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Pre.fafii 

Fiind solicitat in repetate riinduri de a expune pe scurt problemele esentiale ale 
disciplinei de Forme ~i Analize muzicale, am ajuns la concluzia ca este necesara 
redactarea cu prioritatc a unui gbid de analizi muzicali ~i mai pufin a unui curs de 
. forme. Dupa ani de zile 'in care m-am indeletnicit cu explicarea formelor ~i a genurilor 
muzicale am sesizat ca incepand cu denumirea acesfi?i discipline de invatamant ~i 
terminand cu metodele utili:zate ne plasam undeva a~a departe de creatia muzicala inciit 
chiar ~i cele mai bune intenfii ajung sa e~ueze pe plaja arida a unor abstracfiuni tot mai 
straine de actul artistic viu. De cateva decenii bune se accepta ideea ca o creatie muzicala 
se configureaza cu coerenta doar in contextul unor scheme formale prin care sunt 
perpetuate sintagmele limbajului sonor . organi:zat in ba:za unui schematism aprioric. 
Profesioni~tii cauta structuri de forma, expozi,tii, A-B-A-uri, refrene de rondo, teme de 
variapuni etc. etc. Amatorii se instruiesc ~i ei 'incercand cu disperare sa-~i imagineze 
muzicile lor preferate in contextul unor schematizari paftial insu~ite, incarcerandu-Je 
astfel in forme de bar, de sonata sau fugii. in acest adevarat 'vartej metasonor' creatia 
muzicala se indeparteaza tot mai mult de firescul sau ajungandu-se pana acolo unde 
vorbim despre muzica prin orice altceva numai prin muzica nu. Atunci sa nu ne miram ca 
o buna parte din subgrupele profesionale ale breslei muzicienilor refwii sa mai coopereze 
cu bunavointa in directia unor con~tientizari analitice. Interprefii, mai ales, prefera sa 
ciinte ~i nu sa se chinuie cu analizele structurale amanunfite, cu defalcarile motivice sau 
cu evolufiile celularc, cu modulafiile continue sau cu elaborarile tematice din etapelc de 
tratare ~i alte asemenea detalieri ex1rase din arsenalul rafinamentelor analitice tot mai 
''impanate' cu adnotari tehniciste. Pe de alta parte insa, aceea~i interpreti simt nevoia de a-

2 ~i segmenta logic Jucrarile pe care le studiaza, pentru fra:zare, pentru dozarea expresiei , 
4 pentru memorizarea eficienta ~i nu in ultimul rand pentru intelegerea deplina a creatiilor 
5 carora urmeaza a Ii se dedica. in acest demers de cele mai multe ori se pune pret pe 
>7 observarea creatiei globale, deci pe con~tienti:zarea genului muzical. Aici se va intra in 
9 conflict cu structurarea cursului de 'Forme muzicale' care ajunge undeva la sfar~it (sau 

poate nu ajunge deloc) la explicarea genului muzical. Este adevarat ca studierea 
11 structur<lrii genurilor muzicale presupune parcurgerea unor etape preliminare incepand 

cu 'Morfologia .Ji Structura' ajungand mult mai tiirziu la explicarea ~i perceperea 
'Principii/or de Formii'. Genurile muzicale sunt doar detectate, fie prin ni~te sumare 

i04 descrieri in cadrul unui curs de istorie a muzicii , fie in contextul unor prelegeri· de 
esteticii muzicalii. Si intr-un caz ~i in altul problema genurilor muzicale este lasata in 
suspensie fiind tratata, din punctul de vedere al structurarii limbajului sonor ~i al logicii 
scriiturii, cu o nepermisa superficialitate. Dar nu putem numi un vinovat al acestei situafii 
nefire~ti atiita timp cat impropriu-numitele forme muzicale s-au co~tientizat pe deplin 
ca obiectiv al analizei abia in mijlocul secolului al XIX-lea.1 Pana la acele timpuri 
tiparele structurale erau mai degraba ni~te apanaje ale genurilor, respectiv ale 
compozifiilor muzicale in intregimea lor, taciind parte integranta din arta scriiturii a carui 
me~te~ug se insu~ea sub indrumarea unui maestro la clasele de compozifie. 

1 
Conceptul de Forma muzicala este o emanatie a muzicologiei ( ciind, cristaliz.andu-se ca ~14 a muzicii, criteriile 

prioritare ale analiz.ei devin, organizArile sooore, structurile limbajului §i principiile de fonnli) §i nu a artei 
compozitiei care continua sa ramiinii ancoratll firesc in configurarea gamlui . 
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Iata motivul pentru care am pus mai mult prei pe aspectul de analiza muzicala 
(ca efect al observatiei asupra creajiei in integralitatea sa) $i mai putin pe 'o gramatica' 
a articularii $i structurarii elementelor de limbaj sau pe preciziirile de rutina referitoare 
la anumite 'tipare formale'. Astfel ca in paginile ce urmeaza elementul coagulant va fi 
gasit in consideratiile asupra genului muzical, gandind in consecinµi momentele analizei . 
Fiind vorba de analiza unei muzici, care ap_!lrfine in primul rand unui gen, optica 
respectiva devine cu mult mai satisraditoare. In locul implinirii unui Tratat de Forme 
muzicale2 am imaginat aceasta. incercare de a descrie geneza analizei muzicale plasata 
intre gen $i formii, adica intre cele doua categorii fundamentale ale structurarii 
discursivitatii limbajului sonor. 

Lucrarea de fatii o concepem in patru mari sectiuni care sunt flancate de o 
introducere in obiectivul analizei $i de o concluzie asupra perspectivelor de diversificare 
a tipurilor de abordare analitica; structura de principiu a cartii fiind urmatoarea: 

Introducere: 
Conceptul de limbaj muzical privit 
din perspectiva unei abordiiri analitice. 

A. Genul muzical o reflectare a caracterului creatiei muzicale. 
B. Unitaple semantice ale limbajului muzical. 
C. Principiile de baza ale formelor muzicale. 
D. Organizarea globala a timpului muzical; jonctiunea fonna- gen. 

Concluzie: 
Diversificiiri ale unei poten,tiale abordiiri analitice 

De$i materialul cuprins aici este bazat in esenµ pe cursurile de forme tiparite 
de noi anterior, prin noua abordare contextuala credem ca depii~$te stadiul unei simple 
reeditari. Am cautat deci o reevaluarea a disciplinei care in perspectiva contemporana va 
trebui sa se numeasca simplu: Analiza muzicala. in sprijinul adnotarii di este o 
reevaluare vine atat structurarea problematicei analizei cat mai ales ata~rea unui corpus 
de documente audio (sub forma de CD) ca $i plan$e sonore analitice. Grupand observajiile 
noastre sub cupola atotcuprinzatoare a genului muzical am ajuns in situajia de a 
deschide $i a concluziona materialul acestei caqi pe baza sa, secjiunile A $i D 
interconditionandu-se reciproc, aidoma expozitiei cu repriza dintr-o constructie 
tematica arhetipala. 

Dar inainte de abordarea cu succes a unei analize muzicale este necesar sa avem 
o fennitate conceptuala $i mai ales o consecventa in utilizarea celei mai adecvate 

2 Primul nostru proied. a fost un Tratat de Fonne ~i Analize muzicale din cuprinsul ci!ruia s-au tipiirit panll in 
prezent doar primele douil volwne (Morfologia gi structura formei muzicale §i Principiul StroficitliJii ). 
Unniitoarele trei volume, nedefinitivate §i rllmase in manuscris 1.§i propuneau epuizarea problematicilor ridicate de 
catre aceastli disciplinll (Principiul de Refren §i Principiul Varia/ional [vol.III], Arhetipul Expozi/ional gi Formele 
complexe [vol. IV] respectiv Forma -Genul gi Organizarea globala a timpului muzical [vol.VJ). Dar intretimp 
am conceput Compendiu de Fonne §i Analize muzicale, piiriisind pentru moment proied.ul initial. Fiirll a-I 
considera nedenm de a fi fmalizat (mai ales pentru nevoile claselor de muzicologie) am glisit de cuviinta ac:um de a 
aborda Organizarea 1i structurarea timpului muzical din perspec:tiva unificatoare a genului. 
8 



terrninologii. Acesta este motivul pentru care am gandit alcatuirea unui succint 
Dictionar notional-tenninologic ca un material preliminar, necesar atat pcntru ni~te 
recapitulari cat mai ales pentru multe clari:ficari. Gandit ca o un «memorator» in care 
reperele terminologice necesare unei analize sunt ordonate dupa criteriile unui dictionar, 
acest indreptar speram sa fie segrnentul eel mai util celor ce sunt pu~i in fata ~cestui 
demers3

. Acolo am pus mai mult pret pe clari:ficari notional-terrninologice ~i mai put.in 
pe exemplele muzicale. in paginile acestui volum vom implini, in consecinta, ace! minus 
completandu-i totodata informatiile cu un set de analize dintre care unele vor fi 
completate de· «e~antioanele sonore» , imprimate pe suport CD ~i inserate la finele 
fiecarui capitol. Prin aceasta am dorit sa 'muzicalizam' acest curs, care in abstractul sau 
ar putea ajunge sa alunge muzica din partitura . in schimb, fata de cursurile noastre 
anterioare, segmentele teoretice, condensate in articolele numitului Diclionar, vor lipsi 
perrnitandu-ne doar scurte trimiteri la locurile respective. Aceasta carte devine astfel un 
Curs de analizli, atingandu-~i obiectivul propus. 

