MUZICALE

Punctul culminant al tensiunilor se realizeazd Tn m.22 odatd cu acordul cu
sextd mdritd care pregdteste dominanta pentru tonalitatea mi minor.

Faza se incheie insd cu rezolvarea pe tonalitatea Mi major, ca o replici la jo-
cul major / minor din prima fazi dinamici (Do major- do minor). Desi ten-
siunea scade odat3 cu rezolvarea armonic3, Halm subliniazi din nou comu-
nicarea dintre evenimentele armonice aflate la distant3, respectiv comunica-
rea dintre evenimentele locale si cele translocale. in acest caz relatia globa-
I3 dintre tonalitatea de bazi - Do major - cu care au inceput primele doud
faze dinamice si Mi major - cAmpul armonic la care s-a ajuns la sfarsitul fa-
zei a treia - evidentiaza un raport tensionat. Tensiunea globala persistd pana
la sfarsitul expozitiei si se disipeaza in doud etape. in prima etapi trecerea de
la tonalitatea Mi major la mi minor reduce gradat tensiunea. Energia rimasa
se descarca odatd cu armonia tonalitatii Sol major care apare putin Tnainte de
semnul de repetitie si care trimite Tnapoi la tonalitatea de bazd Do major.

Fraza 1: DO major SOL major (m.1-4) DO-Sib (regresie
x _/ armonica)

Fraza 2: Sib major Fa major ... (fa minor)  (m.5-8)

Fraza 3: do minor-ped.V (m.9-11) (redirectionare armonicd)

o minor | (m.12-13) {rezolvare graduald spre DO)

Fig.3 Prima faza dinamicd - detalii (n.a.).

/_\
Fraza 1: DO major SOL major (m.14-17) Expansiune energetica
datoratd mersului
-/ ascendent de cvinte
DO-SOL, re-la-mi
Fraza 2: re minor la minor... (la #) (m.18-22)

—

Fraza 3: mi minor-ped.V ~ (m.23-28)

Fig. 4 A doua fazd dinamica - detalii (n.a.).

18.5. Metoda Formali este denumitd astfel intr-un Inteles mai larg, acela de
a formaliza, a pune in coduri un anumit text. Aceasta metodd identifica
arhetipurile arhitectonice (respectiv incadreazd lucrarea in tiparele formale
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cunoscute) si studiazd relatiile dintre unitatile structurale. Pune Tn evidenta
simetrii, contraste, proportii. Este 0 viziune eminamente statica si se confun-
dad in anumite privinte cu metoda structurala.

18.6. Metoda structurald descompune textul muzical in unitati subordonate
unele fatd de celelalte si stabileste relatiile dintre acestea. Studiaza structura
lucrdrii Tn termenii functiilor si relatiilor dintre sectiuni si elemente.

in primele decenii ale secolului XX si-au ficut aparitia pe terenul stiintific im-
portante teorii care demonstrau o anumitd globalitate structurald a psihicului
uman. Aceste teorii au dat o anumitd explicatie asupra activitdtii mentale si
afective a fiintei umane. Ferdinand de Saussure pune bazele lingvisticii, apoi
scoala de la Praga instaleaza structuralismul lingvistic prin reprezentantii sdi: N.
S. Trubetkoi si R. Jakobson. Ideea de structuri reprezintd unul dintre conceptele
centrale ale evolutiei cunoasterii. Sigmund Freud propune un model de
structurare a aparatului psihic, capabil s cuprindd fenomene si manifestari
dintre cele mai complexe, postuland imuabilitatea psihismului fiintei umane.

Structuralismul, un curent orientat spre depistarea structurilor in obiectul cu-
noasterii a patruns atat in stiintd cat si in artd. Fenomenologia, “Gestaltpsy-
chologie”, teoria informatiei, neo-pozitivismul si alte directii stiintifice si fi-
lozofice, toate au influentat nu numai creatia artisticd dar si teoria despre
artd, respectiv creatia muzicald si teoria acesteia

Un punct de cotiturd in evolutia cunoagsterii a fost aparitia cuvantului
“magic” STRUCTURA, termen care avea si pitrund3 aproape in toate do-
meniile stiintifice inclusiv in cele umaniste si care parea la un moment dat
sd explice mare parte dintre fenomenele cercetate.

Opera lui W.Dilthey a marcat aceastd cotiturd, mai ales prin faimoasa sa co-
municare “Idei cu privire la o psihologie descriptiva si analiticd”(1894), in
care foloseste consecvent termenul de structurd in filozofie, istorie, culturd,
si psihologie.

Iu

in psihologie, conceptul a fost inlocuit strict terminologic de sinonimu
GESTALT “ prin care se intelege forma, tipar, structurd ale carei parti sunt
determinate de intreg si ale cirei insusiri esentiale nu pot fi epuizate de
suma padrtilor.

X"

Cariera notiunii de “structurd” de la Dilthey incoace va culmina cu supra-
punerea acestui termen peste tezaurul de idei si intrebdri starnite de im-
plicatiile sale de la Aristotel si Abelard pana in zilele noastre.” Operand cu

°* Nemoianu, Virgil Structuralismul, Ed. pentru Literatura Universald
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notiunea de structurd, mai ales pentru a intelege originea psihologica a ac-
tului artistic, Dilthey descopers poate cea mai importantd corelatie dintre
psihicul uman si actul creator: “Ceea ce se exprima nu sunt procesele inte-
rioare ale poetului, ci o structura creatd in aceste procese inci separabild de
acestea....” Astfel, obiectul literaturii si al poeziei este total distinct de pro-
cesele psihice din mintea poetului sau a cititorilor. Se realizeazi o structurd
psihica distinctd care intrd in lumea sensurilor si pe care o Infelegem printr-
o retragere din acea lume, in aceea a originilor mentale.” Aceasti structura
exterioard Dilthey o numeste “sistem dinamic” care reprezintd “o succesiu-
ne de stdri determinate din interior, care se presupun unele pe altele astfel
incat nivelele Tnalte se construiesc pe cele joase”"’

Ideea de sistem dinamic trimite la forma teleologica, potrivit careia fiecare
eveniment functioneazi in relatie organici cu intregul.

Amandoi, Kretzschmar si Dilthey vorbesc despre continutul afectiv si despre
experienta afectivd care se reflectd in intelegerea lucririlor de artd. Kretzsch-
mar vorbeste despre continutul lor afectiv iar Dilthey cerceteazi originea
psihologica a artei. Tardmul lor comun se intemeiazd pe ideile de baza ale
filozofului Dilthey. Acesta si-a focalizat initial studiul pe aspectele psiholo-
gice ale proceselor creative si a formulat o viziune emotiv-referentialistd ase-
madndtoare viziunii lui Kretzschmar. Ideile de mai tarziu se opun abordarii
hermeneutice a lui Kretzschmar gi mai mult chiar, genereazi alte curente de
analiza.

Dilthey considera cd analiza hermeneuticd este proprie numai limbajului li-
terar. El recunoaste importanta “cercului hermeneutic” care spune ci un in-
treg sinoptic poate fi nteles numai in lumina partilor sale componente si in-
vers, pdrtile pot fi ulterior intelese numai odata cu viziunea intregului. 1atd
o conceptie contrard teoriei lui Kretzschmar care considerd analiza herme-
neuticd un proces aditiv - intregul este suma segmentelor individuale. Ideile
mai tarzii ale lui Dilthey aduc din nou un suflu de obiectivitate si pozitivism.

Comentand despre intelegerea muzicald Dilthey spune: “In istoria analizei
muzicale obiectul cercetat nu este procesul psihic prin care s-a realizat lu-
crarea muzicald, ci mai degrabd ceva obiectiv specific organizarii sunetelor
(Tonzusammenhang) care ajunge in imaginatie sub forma de expresie”.
Obiectul de studiu al lucrdrilor si teoriilor muzicale 1l reprezinti relatiile mai
degrabd muzicale decat psihologice. In procesul creativ, compozitorul tri-
ieste in exclusivitate in lumea muzicald si nu in aceea a simturilor, a senti-
mentelor. Pentru Dilthey, in muzicd, semnul si semnificatia, forma si conti-
nutul sunt una i aceeasi. “Nu existd dualitatea: viata trditd si muzicd; nu

Y Makreel, A., Dilthey: Philosopher of the Human Studies (Princeton, 1975)
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11

existd lume dubld...Nu existi punte intre experienta trditi si muzicd’.
Dilthey focalizeazd interesul analitic Tn artd cdtre un exterior mai luminos,
acela al sistemelor dinamice.