Paginile de incheiere, Concluzia, care marcheaza o potentiala diversificare a 
demersului analitic se dore~te a fi un preambul pentru adancirea acestei cercetari intr-un 
al doilea volum care dorim sa cuprinda: 

Strategii in abordarea unei analize muzicale. 
Prof.Univ.Dr. Valentin Timaru 

3 Ideea nu este nouli deoarece Dumitru Bugbici a editat la Editura muzicala 1n1 asemiinlitor Dicfjonar de F orme ~ 
Genurl muzicale (Dictionar ce a devenit inoepiind cu decwiul opt al secolului trecut unul din reperele cele mai des 
folosite in lucriirile roman~ de analizii.) Nu avem nici cea mai micli intentie de a minimaliza acest demern 
meritoriu, dar bunele sale intentii eiiueazli tocmai prin multe ambiguitliti atilt de ordin conceptual cat mai ales de 
ordin terminologic. 
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Precizare: Fata de obiectivul ideal propus aici suntem 
datori cu o mica adnotare. 

Din motive economice tirajul acestei editari este 
foarte limitat, mai mult chiar am fost nevoiti de a 
accepta un tiraj de lux In care sa existe cele zece 
Compact Discuri, ~i un tiraj obi~nuit unde la paginile 
respective doar sa li se mentioneze locul. Am consimtit 
la acest compromis gandindu-ne la o semnificativa 
diferentiere a pretului ofertei, fapt ce ar putea satisface 
astfel o mult mai larga categorie de muzicieni interesati 
In achizitionarea acestui tratat. 

in consecinta drepturile acestei edit.ii fiind 
concesionate de catre autor Editurii Universitii(ii 
Oradea, sublimem ca o consideram a fi singura in 
masuri de a comercializa acest tiraj. Pe aceasta cale 
atragem atentia ca multiplicarea materialului existent 
aici, prin orice mijloc ~i mai ales tentativa de valorificare 
a unor copii prczun1tive (inclusiv la nivelul 
docun1entelor CD), este un gest contraventional care 
intra sub incidenta legii drepturilor de autor. 



INTRODUCERE 
Conceptul de limbaj muzical 

privit din perspectiva unei abordari analitice. 

Limbajul muzical ca si concept ~ine de gene~ si existenta. unui sistem 
specific de manifestare a comunicarii prin arta sunetelor. In masura in care .creatia 
muzicala se configureaza pe impulsul unei intentionalitiiti creatoare se matenalizeaza si 
acel vehicul al comunicarii pe care suntem indrituip, in mod inevitabil, de a-1 denumi 
limbaj. Sustinem aceasta chiar daca din perspectiva evolutiv-istorica desprinderea 
muzicii de ambiantul vechiului sincretism artistic este destul de vag localizatii in timp. 

in stransa legatura cu abordarea unei analize muzicale se ~te pentru inceput 
intrebarea de ce punem atata pret pe cautarea unui tipar al compozitiei muzicale, tipar 
denumit in mod uzual Fonna . r . Probabil datoritii dimensiunii temporale a creatiei 
muzicale, dimensiune care « spafia/izeazih> efectiv evenimentele sonore. inalfimea si 
durata sunt cele doua calitati . ale sunetului prin care se creeatii atat premisele 
discursivitatii cat mai ales perspectivele spapalizarii; de aici aceste posibile conotatii 
plastice ale creatiei muzicale. lar faptul ca o compozitie muzicala se transmite/recepteaza 
doar prin discursivitate temporala implinirea sa se realizeazii abia dupa parcurgerea 

timpului optim al .fiintarii sale. Astfel ca din stradania de a surprinde noponal aspectul 
entitativ al unei creaiii muzicale s-a ajuns la imaginarea conceptului de Forma 
muzica/a. Deci modul de organizare a evenimen_telor sonore, care prin derular.:;a lor 
in timp se pliaza pe anumite tiJlare arhitectonice acopera notional termenul de Formii 
muzicald. 

Pornind de la coordonata orizontal-lineara (denumitii in mod frecvent monodica 
- unde se disociaza melodice, ritmica, dinamica si timbrul) ~i pana la cealaltii extrema a 
existentei muzicii, coordonata verticalii, (denumit.a si multifonica ·· unde se reliefeaza 
omofonia, polifonia ~i heterofonia) fonna muzicala articuleaza o arhitectonica proprie 
artei sunetelor. La nivelul formei muzicale se urtna:reste organizarea timpului muzical 
in linearitatea sa discursiva, analiza structurala a compozitiei fiind jalonatii de legile 
morfologiei si ale sintaxei muzicale. 

Configurarea sintagmelor muzicale ca microunitati de limbaj este rezultatul unei 
geneze continue, de aici permanenta obsesie in constientizarea logicii pe baza careia are 
loc acest proces. ~i atunci pretul care se pune pe Organizarea sonora, pe Celulii, 
Figura, Incizie melodicii sau pe Articulafia muzicali:i ca · repere fundamentale in 
conducerea unui demers analitic devine acel sine qua non gramatical din debutul 
oricarei analize muzicale cu pretentii de profesionalism. 5 

Revenind la planul morfologic ~i sintactic retinem doar Japtul ca 

4A se vedea in acest sc::ns cele consemnate in artioolul Limbajl.d muzical, Celula, Figura. b1cizie muzicala din 
Dicfionarul tenninowgic; precum §i adnoti!rile din articolul dedicatAnalizei muzicale. 
' Se iatalne§te in unele rnedii ''hiper rafinate" afi§area unui dispret suveran la adresa acestui deners logic (pe cat de 
rigid tot pe stat de necesar). Refugiul in a§ll numita analiz.a esteticll, stilisticii etc. insemnii escanotarea unui anumit 
semidod.isrn snob §i foarte bine cosmetizat Or dimc::nsiunea gramaticalii care regleazii logica limbajului sonor 
ramane o necesitate, ~ adeviirat reper de bazii, al oriciirei analize muzicale. 
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la nivel MORFOLOGJC limbajul muzical i~i structureazi 
unitiple semantice (creandu-$i un vocabular propriu); 

la nive/ SJNTACTJC se articuleazli un anumit tipar (in 
general in aceea$i unitate de mi$care) sau se reunesc mai multe plif1i 
in totalitatea mi~carilor unui gen. 

Am pornit deci de la premisa ca: 
Forma muzicala insearnna modul de organizare a evenimentelor sonore care 

prin derularea lor in timp se pliaza pe anumite tipare arhitectonice. 
Fata de care mai putem completa urmatoarele: 

Muzica este un limbaj care structurandu-~i unitafile sale semantice poate 
contura o creatie artistica doar in momentul in care serve$te o intenfionalitate creatoare, 
iar atunci in mod inevitabil articuleazli $i o anumita arhitectonicli sonorli. 

Or atunci: 
Forma muzicalii ne apare ca un concept abstract prin care recapitulam «o panorama 

sonorii» deja des!a$urata in timp. Este deci concretiz.area creatiei muzicale ca entitate. in 
masura in care intentionalitatea creatoare se exprima prin evenimente sonore anume 
organizate in desfa$urarea lor in ti.mp avem de-a face pe de-o parte cu o formi muzicalli, 
iar pe de alta parte cu creatia artisticii a unui compozitor, dintr-un anumit timp $i care 

exprima un mesaj de o anumita incarcatura emotionala. 
Aici analiz.a muzicala se poate lirnita la nivelul primar al deslu$irii Structurii muzicale 

(cu toate detaliile aferente) sau se impline$te la nivelele superioare ale Stilisticii $i 
Esteticii .6 

Genul ~i Forma muzicali- ca rezultante ate 
structurarii timpului muzical - reliefeaza ca muzica este 
un limbaj cu morfologia propriului vocabular vehiculat 

in perimetrul unei sintaxe specifice. 
Planul morf ologico-sintactic ate st ii con§tiinfa de limbaj. Y, 

Stilistica muzicala - ca modalitate de vehiculare a 
limbajului sonor printr-o individuafuare a vocabularului -

subliniaza toate particularitlifile de vehiculare ale acestuia. 
Rostirea limba 'ului con z ureazii o arie stiliSticii.. 