18.7. Metoda formal-constructivista (Riemann) reliefeaza reteaua de relatii
dintre suprafata articulatd si structura profundd a unei piese sau sectiuni
muzicale. Conceptia lui Riemann este un exemplu relevant al faptului ci
abordarile analitice, in general, pot coexista. Desi considerat un analist for-
mal - constructivist”?, Riemann vorbeste despre energii care stribat muzica
(Lebenskraft). Aceste energii sunt actualizate in conturul frazelor, in gradatia
dinamica, fluctuatii de tempo, agogica. Din aceastd perspectivd, Mezer il
considerd pe Riemann apartinind orientdrii formale, cinetic-sintactica. Teo-
ria lui Riemann cu privire la structura frazei se intemeiaza pe pattern-ul “ne-
accentuat / accentuat”, bazid pentru toate nivelele constructiei muzicale.
Unitatea fundamentald este numitd Motiv, si reprezintad o singura unitate de
energie care contine o crestere, un punct culminant si o descrestere. Cand
doud astfel de motive se afld in succesiune, ele formeazd un nivel superior
structural. Acelasi mecanism este valabil pentru toate nivelurile structurale
ierarhizate. Motivul nu are conotatii tematice in teoria lui Riemann. O lucra-
re care ar fi total aserviti schemei teoretice ar fi construitd din module regu-
late, fiecare modul cuprinzand 8 masuri de 2/4 sau 3/4 si cuplate in perechi
de 16, 32, 64 mdsuri. Modulul de 8 masuri este prezentat astfel: Zweitakt-
gruppe (2 mdsuri - pereche de unitdti motivice ); Halbsatz (Fraza) — unitate
de 4 misuri n relatia antecedent / consecvent; Periocada — modul de 8 mi-
suri. Muzica reprezintd abateri “artistice” de la aceste tipare, prin largiri sau
comprimari, procese disturbatoare ale simetriilor.

Forma muzicali este construita din unitéti structurale care interactioneaz,
crednd suprafete largite sau comprimate. Aceste interactiuni se desfdsoara
impotriva unui background absolut, regulat ierarhic si recunoscut ca pattern
de constructie."”

"' Dilthey, W. idem.
¥ New Grove Dictionary of Music and Musicians “Analysis”
¥ Riemann: “Analysis of Bach’s 48 Preludes and Fugues”; London: Augener 1936.
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Fig.6. Conventii grafice (Hugo Riemann)

18.8. Metoda holistica (Gestalt theory-Schenker) abordeazi textul muzical
ca pe un intreg ce nu poate fi descompus artificial si apoi recompus. Aceasta
metodd priveste muzica tonald ca pe un intreg subordonat unei structuri fun-
damentale unice - respectiv relatiei dominanti - tonici (denumiti Ursatz).
Autorul acestei teorii este H. Schenker.

Teoria analiticd a lui Schenker contine o serie de “revelatii” care pot fi racor-
date la actualul stadiu al gandirii muzicale. Teoria sa se intemeiazi pe rea-
Jitatea fenomenului acustic primar. Schenker demonstreazi validitatea teo-
riei sale prin faptul ca relatia esentiald pentru sistemul tonal, respectiv aceea
dintre tonicd si dominantd precum si acordul perfect major se gisesc in
primele armonice ale unui sunet fundamental si constituie “nucleul” la care
se raporteaza Intreaga muzica tonala.

Schenker explicd prin metoda sa de analizd forma unei lucrdri, aruncand o
cu totul altd perspectivd asupra organicitatii fluxului muzical si asupra
articulatiilor sale.

Schenker considera cd sistemul tonal este expresia unei legititi naturale.
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Nota: Viziunea analitici a lui H.Schenker a constituit de la aparitia ei si pand as-
tizi o continud provocare pentru muzicieni. Negatd sau adoptatd pand la “fana-
tism”, reinterpretati sau perfectionatd de citre discipoli, teoria lui Schenker pre-
tinde c4 identificd nucleul germinativ al muzicii. Lansandu-se intr-o patrundere
“abisald”, Schenker distinge straturi, nivele structurale care se suprapun si se de-
termini reciproc dupd principiul reductiei, al absorbtiei evenimentelor de la su-
prafati catre nivelul ultim, de profunzime si de maxima simplificare.

Nivelele semnalate de Schenker (fig. 7) reprezinta reformuldri din ce in ce
mai abstracte ale desfisurarii muzicale continute de text. Aceste nivele care
rezultd fac abstractie de desfisurarea propriu-zis temporald a lucrarii
analizate. Ele se prezintd ca niste structuri polifonice progresiv simplificate,
extratemporale, “en déhors du temps”.

Astfel, fiecare nivel structural reprezinti o ipostazi diferitd a intregului, con-
tinand ca intr-o hologram4, intreaga substanta muzicald a lucrdrii analizate.

Mai mult chiar, nivelul ultim si fundamental totodatd numit de Schenker
“Ursatz”, ajunge s aibd aceeasi form3 de reprezentare pentru oricare dintre
lucrdrile apartinind muzicii tonale. “Quot erat demonstrandum” ar spune
Schenker, al cdrui scop a fost chiar acela de a delimita “adevdrata artd mu-
zicald” dupi principiul tonalitatii.

“Ursatz-ul” nu este altceva decéit o proiectie a primelor armonice ale unui
sunet fundamental. Structura fundamentala (Ursatz) se reduce esentialmente
la un acord perfect major, imitatie artisticd a desfasurdrii primelor armonice”
{(Méeus 1993). Spre deosebire de contemporanul sdu H. Riemann care se
ocupi de aspectele organizirii i articuldrii discursului muzical la nivelul
“suprafetei”, Schenker se lanseazi intr-o patrundere “abisald”, care pune in
evidentd nivelele structurale de profunzime.

Edificiul structural “absolut” conceput de Schenker, capabil si atageze cele
mai mici evenimente de suprafatd unei structuri generative initiale (Ursatz),
releva faptul ci principiul succesivititii evenimentelor muzicale si conexiu-
nile acestora la nivelul suprafetei nu mai prezintd relevantd in contextul
acestei teorii. Viziunea lui Schenker se opune prin originalitatea sa teoriilor
Intemeiate pe principiul succesivitdtii si care functioneazd prin segmentarea
si ierarhizarea evenimentelor de suprafats,

Principiul succesivitdtii este inlocuit cu acela al subordondrii generalizate a
evenimentelor, prin tehnica reductiilor si a “prolongatiilor”. Lucrarea analizata
este redusd printr-o serie de nivele intermediare la structura primordialg,
fundamentald (Ursatz), prin care se defineste in esenta sa, armonia tonald.”

" Coerdevey, A., (1993). L’analyse schenkerienne et ses frontiere, Revue de Musicologie,

nr. 1, pag. 5-7.
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Orientdrile moderne sunt ramificatii ale acestor aborddri formulate de H.
Riemann, si H. Schenker.

Analizele lui Hugo Riemann, Heinrich Schenker - initiatori de sisteme ana-
litice - precum si alte propuneri, originale sau derivate ale unor autori ca:
Lorenz, Allen Forte, Ruwet, Nattiez, Céléstin Déliege, La Rue, Eugéne Nar-
mour, Lerdhal & Jackendoff, reprezinti tot atitea puncte de vedere care pun
in evidentd o realitate comuna, proprie limbajului muzical. Aceasti realitate
rezidd in proprietatea acestui sistem intonational de a genera structuri
arborescente.

18.9. Concluzii asupra metodelor analitice

in urma acestor consideratii asupra incursiunilor analitice de diverse orien-
tari, se reliefeazd complexitatea si subtilitatea muzicii in raport cu sistemele
si schemele logice care se aplicd in vederea explicarii acesteia din diferite
puncte de vedere.

Toate aceste tipuri de analizd descrise si comentate, desi consecvente pozi-
tillor ideologice adoptate de autori, desi perfect demonstrate pe textul mu-
zical analizat, se dovedesc a nu avea un grad suficient de generalitate pentru
a acoperi complexitatea problematicii muzicale si devin uneori inoperante
cand sunt aplicate in alte contexte.

in majoritatea lor, aceste sisteme de analizi au fost concepute pentru inte-
legerea si decodificarea unui anumit segment din istoria muzicii. Exemplele
s-au limitat la lucrdri care ficeau parte din aceeasi sferd stilisticd. Oricare
dintre metodele analitice devine un “pat al lui Procust” in momentul apli-
carii ei nediferentiate altor tipuri de sintaxd si constructie muzicali.