Estetica muzica~a -ca $tiinta a expresiei artistice- observa 
esenta problemelor frumosului in contextul limbajului muzical. 

Mesajul limbajului 1mpline§te consistenfa unui spa(iu estetic. 

Prin diversificarea subgrupelor profesionale pana acolo uncle in muzica s-au 
con:figurat profesii distincte s-a ajuns la necesitatea unei redimensionari a opticii asupra 

6 Ase revedea articolul despreAnaliza muzicala 
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analizei muzicale. Daca in a doua jumatate a veacului XIX s-a consfintit o anumita 
viziune plasticii asupra muzicii vorbindu-se curent despre o jormii muzicala, astazi cu 
greu mai putem analiz.a o compozifie doar din perspectiva structuriirii. timpului muzical 
pe baza unor scheme, respectiv a unor "predestinari structurale". 7 

Au aparut in consecinta ~i alte optici ale abordarii care s-au dorit a fi 
alternative la rigiditiifile schematismului vechilor solufii analitice. Din perspectiva 
diversificarii necesitafilor profesionale, focaliz.area observatiei asupra creafiei muzicale se 
reorienteaza astiizi cu un anumit pragmatism spre parametrii necesitatilor concrete. in 
prezent, recunoa~tem sau nu. subgrupele profesionale ale breaslei muzicienilor au deja · 
propriile strategii de abordare a analizei, care din perspectiva . ~iintei muzicologice 
raman doar ipoteze pana in momentul cand acestea vor fi validate de adevi'irul obiectiv al 
partiturii. Existi'i incl o pagubitoare intoleranta fata de necesitatea obiectiva a 
diversificarii m1ei analize. Pentru un compozitor elementul maximului interes este oferit 
de articularea spatiului muzical; de alegerea celor mai eficiente solutii in manipularea 
scriiturii, de jonctiune a diverselor organiz.i'iri sonore, sau de echilibrare a gradatiei 
psihologice. 

De aici s-a nascut mitul ca un compozitor este eel mai chemat dintre muzicieni 
pentru elaborarea unei analize perfecte confundandu-se competenta sa in arta scriiturii 
cu ~tiinta observatiei. Dar de la un moment dat insa compozitorul, dep~ind stadiul 
propedeutic al gramaticii sonore, ajunge la stadiul de a impune semenilor si'i.i un ~ir de 
ex'Plicatii extrase din arsenalul "tehnicilor de compozitie" abordate; iar de pe acea pozifie 
poatc manifesta chiar un dispret snob fata de rigorile analizei structural-gramaticale. 

Pe de alti'i parte interpretul impulsionat de cu totul alte interese, se concentreazi'i 
in analiza asupra articularii tensiunilor expresive,i-'a dinamicii, agogicii, a echilibrarii 
elementelor de tempo, in vederea relevarii cu acuratete ~i coerenta maxima a muzicii 
respective. 0 analiza impanat.a cu detalii tehniciste nu-i va fi nici odat.a de folos. 

Daro analizii muzicalii ca imagine obiectiva a realitatilor codificate in partitura 
1$i va plia observatia ~i in functie de obiectivul urmarit. Drumul spre con$tientizarea 
crea{:i.ei ca ansamblu, ca tot unitar, urmeaza a ft parcurs in mod diferit. Iata de ce 
sustinem faptul ca exista in prezent o mare diversificare a tipurilor de analiza, ele 
raspunzand in fond fie unor curiozitati diverse, fie unor multiple necesitap profesionale. 

lar profesionalismul in analiza se configureazi'i, dupa cum am mai spus, abia 
atunci cand acest demers izvor~te din reperele obiective ale compozitiei consemnate in 
paginile partiturii oglindind insa cu franchete $i scopul urmarit. 0 analiza in sine ~i 
pentru sine nu exista , ea fund pe de o parte total dependenta de crea{:i.a muzicala supusa 
atenfiei, iar pe de alti'i parte de interesul subiectiv pe care-I manifestam fatA de aceasta. Or 
prin insistenta noastra asupra constati'irii ca fiecare subgrupa profesionala i~i are un 
anumit tip de analiza am dorit doar sa subliniem ca specificul practicii profesionale 
na~te la modul firesc $i responsabil tipuri diferite de analiza. 

insa aceste probleme ne propunem sa le abordam in fapt, prin solutii concrete, 
in eel de al doilea volum. Prin <.Strategii in abordarea unei analize muzicale> ne postam 
inca de la nivelul titlului pe acceptarea acestei realitati, volumul propunand variante ale 
abordarii analitice raportate la acee~i lucrarea muzicala. Prin aceasta dorim sa 

7 Oiiar dacA de oele mai muhe ori. demersul analitic imbina observaliile prin intersectarea planului structural cu aria 
stilisticA §i spatiul estetic, la nivelul unui profesionalism elevat avem obligatia de a con~eri.tiz.a existeri.ta acestor 
nivele ale observatiei. ,.. 
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subliniem unicitatea creatiei muzicale care ramane ne~tirbita ca entitate in conte:>...'tUl 
acelei diferenfieri potentiale a tipurilor de analizii abordate in raport cu ea. 
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J.\ 
GENUL MUZICAL 

ca reflectare 
a caracterului unei compozitii 





CAPITOLULl 
Categorii ale Genului muzical 

Genul muzical ca notiune, e}imologie ~i categorie tenninologica 1-am tratat pe 
larg in Dictionarul terminologic. In completarea celor sintetiz.ate acolo . propunem o 
rememorare a categoriilor de genuri muzicale ordonate in tabelul de mai jos dupa 
criteriul surselor sonore, respectiv al numiirului de executanti: 

genurile 

vocale 

genurile 

genuri genul 
camerale coral 

liedul, motet, 

cantecul, 
madrigal 

balada, poem genul 
dramatic 

ciclul coral; 
de lieduri suit ii 

opera 

coralii 
teatrul muzical 

genurile vocal-simfonice 
cantata §i oratoriul 

genuri 
camerale ... ____ .. 
L::::==~ 

grosso 

concertul 
solo, dublu 

trip Lui 

simfonia 
concertantii 

genul 
simfonic 

concert, Simfonia 
piese Uvertura, 

concertante Piesa simfonicti 

in planul orizontal am marcat categorisirea genurilor pe criteriul surselor 
sonore folosite unde: 

Cele douii mari categorii ale creatiei muzicale sunt grupate in functie de 
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principalele surse sonore vocalul ~i instrumentalul. Aici am inserat insa ca pozijie 
intermediara genurile vocal-simfonice ~i in imediata lor apropiere (dar - dupa cum se 
poate observa - mai putin deta~ate de vocal) genurile dramatice. 

in planul vertical se pot distinge principial alte doua marl coloane in 
functie de numarul executantilor unde se disociaza: 

Genurile camerale (destinate unui numar restrans de executanfi) ~i 
Genurile specifice diverselor tipuri de ansambluri cum ar fi : coral, 

concertant, simfonic, vocal-simfonic respectiv dramatic (un vocal-simfonic ca ansamblu 
dar cu functionalitati speci.fice artei spectacolului ). 

Retinem aici ca majoritatea acestor categorii de genuri muzicale pot defini 
principial o creatie muzicala sau un grup de creatii cu caracteristici asemanatoare fiind 
in masura de a reflecta semantic aspectul entitativ al compoziti-ei respectiv, al 
compozitiilor muzicale8

. Subliniem inca odata pericolul ce se poate ivi chiar ~i in 
prezent datorita confuziilor generate de «ingaduinta>> prin care nu definim cu exactitate 
fie tennenul, fie aria sa semantica9

. 