Adecvarea tipului de analiza naturii profunde a muzicii ar demonstra pe de
o parte validitatea orientdrilor analitice iar pe de altd parte ar mari gradul de
suplete si de operativitate al acestora.

Interesantd ar fi extrapolarea particularitatilor fundamentale ale acestor teo-
rii, astfel incat ele s3 functioneze in sfera competentei lor oriunde in istoria
muzicii.

Continutul muzical se exprimd si se comunica indiferent de limbajul adoptat
de compozitor. Acest continut isi gdseste similitudini la un metanivel care
transcende curentele si epocile artistice. Odata inteleasa si determinatd na-
tura sa, continutul muzical ar putea fi decodificat prin cea mai adecvata me-
todologie analiticd, aleasd din multimea sistemelor si teoriilor existente.

Astfel, o analizd hermeneuticd sau energetic3, desprinsd din sfera tonald, ar
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trebui sd poatd sa explice constructia si continutul muzical al unei lucriri
moderne de facturd modald sau seriald si de asemenea si functioneze in
analiza unei lucrdri renascentiste. Reversul unei analize adecvate naturii
specifice a lucrarii studiate ar fi propunerea unei demonstratii de “virtuozi-
tate” analiticd prin alegerea unei singure lucrdri si supunerea acesteia, la li-
mitd, mai multor tipuri diferite de analiza.

Totusi, s-a dovedit cd nici formalizirile abstracte sau analizele pur sintacti-
ce, nici cele filozofice, semiotice sau psihologice nu au realizat o cuprinde-
re a fenomenului muzical sub toate aspectele. Orientirile ulterioare apirute
de-a lungul secolului XX au transformat domeniul analitic intr-un teren
spiritual de maxim interes. Conectate la evolutia limbajelor precum si la in-
formatia stiintifica din ce in ce mai dens3 a ultimelor decenii, analizele mu-
zicale au suscitat chiar latura creativd muzicologica. Interpretirile teoretice
ale textelor muzicale au devenit acte de creatie in domeniul muzicologic
prin rafinamentul observatiei si subtilitatea argumentirilor pur muzicale sau
stiintifice. Unele decodificdri ale lucririlor muzicale au relevat intelesuri si
conexiuni originale. Planurile multiple de conotatii descifrate in procesul
analitic au reliefat complexitatea semantica a fenomenului de creatie in do-
meniul muzical. Gandirea despre sunete a stimulat nemijlocit gandirea cu
sunete, propriu-zis muzicald.

Parcurgerea drumului analitic pe cale exclusiv rationald tn miezul inefabil
al “jocului secund”, a incitat si continui s incite spiritul uman a carui parti-
cularitate definitorie este comunicabilitatea. A comunica un mesaj inseam-
nd a transfera complexitatea informatiei si a transmite totodatd valentele se-
mantice ale acestora. Comunicarea unui mesaj artistic se realizeaza prin in-
termediul formei, parametrul esential care i conferd acestuia inteligibilitate.

Perceptia formei ca un ansamblu de elemente previzibile face ca mesajul si
devind asimilabil. Studiul formei, perceputi fie in momentul auditiei, adici
in “densitatea prezentului”, fie in mod discursiv in procesul de explorare,
adicd in “extensia duratei imediat perceptibile”, constituie un important
aport Tn cunoasterea structurii mesajului. Se cunoaste faptul cd o serie de
norme sau reguli de structurd ca periodicitatea si subordondrile succesive
permit analiza structurilor mesajului prin intermediul teoriei informatiei'.
Aceasta a sugerat posibilitatea de a se realiza modele ale perceptiei senzo-
riale prin utilizarea programairii computerizate.

“Ceea ce este real este modificarea continud a formelor; forma nu este decat
un instantaneu luat in timpul unei tranzitii... Perceptia noastrd face in asa fel
tncét sa solidifice Tn imagini discontinue continutul fluid al realului. Cand

' Moles, Abraham; “Théorie de I'information et perception esthétique”, ed. Flammarion, Paris,

1958.
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imaginile succesive nu se deosebesc prea mult unele de altele, le conside-
ram o amplificare sau o diminuare a unei imagini medii sau ca o deformare
a acesteia 1n diferite sensuri. La aceastd medie ne gindim noi cand vorbim
despre esenta unui lucru... In miscarea evolutivi ne aranjim in asa fel incat
s3 obtinem imagini stabile ale instabilitdtii, or, viata este o evolutie. Noi ne
concentrdm asupra unei perioade a acestei evolutii intr-o imagine stabild pe
care o numim forma si, atunci cand modificarea este suficient de mare pen-
tru a invinge fericita inertie a perceptiei noastre, spunem cd respectivul corp
si-a schimbat forma. In realitate, corpul isi schimba forma in fiecare mo-
ment, sau, forma nu existd, cici ea apartine imobilului, pe cand realitatea
fnseamni miscare”(H. Bergson, “Evolutia creatoare”). Extrapoldnd aceasta
subtild observatie filozoficd, ne intrebdm daca spiritul nostru are proprie-
tatea de a crea imagini organizate asupra materiei sonord, pe care le distin-
gem ca forme, sau formele existd in afara gandirii, ca o notiune mai generald
care Tsi afld aplicarea si in afara psihologiei noastre. “Teoria Formei” sau
“Psihologia Formelor”” cautd posibile rdspunsuri in domeniul perceptiei
muzicale.

Desigur, analiza fenomenului muzical sub toate aspectele ramane al3turi de
creatia propriu-zisd, una dintre cele mai provocatoare si mai temerare
“aventuri” ale spiritului uman aplecat asupra lui insusi.

7 Guillame, Pierre; “La psychologie de la forme”, ed. Flammarion, Paris, 1937.

—E

e A



TRATAT DE FORME §I ANALIZE MUZICALE

Bibliografie

[A]

ADLER, Samuel, 2002: The Study of Orchestration, 3 edition, New York, Norton

APEL, Willi, 1970: Harvard Dictionary of Music, 3 edition, Cambridge: Harvard
University Press

(Bl

BACARABA, P., 1989: [’analyse Schenkerienne et l'interpretation musicale, Textes
préparatoires au 1er Congres Européen d’analyse musicale, 21/Analyse musicale

BERGER, W.G., 1979: Cvartetul de coarde de la Reger la Enescu, Bucuresti, Editura
Muzicald

BUCIU, D., 1981: Elemente de scriiturd modald, Bucuresti, Ed. Muzicald

cl

CADWALLADER, Allen, 1992: Schenker's high-level motives, Journal of Music
Theory, vol. 36.1.

CAPLIN, E. W., 1998: Classical Form — A Theory of Formal Functions for Instrumen-
tal Music of Haydn, Mozart and Beethoven, New York, Oxford, Oxford
University Press

COERDEVEY, A., 1993: L’analyse schenkerienne et ses frontiére, Revue de
Musicologie, nr. 1

COMES, L., 1984: Lumea polifoniei, Bucuresti, Editura Muzicalad

COMES, L. & ROTARU, D., 1986: Tratat de Contrapunct vocal si instrumental,
Bucuresti, Editura Muzicala

CONE, Edward T., 1968: Musical Form and Musical Performance, New York, Norton

COSMA, O. C., 1967: Oedip-ul enescian, Bucuresti, Ed. Muzicald

COOK, N., 1987, 1994, 1996, 1997: A Guide to Musical Analysis, Oxford
University Press

[D]

DALHAUS, C., 1974: Schoenberg and Schenker, Proceedings of the Royal Musical
Association

DELIEGE, Célestin, 1986: L’analyse Post-Schenkerienne: quand et pourquoi?,

Analyse musicale, nr. 1




Livia TeoDoRrescu CIOCANEA

DIBBEN, Nicola, 1994: The Cognitive Reality of Hierarchic Structure in Tonal and
Atonal Music, Music perception, vol. 12, nr. 1

DEDIU, D., 2004: Radicalizare si guerrilla, Bucuresti, Editura Muzicald

DUNSBY, J. & WHITTALL, A., 1988: Music Analysis - in theory and practice,
University of London, King’'s College, London / Boston

(E]
ERICKSON, R., 1975: Sound structure in music, Berkeley University of California

[F]

FIRCA, Gh., 1998: Originile si dezvoltarea formelor muzicale, Bucuresti, Editura
Muzicala