8 Sonatll, concert, simfonie, cvartet., cor SlUlt atn"bute de muh msu§ite in definirea muhor luctiiri muzicale. 
9 in ultirna ediµe a prestigiosului lexicon german MGG (Biirenreiter-1995) existA In volumul 3 W1 articol extins 
despre gen (Gatt1U1g) unde dupa o ampla introducere in definirea etimologiei tennenului se dezvoltll panorama 
acceptiWlilor istorice ale notiunii, expumindu-se In incheiere o sinteza a teoriilor asupra genului in secolul XX In 
esenfii, chiar §i aici, ramiinem insli cu insatisfactia cii termenul nu §i-a glisit incii «independenta semanticA» fiind in 
continuare cantonat in ambiguitiiti nedorite. [Este surprinziitor cum continudm sd fim atiiJ de impenetrabili I.a 
sugestiile logicii in utilizarea terminologiei muzicale miicar la nivebll rafuramentului profesi.onal; acesta fiind 
Ji motivul pentru care insistenfa noastrd asupra acurate(i.i terminologice va fl pri.oritard Ji in aceste paginij [In 
acest sens.dd3Jierile din Dic1fonarol no1fonal-termlnologic doresc a aduceprecizlirileneoesare.] 
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CAPITOLUL2 
Cele mai utilizate genuri muzi,cale 

in acest capitol intenponam doar descrierea celor mai utilizate genuri muzicale pe 
linia sublinierii caracteristicilor specifice de gen. Ne ferim pentru moment de conturarea 
unor analize care sa cuprin~ observatii de amanunt asupra structurani detaliate acestora 
deoarece aici dorim doar sa mentionam segmente/e/sectiunile configuraruor globale (mai 
ales privind logica multipartifioniirii genurilor complexe)10

. Vom incerca sa aducem un 
cuantum de inforrnap.e preliminara in domeniul genului muzical mai ales din dorinta de a 
substitui confuziile care persista inca., aducand corectivele care se impun. 

Genurile monopartite ni se par mai pupn concludente pentru moment. deoarece 
din perspectiva unei analize structurale raman la nivelul formei care le reliefeaza11

. in 
schimb diversele parfi analizate pe parcurs. le vom reuni, in finalul acestui volum, in 
integritatea genului caruia le apartin mai ales in situapa in care substanta lor muzicala 
se intercondiponeaza pe filonul unei rafinate gandiri ciclice12

• 

2.1 Genuri ale succesiunii simple13 

2.1.1 Suita in esenta este un ciclu de dansuri instrumentale bazate pe 
echilibrul dintre unitatea structurala coroborata cu constanta tonala ~i diversificarea 
caracteriala a fiecarui dans in parte. 
Cele patru dansuri constant utili?.ate in suita preclasica sunt: 

Allemanda, un dans popular german, conceput intr-o miscare intre allegro, 
allegro-moderato, moderato, mai rar in andante, avand fonnule melodice anacruzice in 
contextul unui metru binar. Caracterul dansului este dat de fonnulele titmice anacruzice 
incadrate in perimetrul unor pulsatii egale _Jt I J J J 
care pot fi ornamentate cu diverse va1on divizionare [ ~ I J.._...'f1: n Jm 1 

Couranta, un dans popular francez, in tempo vioi (vivace, allegro-vivace). in 
masura ternara (de obicei 3 doimi) . 

Acest puls ternar este imbogatit prin 
valori divizionare care urmiire!!C implinirea unei c_ursivitiip specifice dansului. 

Sarabanda, un dans de origine iberica, derulat in masura ternara si intr-o 
mi~care rara: andante sostenuto, andante uneori chiar lento. Este un dans asezat si serios. 

10Vom incerca sii desaiem logica alcatuirii acestor genuri complexe, comuniclind in conse.."inta doar Wl minim de 
infonnatie in aceasta direcJie. 
11 De pilda la capitolul forrnelor strofice vom analizat coruri, lieduri, plirti de simfonie sau de concert etc. In 
secfilUlea finale in care vorn reveni a"supra problemelor de structurii specifice genului vorn rnarca §i disocierea 
caracteristicilor de gen ale unor compdzitii monopartite care in mod regri:tabil sunt ~ientiz.ate a fl forme 
muzicale! 
12 Cum, spre exemplu, va fi cazul la Beethoven sau Frank. 
13 Prin succesiunea simpla a pilrjilor intelegem in§iruirea lUlui amimit nurnAr de pilJti fiira ca aceastii in~iniire sii fie 
conditionatA de legi rnuzicale specifice cum ar fi gandirea ciclica, sau de acele succesiuni daenninate de un libret, 
resped.iv de logica alllturarii unor mai mu he teitte pod.ice. 
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structura ritmica derivand din unnatoarea osatura: -J-----o1J,,.. __ ,J_ 

[ J J. ~ J 
Giga, clans popular englez intr-un tempo alert ( molto allegro, vivace, allegro), 

care poate avea atat metru binar cat ~i tetnar. Se caracterizeaza prin salturi intervalice 
mari pliate pe constanta unor ostinaµi titmice de doua tipuri: 

punctat sau egale 

a J. ~ J J. ~ J I ITJ JTI I JTI 
ICLJCLJ 

] l 

intre Sarabanda ~i Giga se mai puteau adauga diferite alte dansuri spre 
exemplu: 

Gavota, Bourree, Loure, Menuet, Poloneza Siciliana $.a. 
Ca ~i forma fiecare dans pastra o structura principial identica: cea mai 

des utilizatii fund forma bistrofica a caror ambe strofe erau repetate. 

2.2 Genul coral al succesiunii determinate 

2.2.1 Liturghia14 

Este termenul generic pentru denumirea serviciului public practicat de 
biserica cre~tina primara. Mai tarziu termenul s-a restrans ~i a definit doar serviciul 
public al bisericilor de rit oriental spre deosebire de cele apusene a caror serviciu public 
se va numi misa. In cazul unor liturghii «de concert» datorate viziunii unitare a unui 
compozitor, aspecte relevate cu pregnant:a incepand abia cu creaµile de gen ale mijlocului 
de secol XIX15

, s-a urmarit cu predilectie dramaturgia Liturgbiei Sfantului loan 
Gura-de-Aur (ca fiind cea mai reprezentativa liturghie a cultului public din ritul 
oriental). Aceste compozitii sunt ample crcatii corale a cappella. deoarece In cultul 
rasaritean nu se admit insertiile instru.mentale; compozitorii respectind aceastii cuturna 
~i-au conceput lucrarile 'in consecinta. 

in tipariturile care reunesc Ciintdrile sfintei Liturghii sunt selectate urmatoarele 
momente: Ectenia mare, cele trei Antifoane (cu adausurile unor Antifoane speciale 
pentru Siirbiitorile fmpiiriite~ti), Veniii sa ne inchinam, Sfinte Dumnezeule 
(Trisaghionul), raspunsurile mici, Ectenia intreitii, Ectenia catehumenilor, Beruvicul, 
Ca pe impliratul, rispunsurile marl, Sfint, Pr.e. Tine te lliudiim, Axionul duminical 
( precum ~i cateva Axioane speciale), Tatil nostru, Unul Sfint, bine este cuvintat, 
trupul lui Bristos, Vazut-am lumina, Fie numele Domnului binecuvintat. 16 

lntre viziunile diferip.lor COmpozitori asupra articullirii unitare a Ul!ei liturghii 
sunt bineinteles mari deosebiri, gratie acelor cauze subiective generatoare de unicitate ~i 

14 A se unniiri detalierile expuse in articolul aferent din Dictionarul terminologic . 
15 Stradaniile compozitorilor ru§i Davidov, Bortneanski, Glinca Swtt mai de !irabii fucerc8rile acestora de a introduce 
ciintul polifonic in practica liturgicii.Ceaikovski este consideiat primul compozitor important de liturghie rii8ariteanli. 
in acest context credem ca Jui Gheorgbe Dima (cu doar §&pte ani mai tanar), dintr:.0 an111niti iguoranfii, i se face 
incA o mare nedreptate prin nerecunoa¥erea marelui sau merit '.in articularea Liturghiei Sf loan Gura-de-Aur, ca §i 
compozi~e en adeviirat imitarii. . 
16Sugeriim compararea acestei inmologii unifonni:rate cu slru(%ura Liturghiei descrisii in DictJ.onarul tenninologic 
20 



i 

e 
t 
:e 
~i 

inedit. 
Ceaikovski in celebra sa Liturghie ~i-a ordonat imnologia astfel: 

Ectenia mare, Ectenia micii, Slavii, Antifoanele, Trisaghionul, Ectenia catehumenilor, 
Heruvicu/ - Ca pe lmpiiratul, Crezul, Sfant - bine este cuvantat, Pre Tine Te liiudiim, 
Axionul, Tatiil nostru, Vazut-am lumina, Fie numele Domnului. 