FORTE, A. and GILBERT, S., 1982: Introduction to Schenkerian Analysis, New York,
Norton

[G]

GEDALGE, ANDRE, 1987: Trattato della FUGA, Milano, Editura Curci

GIULEANU, V., 1986: Tratat de Teoria Muzicii, Bucuresti, Editura Muzicala

GREEN, M. Douglas, 1965, 1979, 1993: Form in tonal music - an introduction to
Analysis, Ed. Holt, Reinhart and Winston, New York, London

GUILLAME, P., 1937: La psychologie de la forme, Paris, Editura Flammarion

GUT, Sérge, 1993: Plaidoyer pour une utilisitation pondérée des principes
riemanniens d’analyse tonale, Analyse Musicale, nr. 1

[H]

HALM, A.: Musicalische Bildung, Wickersdorfer Jahrbuch I, trad. engl. si comentarii
Lee A Rothfarb in Journal of Music Theory vol 31, 1992

HANSLICK, E.: On the Musically Beautiful: A contribution towards the Revision of
the Aesthetics of Music, trad. in engl. si ed. de Geoffrey Payzant (Indianapolis,
1974)

HEGEL, G.W.Friedrich: Aesthetics: Lectures on Fine Arts, trad. in engl. T. M. Knox
(Oxford, 1988)

HERMAN, V., 1982: Originile si dezvoltarea formelor muzicale, Bucuresti, Editura
Muzicald

HINDEMITH, Paul, 1945: The Craft of Musical Composition, London, Schott

*** Harvard Dictionary of Music, 3 edition, Cambridge, Harvard University Press,
1970

m
ILIUT, V.: De la Wagner la contemporani, vol. 1-4, 1992-1998, Editura Muzicala

332

§  eorg gy

-




.

TRATAT DE FORME St ANALIZE MuziCALE

UCMR Bucuresti, vol. 5, 2001, Editura UNMB

m

JONAS, Oswald, 1982: Introduction to the Theory of Heirrich Schenker: The Nature
of the Musical Work of Art, New York, Longman

K]

KIRKPATRICK, Ralph, 1953: Domenico Scarlatti Princeton, Princeton University
Press

KOHS, B. Ellis, 1976: Musical Form: Studies in Analysis and Synthesis, Boston,
Houghton Mifflin Company

[L]

LEICHTENTRITT, Hugo, 1951: Musical Form, Cambridge, Mass.: Harvard UP

LERDAHL, F & JACKENDOFF, R., 1985: Toward a Formal Theory of Tonal Music,
Journal of Music Theory, vol.39

LERDAHL, F and JACKENDOFF, R., 1983: A Generative Theory of Tonal Music,
Cambridge, Mass., MIT Press

LORENZ, Alfred, 1966: Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner, Tiitzing:
Schneider, 2nd ed., 4 vol.

M]

MAKREEL, A., 1975: Dilthey: Philosopher of the Human Studies, Princeton

MALENGREAU, Thérese, 1994: A propos de deux études de Chopin op. 10 nr. 12 et
op. 25 nr. 11, Préparation aux épreuves d’analyse musicale, Editura ESKA

MEEUS, Nicolas, 1993: Du bon usage de I’analyse schenkerienne, Analyse musicale,
nr. 1

MEYER, L., 1956: Emotion and Meaning in Music, Chicago, University of Chicago Press

MEYER, L., 1973: Explaining Music: Essays and Explorations, Chicago UP

MOLES, Abraham, 1958: Théorie de I'information et perception ésthétique, Editura
Flammarion, Paris

[N]

NARMOUR E., 1977: Beyond Schenkerism: The Need for Alternatives in Music
Analisys, Chicago, University of Chicago Press

NATTIEZ, Jean-Jacques, 1975: Fondements d’une sémiologie de la musique, Paris

NEMESCU, O., 1983: Capacititile semantice ale muzicii, Bucuresti, Editura
Muzicala

NEMOIANU, Virgil,: Structuralismul, Bucuresti, Editura pentru Literaturd Universal3

NEWMAN, W. S., 1963: The Sonata in the Classic Era, Chapel Hill, University of
Carolina Press

NICULESCU, Stefan, 1980: Reflectii despre muzicd, Bucuresti, Editura Muzicald

333



LiviA TEODORESCU CIOCANEA

[R]