Gheorghe Dima, in schimb, i~i incepe Liturghia de la Trisaghion urtl13nd apoi 
structura de principiu a acesteia pana la sfiir~it. 

in primele decenii ale secolului XX compozitorii au impus, din considerente 
practice, o anumitii standardizare a imnologiei, standardizare adoptata apoi de majoritatea 
colectiilor de Cantiiri ale Sfintei Liturghii, atingandu-se astfel un anumit prag al 
uniformiz.Arii imnologice. Ecteniile s-au «comprimat>> intr-o pagina de partitura fund 
marcate numeric de la I la XII, din modalitatile de cuplare determinate de momentul 
sau de ectenia de rand rezultand variantele adecvate momentului liturgic. in legatura cu 
acestea mai erau scrise doua sau mai multe Amin-uri, precum ~i cateva variante de Tie 
Doamne, Da-ne Doamne. Unneazii Marire (Slava) Tatalui (cu sau fara Antifoane), 
Veniti sa ne inchinam, Sfinte Dumnezeule (Trisaghionul), apoi unele variante de 
Ectenii solemne, Heru\'icul-Ca pe imparatul, Treimea cea de o Fiinta, Sfant-Bine 
este cuvantat, Pre Tine Te lliudam Axionul, Unul Sfint, Vizut-am Lumina, Fie 
numele Domnului binecuvantat. Acoperind 'intr-o anumita proportie cerintele 
muzicale ale ritului compozipa in cautii putea fi utilizata in cultul public integral, partial, 
sau in tandem cu alte creatii muzicale destinate momentului respectiv (in cultul public al 
Liturghiei orientate se obi~nuie~te frecvcnt ca imnologia sa fie combinata preluandu-se 
imne de la mai multi compozitori, rigorile tipiconale fund singurele repere urmarite cu 
mare stricteie). Privitii din perspectiva creatiei muzicale culte Liturghia aparfine 
genului succesiunii simple; iar ca ~i compozitie corala ampla, subgrupei genurilor 
corale ale succesiunii simple deoarece succesiunea piirtilor este condiponata doar de 
ratiuni tipiconale. 

2.2.2 A1isa1 7 

Este e:\.'J)resia Liturghiei ce se practica in Biserica de Apus. Prima 
compozitie in acest gen este consideratii lvlissa de la Notre Dame alcatuita de catre 
Guillaume de Machaut (1300-1377) in baza unei imnologii de veche traditie gregoriana. 
Lui Machaut ii datoram urmatoarea structura a Misei (structura care va deveni mai 
apoi rigoarea standardizata a Ordinariului ): 

Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei, Ite missa18 est 

Kyrie e/eison, ca prima sectiune a Misei, pastreaza expresia greceasca 
primordiala a invocatiei Domne miluiqte invocati-e cuplata cu adnotarea Cristoase 
mifuie§te. 

Gloria in excelsis Deo . ....... [Mari.re in cer lui Dumnezeu $i pace pe pamant 
oamenilor de bunavointa. Te laudam, Te binecuvantam, Te adoram, Te preamarim. 

17 
Ase vedea articolul din DicCionar •••• 

18 
Formulare din cares-a preluat mai apoi genericul de M1S11a 

21 



Doamne, Dumnezeule, imparate ceresc, Dumnezeule, Parinte atotputernic, lti mulpunim 
Tie pentru Slava Ta cea mare. Doamne , Fiule unul nascut, Isuse Cristoase, Doamne 
Dumnezeule, Mielul lui Dumnezeu, Fiul Tatalui, care iei asupra Ta pacatele lumii, 
miluie~te-ne pe noi; Tu care iei asupra Ta pacatele lumii, prime~te rugaciunea noastra. 
Tu, care ~ezi de-a dreapta Tatalui, miluie~te-ne pe noi. Fiindca Tu singur e~ti preainalt. 
Isuse Cristoase, impreuna cu Spiritul Sfant inru marirea lui Dumnezeu Tata!. Amin.] 

Credo in unum Deum, Pater omnipotentem,, factorem caeli et terrae, 
visibilium omnium et invisibilim... .. [Cred intr-unul Dumnezeu, Tata! atotputernicul, 
creatorul cerului ~i al pamantului, al tuturor viizutelor ~i neviizutelor ....... ] 

Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus Deus Sabaoth. Pleni sunt caeli et Lerra 
gloria tua. Hosanna in excelsis . Benedictus qui venit in nomine Domini. Hosana in 
excelsis. [Sfant, Sfant srant Domnul Dumnezeul ~tirilor cere~ti . Pline sunt cerurile ~i 
pamantul de marirea Ta. Osana in inaltul cerului. Bine este cuvantat eel ce vine in 
numele Domnului. Osana in inaltul cerului.] 

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: miserere nobis. Agnus Dei, qui tollis 
peccata mundi: miserere nobis. Agnus Dei, qui tollis peccata mundii: dona nobis pacem. 
[ Mielul lui Dumnezeu, care iei asupra Ta pacatele lumii, miluie~te-ne pe noi. Mielul lui 
Dumnezeu, care iei asupra Ta pacatele lumii, miluie~te-ne pe noi. Mielul lui Dumnezeu, 
care iei asupra Ta pacatele lumii, da-ne noua pacea.] 

Practica tradifionala gregoriana urma aceea~i cutuma ca cea bizantina in ceea 
ce prive~te exprimarea imnologiei in ipostaza pur vocala19

. Chiar ~i dezvoltarea ga.ndirii 
polifonice a evoluat mult timp in perimetrul acestei expresii pur vocale. 

in cartile de cant liturgic (in Liber usualis de pilda) exista o sectiune denumita 
Cantus ordinarii Missae in care sunt grnpate urmatoarele interventii imnologice: 
Gloria Patri ad Introitum (cuprinzand intonatiilc respective in toate cele opt tonuri ale 
rnisei), apoi Kyrie, Gloria, Sanctus, Agnus Dei ~i Ite Missa est (care poate fi. unnata 
doar de alleluia, sau poate cuprinde ~i invocatia Deo gratias - cu sau rara alliluia). 

Missa de la Notre Dame in monumentalitatea sa era insoP,ta de un ansamblu de 
suflatori, corul fiind conceput de asemenea intr-u.n discurs annonic foarte evoluat pentru 
vremea la care a fost compus. Machaut deschide astfel perspectivcle ancorarii acestui 
gen in perimetrul ex-primarii vocal-simfonice20

. 

2.3 Genul concertant 

Genul concertant este unul dintre cele mai semnificative genuri muzicale 
instrumentale. Caracteristica sa de baza este succesiunea dintre Articulatii muzicale Tutti 
~i Solo. Aceasta insemna practicarea a doua tipuri diferenfiate de discurs muzical: Tutti o 
scriitura densa de orchestra in care instrumentul solist tacea de obicei 21

; Solo o scriitura 
pentru i.nstrumentul solist, cand grupele orchestrale fie i~i reduceau densitatea prezentei 
!or, fie acompaniau cat se poate de discret solistul. in vederea ilustrarii celor expuse mai 

19 Cantus planus -ul fiind principial idmtic cu monodia bizantini'i la nivelul grijii cu care se cuhiva rnonodia 
erninamente vocali\. 
20 Motiv pentru care vorn reveni asupra Misei in subcapitolul dedicat germrilor vocal-simfonice, Oratoriului in 
~al. 

1 In concertele de vioarii baroc solistul executa optional partida viorii I. 
22 
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SUS vom schita analiza sumara a unui concert bachian. Vom aduce, in consecinµ, doar 
ni~te succinte consemnari asupra principiilor de fonna implicate la nivelul partilor, 
aspectul esential (in acest moment) fiind doar altemanta dintre articulapile muzicale tutti 
~i solo . 

2.3.1 Johann Sebastian BACH 
Concertul in re minor 
pentru clavecin ~i orchestra (B.W.V: 1052) 
[analiza succinta a structurarii genului] 

Concertul este scris in trei mi~iiri : Allegro, Adagio, Allegro. Acestea urmeaza 
tipologia strofica specifica genului concertant practicat in baroc ~i anume: incepe ~ se 
sfar~e~te cu ace~i Articulape Tutti care parca incadreaza forma22

. intre aceste repere 
fixe ale structurarii se deruleaza o perpetua alternanta Solo-Tutti, alternanta ce utilizeaza 
fie material motivic din <<marele tutti», fie un material muzical nou. 

Partea intai este «inramata» de unnatorul Tutti: 
Violino I 

-:~11:::::: :1==-==~ 
Contlnuo 

ez:::s=s:;~J 
Prima Articulape Tutti (numita ~i Marele Tutti) incadreaza (<<inrameazfu+) o 

perpetua altemanta dintre solo ~i tutti, avand mai multe inseqiuni episodice (ce apar in 
tesatura de solo): 

u Allegro 
u C/re 

le 
tti 

0 

ira 

\ei 
iai 

xl.ia 

ti in 

T-ti solo t./so solo t-ti solo t-ti solo solo t-ti s- s- s- T T-ti 
lo lo lo 

re re la la Fa la la Do . re sol - - re re 
6ms 6 9 6 12 16 6 29 13 9 8 14 36 12 6 
1- .. .. .. .. .. .. .. .. 190 

Partea a doua este o forma libera de variatiuni pe ostinato, marele tutti fiind in 
fapt planul ostinato: 

. . Caatinuo '"•'I r"?Jttllo~ .iaar1!1p F - !fl 1 a'rt e I 

Cod. t ", ' r• r ' .. I I I 

22 
AceastA tipologie de alciituire strofica (vezi principiul stroficitA\ii} rnai poarU impropriu numele de "Formi de 

COOcerto" fiind dupa cum am spus ba:zata pe «Marele Tutti» Articulatie ce este reluatii la sf'aqit ca §i reprizA staticil. 
23 



Adagio }. 
4 

tutti var.1 

ostinat 
0 sol 
sol 

12 12 
L. .. .. 12 13 ... . 25 

var.2 var.3 

re 
do SI,, 

4 13 

26 .... 29 30 .. .4 
2 

var.4 var.5 var.6 tutti 

do la sol sol 

15 3 14 13 
43 ..... 5 58. ... 60 61...74 74 ... 87 
7 

Partea a treia se bazeaz.a pe acest Tutti (care asemanAtor primei parµ ~·inrimeaza" ~i 
aceast.a ultima rni~care )23

: . . . . _ .. 

#::ii? 3i1; :: :: :w:: UC :1:c:: :Zif i"f ::: 
\~; :r::-::1::: ::1:::!!; 1: = 

Allegro.] 
4 

T. s. 

re 
1 13 

T 

la 
29 

~fr:: :e r:5: "':: 1::; ~= ~ 
s s T s s T s T s s s T s T 

re sol Si,, re re 
41 55 61 73 177 187 213 286 

Structurarea de principiu a genului a ramas neschimbata in ceea ce prive~te 
alternanta Tutti !Solo; dar, in articulatiile respective se vor implica treptat ~i alte 
principii de forma, motiv pentru care vom reveni asupra concertului instrumental in 
sectiunea finala a acestui volum. 

2.4 Genurile sonato-simf on ice 

in aceasta mare categorie de genuri mUzicale distingem lucrari multipartite in 
interiorul carora se utilizeaz! forme ternatice complexe la nivelul a eel putffi uneia dintre 
paqi. Numarul pArtilor se lirniteaz.a la 3-4 rni~cari . Este o categorie de lucrari muzicale ce 
cuprinde lucrari tipic instrumentale, la originea lor gasindu-se acele canzoni da sonar24

. 

23 Datoritli oomportamentului special al a=tui Mare Tutti structurarea concertului baroc este In mod impropriu 
numit!fonnd de concerto. Vom vedea la timpul potrivit ell este vorba de o tipo/ogie tk alciituire rtrofu:d limitrofii 
cu pradicile Da Capo ~i nimic mai mull. Elementul specific genului ooncertant este doar alternanta solo-tutti. 
24 Ase revedea cele expuse in artioolul Sonata din Dicfionar ... , · 
~ . 
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Sonata ca termen ce denomineazii acest gen tipic instrumental va fi e"-'Pres 
utilizat doar la nivelul genul camera! solo, in ansamblu urmand a se numi duo, trio, 
cvartet etc.; sonata scrisa pentru orchestra se va numi simfonie. Din cadrul genurilor 
sonato-simfonice propunem, pentru moment, descrierea celor mai caracteristice: Sonata 
instrumentala, Cvartetul de coarde ~i Simfonia. 

2.4.1 Sonata instrumentala , 
dupa cum am mai spus, este o .lucrare conceputa in ciclu pentru un 

instrument solo sau pentru un instrument acompaniat. 

in baroc Sonata cuprindea in general patru unitati de mi~care. Exemplificam 
in acest sens sonatele pentru vioara solo de Bach: 

Sonata I in sol tninor Sonata II in la· minor Sonata ill in DO 
B.W.V.1001 B.W.V.1003 Major B.W.V. 

1005 
1-Adae:io I-Grave I-Adagio 

I Il-FuGa II II-FuGa II II-FuGa I 
III-Siciliano III-Andante III-Largo 
IV-Presto IV-Allegro IV-Allegro assai 

Dupa cum se poate vedea in fiecare sonata mi~carea a doua este o fuga25
. 

in Sonata clasicilor vienezi genul era conceput la nivelul reuniunii a 3 
(mai rar 4) mi~cari : 

I Mozart sonata pt. pi an (LA) 
Kv.331 
I-Andante grazioso (variatiuni) 

I II-Menuetto cu Trio 
I III-Allee:retto. Rondo Alla Turca 

Dupa cum se poate observa in 
aceasta sonata nici una dintre 
mi~cari nu are o forma de sonata; 
ea are in schimb in mi~carile 
extreme doua forme tematice 
(variatiuni ~i rondo) ceea care-i 
legitimeaz! cu prisosinta 
apartenenta la genul sonata! 

Mozart sonata pt. pian (DO) Kv.545 

I-Alle2ro de sonata 
II-Andante (Rondo monotematic- coda) 

III-Rondo 

23 
Aceste fugi vor fi analizate in acest volum la capitolul destinat fugii. 
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Beethoven sonata . Beethoven sonata Beethoven sonata 
op.2nr.1 [fal op.13. [do] op.27.nr.2 [do#l 

I AJIC1?:ro(sonatli) I. Grave-AllC1?:ro(sonatii) I Adru!io sostenuto (sonata) 
II Adagio II Adagio cantabile II Allegretto 

(rondo lent) (Scherzo cu trio) 
IDMenuetto ID Rondo allegro m Presto agitato 

-trio (rondHonata) (sonata) 

IV Prestissimo 

2.4.2 Cvartetul de coarde 
este un gen muzical care cuprinde un ciclu de 3-4 miµri conceput pentru 

doua violine, viola ~i violoncel g3ndite ca un ansarnblu omogen26
. 

Irindc8miRwi dbCVartdull\.'V458 dcMDzat 

2.4.3 Sinifonia 
este genul eel mai reprezentativ pentru muzica simfonica27

• Prin intennediul 
sau se atinge o culme a exprimarii limbajului muzical, acest gen con:figurand expresia unei 
dramaturgii muzicale in sine, prin sine ~i pentru sine. Conceputa printr-o aparenta rigiditate, 
in care distingem un tipar riguros al genului, simfonia a pus la dispoziP,a compozitorilor un 
vast cfunp de aqiune, putand fi diversificata pe planul expresiei practic la infinit. 

Revenind la rigiditate ei principialii distingem rigoarea urmatorului tipar: 

I n m IV 
Allegro Mi$care lenta l\fenuet/Scherz,ocu Finale 

de sonata Trio AllC1U0-molto 

(cu sau fiira (lied, variatiuni, (formii cu Da Capo) (formii de sonata, 
introducere sonatasau sau variatiuni ) 
lenta) rondo lent) 

26 Apare in procesul de ~ere ·a difu-entelor dintre sonata da chiesa §i sonata da camera, aocaituarea posibilitaJila­
tdmice §i eiipresive ale irubumentelor, prepoo.dermfa saiiturii de tip mmodie a~ dialog dintre doua imtrumaile 
soliste (sonata a tre). in aceasta ultimA fllzi! apare sonata a quatro. Pe aceasti linie Haydn ~i a-eazii cvartele sale ating3nd 
prin seria cvartelelor op.17 maturizarea genului. 

27T=enul de simfonie-simfonic doban<le.1e~ salSU! de muzidi irubumentalli peotru ansamblu mare respectiv pentni 
orchestrii. Simfonia devine astfel exponmtul sonatei ca gen exprimat prin ordlestrli, iar ta:menul de simfooic 
darum~ toc mai riguros doar acea muzica ce este saisli peotru orche\trli. 

26 
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Cele patru mi~cari traditionale configureaza perimetrul (metaforic spus 
«geografia>>) unei dramaturgii muzic~le specifice28

: 

Partea intai structurata dupa legile formei de sonata (bi sau tri-tematica). 
Personajele (respectiv cele 2-3 teme) se expun, se dezvolta, intra in conflict sau in dialog, 
se metamorfozeaza ~i apoi se recapituleaza. :prin aceste adevarate avataruri se creeaza 
Posibilitatea derularii unor repere de intentionalitate dramaturgica a~ezate in perimetful 
unei e>.J>resivitati specifice. [La acest nivel ne gasim, in mod indubitabil, in interiorul 
unui proces rafinat de exprimare a gandirii muzicale abstracte.] 

Partea a doua structurata dupa principiul stro:ficitatii, ·al variaf:iunii (mai 
rar al sonatei), este un moment al lini~tii sau al framantarii, al meditap.ei sau al reveriei, 
baz.at pe derularea unor imagini izvorate dintr-o introspecp.e intima. Este o parte lirica, 
meditativa, expresivitatea ideilor muzicale fiind primordiala. Retragerea in profunzimea 
vietii interioare, in miezul unor revelatii individual-subiective, iata doar cateva imagini 
ale unei «parp. lente de simfonie». 