RETI, Rudolph, 1951, 1962: The Themantic Process in Music, New York, Macmillan
Publishers Limited

RIEMANN, H., 1936: Analysis of Bach’s 48 Preludes and Fugues, London, Augener

ROSEN, Charles, 1972: The Classical Style: Haydn, Mozart, Beethoven, London,
Faber )

ROSEN, Charles, 1980: Sonata Forms, New York, Norton

ROTHFARB, L. A., 1992: Hermeneutics and Energetics: Analytical alternatives in the
Early 1900, Journal of Music Theory, vol.36.1

RUWET, Nicholas, 1972: Langage, musique, poésie, Paris, La Seuil

[S]

Sadal, Yizhak, 1985: Analyse musicale: par I'ceil ou par l'oreille?, Analyse musicale

SALZER, Felix, 1962: Structural Hearing: Tonal Coherence in Music, New York,
Dover

SAVA, losif, 1991: Stefan Niculescu si galaxiile muzicale ale secolului XX, Bucuresti,
Editura Muzicala UCMR

SCHENKER, H., 1969: Five Graphic Analysis, Dover

SCHENKER, H., 1979: Free Composition, Longman

SHOENBERG, A., 1970: Fundamentals of Musical Composition, Editura Faber and
Faber London

[T]

TEODORESCU-CIOCANEA, Livia, 2001: Timbru! si conexiunile sale cu forma si
sintaxa muzicald, Tezd de doctorat, Biblioteca Universitdtii Nationale de
Muzicd Bucuresti

TEODQRESCU - CIOCANEA, Livia, 2002: Timbrul si Forma muzicali - Evolutia
functionalitatii timbrului muzical in raport cu evolutia formei, In Muzica,
Bucuregti, Editura UCMR

TEODORESCU-CIOCANEA, Livia, 2003: Timbre versus Spectralism, Contemporary
Music Review, 22 (1+2), pag. 87-104, Taylor & Francis Ltd. Routledge UK

TEODORESCU-CIOCANEA, Livia, 2004: Timbrul muzical - Strategii de compozitie,
Bucuresti, Editura Muzicald

TIMARU, Valentin, 2003: Analiza muzical intre constiinta de gen si constiinta de
formi, Oradea, Editura Universititii Oradea

vl
VIERU, A., 1980: Cartea modurilor, Bucuresti, Editura Muzicald
VOICULESCU, D., 2000: Fuga in creatia lui Bach, Bucuresti, Editura Muzicalid

wi
WEBERN, A., 1988: Calea spre muzica noud, Bucuresti, Editura Muzicalad

334



TRATAT DE FORME $I ANALIZE MUZICALE

{Z]
ZAMACOIS, Joaquin, 1977: Curso de formas musicale, Span Press Universitaria

*** The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Ed. Stanley Sadie, 1980,
London, Macmillan Publishers Limited

Reviste de muzicologie: Contemporary Music Review, Music Perception, Journal of
Music Theory, Journal of New Music Research, journal of the Acoustical Society
of America, Analyse Musicale, Perspectives of New Music, Computer Music
Journal, The Psychology of Music, Preparation aux epreuves d’analyse musicale
(Eska), Studii de Muzicologie, Revista Muzica

*** Repertoriul din muzica preclasicd, clasicd, romantici, modernd si
contemporand




ACEASTA LUCRARE ESTE PROTEJATA
DE LEGEA DREPTULUI DE AUTOR !

VA MULTUMIM DACA NU VETI FOTOCOPIA ACEASTA LUCRARE
INTEGRAL SAU PARTIAL !

RESPECTATI EFORTUL AUTORULUI §1 AL ECHIPEI REDACTIONALE
SI SUSTINETI PUBLICAREA ALTOR LUCRARI SIMILARE !

PUTETI ACHIZITIONA LUCRARILE NOASTRE DIN

LIBRARIA MUZICALA G. Enescu

Bucuresti, piata Sfintii Voievozi nr. 1
(langi Liceul de muzici G. Enescu)

SAU
PUTETI COMANDA ONLINE VIZITAND
www.LIBRARIAMUZICALA.RO

E-MAIL: GRAFOART1991@GMAIL.COM
TEL.: 0747 236 278 (07-GRAFOART)