Partea a treia este principial destinata mediului in care omul, fiinta 
virtualmente sociala, i~i impline~te nevoia sa de comuniune cu semenii. Acceptarea 
conduitei ~i a conventiilor sociale se va ilustra la modul eel mai sugestiv prin ri~orile 
unor dansuri de epoca. La vremea na~terii simfoniei acest dans se numea menuet2 

, dar 
mai apoi va deveni vats, sau chiar mar~ (ca simbol al coagularii unei vointe colective) 
~i multe alte asemenea sugestii simbolice30

. 

Partea a patra, finalul este o revenire la dramaturgia de sonata unde prin 
teme noi, sau prin recapitulari ale unor materiale tematice anterioare se incheie 
aceasta ampla construcpe muzical-expresiva. 

in simfonie principiile de forrna utilizate la nivelul paqilor sale soot mai putin 
importante decat caracterul, funcf:iunea sau zona lor e>.J>resiva. lata de ce odata aparuta 
simfonia a dovedit o impresionantii vitalitate31 

2.5 Genurile muzical dramatice. 

Lucrarile muzicale apaqinatoare acestei categorii genu1stlce sunt creatii 
muzicale complexe bazate pe un libret ~i destinate reprezentarii scenice. Ele sunt 
construite din mai multe momente (numere muzicale) cum ar fi: uvertura, ariile, duete, 
teqete, cvartete .... diverse ansambluri vocale, recitative, coruri, interludii instrumentale, 
balete (cu excepf:ia unor anumite tipuri de recitative, toate fiind acompaniate de 

28De la Simfonia giocosa panii la Simfonia tragicii, de la Scherzando pana la funebru, de la Simfonia muhipartitii 
piina la Simfonia in douA mi~cari (Simfonia «NetenninatiJ» de Schubert - care in cele doua mi~ci!ri ale sale este 
foarte tenninatii ~i doar comparaf.ia cu tradif.ia celor patru piirti. i-a adus acest atribut); de la Simfonia Eroicil la 
Simfonia Liturgica - dramaturgia pur muzicalii a fost exprimat! de ciltre diversele saisibilitilf.i creatoare in 
~etrul acestui cuprinlAtor gen. 

9 Asupra ciiruia Haydn §i mai apoi Beethoven, eel neprimit in inalta societate, a conturat acele glume amare 
denumite Scherzo. 
30 In "Simfonia fantastica" Berlioz i§i defme§tepartea a doua, compusii pe schelaul unui vals, "un bal"! 
31 

Daca ar fi sli o compariim cu genurile literare existente, simfonia are cele mai multe elemente comune cu 
romanul. Or cum acest gen literar nu a murit odatii cu epoca stilistica in care s-a niiscut, tot a§a §i simfonia l~i 
mentine viabilitatea §i in contextul contemporaneitiltii noastre atat de controversaUi. 

27 



orchestra). 

2.5.10pera 32 
· 

fiind cea mai reprezentativa creap.e, in limbajul uzual acoperind chiar 
terminologic intreaga creape de gen, o vom lua ca prototip pentru descrierea structurarii 
principiale a genului: 

Uvertura Actul II Actul IV sau 
Preludiu Actul I ~i/Iarii [ultimul Act 
[Prolog] Actulill cu/farii epil02l 

succesiuni de Scene ~i Tablouri sau 
simple succesiuni de tablouri: 

[Tabloul I ............................ Ultimul Tabloul 
cuprind: 

arii, recitative, duete, ansambluri, coruri, balete, 
interludii orchestrale 

de obicei pur lstructuri concepute in varii ansambluri 
instrumentale vocal- instrumentale 

In stransa Iegatura cu structura libretului o astfel de creatie muzicala se poate 
secpona, dupa cum se vede, in acte, scene, prolog, epilog etc. Fiind destinate prezentiirii 
scenice aceste creatii sunt integrate ~i in spatiul plastic al unui anume decor gandit in 
legatura cu libretul faµi de care se concepe ~i costumatia personajelor. Aparute la 
joncp.une cu teatruL creapile muzical-dramatice aveau sa poarte in subsidiar mereu 
complexul convenponalului generat de neverosimilul exprimiirii printr-un cantat 
continuu. Aceste creapi se integreaza tutor productii artistice sincretice in care datorita 
nevoii de mediere dintre limbajele conviviente ne obliga de a adopta ~i implicit de a 
accepta multe compromisuri ce vizeazii pe alocuri nefirescul. Problema calitatii artistice 
~i a virtualitatiJor dramaturgice ale libretului este in esenµi problema tuturor creatiilor 

muzical-dramatice. 
2.5.2 Diversificiiri ale crea(iilor de gen 

Opera este un gen sincretic in care elementele sale componente se 
vizua/izeaza in cadrul ambiental configurat de spatiul scenografic. Personajele se 
exprima la fel ca ~i in teatru prin plastica gesturilor, dar, spre deosebire de acesta, printr­
o conventie a unui cantat perpetuu. 

Aici este locul unde s-a forjat eel mai mult in revigorarea genului pornind de la 
rigiditaple inceputurilor (numerele cantate, recitativele foqat muzicalizate) trecandu-se 
prin aparipa recitativelor dramatice, .sau a unor recitative lirice de tip arioso, 
ajungandu-se la fuziuni organice dintre arie ~i recitativ sau la solutiile de compromis (dar 
de mare forµi sugestiva) a sprechgesang-ului. fn funcpe de echilibrarea acestor 
componente ale genului creatia muzicala se va nuanta prin noile acceptiuni 

32 Teoreticienii genului propwi nuanµri terminologice prin disocieri de tipul: opera, drama muzicala §i mai nou 
prin termenul de teatrn muzical. 
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terminologice: Drama muzicalii, Teatru liric sau Teatru mu;;ical. Cinematografia a 
creat prernisele unui nou tip de creatie lirica : Opera cinematogra.fica ( creata in mod 
expres sau doar adaptata)~ acest aspect particular poate fi frecvent intalnit ~i in context 
radiofonic unde a aparut chiar ~i nurnita Opera radio/onica. · 

In aceasta categorie de creatii muzicalc, primordial scenice, pot fi incluse ~i 
d ·1 /33 t 34 . JI ,33~ t" b l . vo ev1 u , opere a sau musica u crea n ce sunt azate pe a ternanta numerelor · 

cantate cu secµuni de proza (mai putm sau mai mult extinse.). Aici in funcpe de· talentul 
creatorilor, de substanta libretului, putem gasi atat creapi artistice reprezentative cat ~i 
exprimari artistice de un pregnant convenporialism propulsat in atmosfera unui 
neverosirnil continuu. 

2.6 Genurile vocal-simf on ice 
In aceste genuri sunt incorporate lucrari scrise pentru soli~ti, cor ~i orchestra. in 

cadrul vocal-simfonicului distingem Cantata ~i Oratoriul. 
2.6.1 Cantata 

este o lucrare de propoftii mai restranse in care atat aparatul vocal cat ~i 
eel instrumental pot fi mai redus~, in functie de subiectul literar care-i este suport. 

2.6.2 Oratoriul 
este, in schimb, o lucrare muzicala de mari proporµi, baz:ata pe un 

libret, avand in consecinta un pronunt.at caracter dramatic. Este struc~urata in· mai multe 
pilrti , corul ~i orchestra avand de obicei un rol determinant in accentuarea constructiei 
monumentale a genului. Este un gen predilect narative, aspectele dramturgiei sale 
releviindu-se din doar discursivitatile muzicale. Un Oratoriu, graµe ~ sale de arta 
spectacolului, se va divide in parf.i in loc de acte iar personajele. fiind imaginate in 
zonele timbrale cele mai adecvate lor pot ajunge a fi «cumulate» de catre un singur solist 
(unui bas, spre exemplu, i se poate incredinta in Oratoriu mai multe «roluri» ). 

2.6.3 Johann Sebastian BACH 
Matthiius-Passion Oratoriu in doua parti 
pentru soli~ti, dublu cor ~ orchestra (B.W.V. 244) 
[analiza succinta a structurii genului] 

Lucrarea este conceputa sub semnul unei complexitaµ demne de profunzimea 
subiectului abordat. Planul dramaturgic se proiecteaz.a pe trei nivele: · . 

1] planul epic reprezentat de Evanghelistul care nareazli Patintile Mantuitorului . 
a~ cum sunt ele consemnate in Evanghelia lui Matei, · · 

2] planul dramatic in care prin inciziile antifonice sau dialogurile dramatice ale 

33"Termen desemniind in muzica francez.li din Rena§tere ciintece vesele sau satirice. Inijial polifonice ca Vilancla 
italianii, gaml se simplifica devenind spre rnijlocul sec.16 monodic ~i cu un mai aocentuat caracter popular. Inceplind 
de la sfii~itul secolului 16 spectacole cornice in prozii, cuprinziind §i numere cfurtate ... Din vodevil se va na§te in 
sec.18 opera cornicii." Dicfkmar de termeni muzicali, Ed ~tificii, Bue. , 1984. _ · 
34"Teatru caracterizat prin altemarea numerelor muzicale cu dialoguri in prozii. Prin aceastli strud:ura, ca §i prin 
confinutul sliu, in care predomina elemente!e lirice §i cornice, cu wiele situaJii -dramatice fad.ice duciind obligatoriu 
la o rerolvare fericitA a 'conflic:telor', operetacontinull in sec. 19 traditiile operei comioe frmceze.§i ale Siengspiel-
ului gennan" (Dic/ionar de termeni muzicali op.cit) . 
35

"MWlical neologism nord-american de· folosinfii internajionalii, sinonim la origine cu comedia muzicalli sau cu o 
varietate a operetei, m. s-a definit treptat ca un spectacol coostituit pe o acjiune dramaticll unitarli ( distingandu-se 
astl'el de 'spectacolul de revistii' sau de musichall, alcatuit din piese de sine ~e)" (Dicfionar de" termeni 
muzicali , op.cit. p.314) . 
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partidelor corale se "remodelaza dramaturgic" anumite secvente legate de martirajul lui 
Isus, · · 

3] planut'introsp~fiilor participatille marcat prin evlavia unor comentarii de 
coral care inscatµieaza sentimentul profund al ve$niciei . pecetluite prin credinta. 
Cele doua paqi ale oratoriului ca "libret dramatic" se impart astfel: 

Pri.ina J>~rte: Pregatire pentru ~ti, Isus i$i preveste$te moartea, Cina cea de 
taina, Is~s itj Ghetimani, tradal:ea , lui Iuda $i prinderea Jui Isus. Din punct de vedere 
muzical contffie 36 de numere prin care se deruleaza coruri, recitative $i arii, coruri cu 
soli$ti. 

Partea a doua cuprinde judecarea $i moartea lui Isus. Din punct de vedere 
muzical conpne 67 de numere ( deci de la 37 la 103) marcate de asemenea prin coruri, 
recitative $i arii, coruri cu soli$ti. La nivelul acestui capitol ne-am propus doar descrierea 
genului din perspectiva acestei capodopere bachiene. 0 analiza a acestei ample lucrari 
necesita un alt spatiu editorial. Pe de alta parte aborda'rea analitica a unei asemenea 
complexitati componistice presupune $i ancorarea intr-o anumitil strategie a derularii 
unei observatfi coerente. Perspectivele abordarii pot fi multiple incepand cu relatia 
muzicii cu textul evanghelic $i terminand cu echilibrarea dramaturgiei muzicale. Toate 
aceste in stransa leglitura cu structurarea fiedirui numar in parte $i legatura dintre ciiteva 
momente muzicale .simbol .cum ar fi de pilda coralul nr.22 (Mi major-d0ii minor-Mi 
major) reluat in partea intiii $i la nr.23 (Mib major- do mihor- Mib major) folosit apoi in 
partea a doua la .nr.58 (Re major~ si minor~ Re major), la nr.63 (Fa major - re minor- Fa 
major) $i la nr. 93 (Do.major - la minor - la minorv): 

Tenore. 
V iola col 'l"eaere. 

Basso. 
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Aicfb:utnai b analiza co~p\etil a textelor de cora:l, prin conotatiile sale profunde, 
raportate la ·constanta acestor fizionomii muzicale simbol, precum $i tonalitilµIe in care 
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este ancorat, ne poate edifica asupra intenpei care 1-a condus pe Bach la solutiile 
antintite. 36 

Personajele Oratoriului sunt fie repere epice cum ar fi Evanghelistul, fie vocea 
solisticii ce urmeaza a sonoriza prin acela~i timbru mai multe personaje (indicate cu 
precizie ip partitura )37

. 

In incheierea observapilor asupra Oratoriului subliniem ca, mai ales datoritii 
suportului dramatic oferit de libret, existli tendinta de a sugera fuziunea cu opera. 
Aceasta tendinµi se reliefeaza pe rnai multe planuri acoperind diverse interese 
profesionale. De exemplu dinspre arta spectacolului odatli cu aparipa regizorului de 
opera se manifesta din partea acestuia un interes aparte pentru mari capodopere ale 
genului vocal-simfonic38

. Unele montari sau adaptliri, cateodata chiar mari reu~ite, vin sii 
improspiiteze dimensiunea muzicala a repertoriului traditionai39

. in peisajul celei de a 
~aptea arte intalnim de asemenea multe accente oratoriale mai ales in cazul cand se 
vizeaz.ii monumentalitatea (Prokofiev, spre exemplu, cu muzica sa pentru filmul 
Alexander Newsky al lui Eisenstein). 

Un al doilea caz este acela cand compozitorul insii~i 'cocheteazii' cu fuziunea 
genurilor intitulandu-~i din start creatia: Operd-Oratoriu40

• 

2. 7 Missa ~i Requiem-ul 

Ca ~i genuri specifice al muzicii culte europene, dupa cum am antintit, au 
evoluat cu predilecpe spre abordiiri vocal-simfonice de tip oratorial. Astazi cu greu mai 
putem rosti cuvantul Misa sau Requiem flira a ne imagina soli~ti, cor ~i orchestra. 

in ipostazii de vocal-sirnfonic Missa se structureazii in principiu pe cele cinci 
secpuni ale Ordinariului (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus-Benedictus ~i Agnus Dei ; in 
Requiem Gloria este inlocuita de rugaciunea Requiem aetemam .. ), modalitatea de 
abordare componistica diferind de la compozitor la compozitor in special la nivelul 
elaborarii muzicale a Lextului liturgic. Astfel unii autori includ sau nu includ secpunea 
Credo; altii concep sub-sectiunea Benedictus independent de Sanctus; unii incheie cu 
Dona nobis pacem din Agnus Dei, alµi adaugli traditionalul lta missa est. Vitalitatea 
genului a fost alimentata, pe de o parte, de mediul cultural cre~tin al Europei, iar, pe de 
altii parte de marile disponibilitati muzicale oferite de conciziunea-simbol a texiului 
liturgic. 

Prin Misa ca gen vocal-sirnfonic, se standardizeaza chiar ~i aparatul vocal­
instrumental al Oratoriului (este vorba de cvartetul vocal-solo: Sopran, Alt, Tenor, Bas; 
corul mixt ~i orchestra care va fi cea a timpului: baroc, clasicli, romanticli sau moderna) 

Nliscute din tradipile muzicii de cult aceste creapi vocal-simfonice au fost 

36 Dupa cum am mai spus coralele aparfin planului introspecfiilor participative, corul de inceput impreuna cu 
corul final "inramand" parca acest ~afodaj. Ne propWiem in consecinta sa abordAm , in volumul al doilea al acestui 
Tratat, cateva secvente analitice pe marginea prezentului Oratoriu. 
31 ~i din acest Wigbi de vedere lucrarea ar merita de a ti adancitil prin ni§le detalieri analitice, obiectivul propus de 
volumul II (Strategii de abordarea unei analize muzicale) fiind cadrul eel mai propice pentru un asemenea demers. 
38 Aspect de crizii al genului de opera datorat in primul rand ruperii spec;taoolului de creapa timpului sllu; nevoia de 
p.rimenire a n:pertoriului realiziindu-se prin asemc::t1ea solupi de compromis. · 
9 Fenomen detectabil §i in contextul ahor arte, cum ar fi literatura spre exemplu, oode adaptarile, dl-amatiziirile sau 
ecranizlirile unor capodopere literare este foarte des intalnit. 
40 

Cum este cazul Oratoriului Me§terul Manole pe care T odu!ii I-a subintitulat open'i-oratoriu. 
31 



treptat incorporate in marele repertoriu al creatiei culte datorita deta~arii lor de functia 
liturgica primara. Devenite creatii muzicale in sine aceste pagini de referinµi in 
contextul creapei marilor compozitori sunt reluate in contexte speciale (momente festive 
sau comemorative) chiar in cadrul oficiilor liturgice, aceasta mai ales datorita fortei lor 
expresive. 

2.7.1 Johann Sebastian BACH 
Messe in h-moll (B.W.V. 232) [anaJiza succinta a structurii genului] 

Lucrarea este conceputa in patru mari Sectiuni, fiecare dintre aceste avand un numar 
variabil de subdiviziuni (disociate sau nu in numere distincte): 
MI.SSA (sccfiunea intai) 

Kyrie 
1. Kyrie eleison (cor-orchestra) 
2. Christe eleison (2 Soprane, ansamblu de coarde restrans viori ~i continuo) 
3. Kyrie eleison (cor-orchestra; fuga) 

Gloria 
4. Gloria in excelsis ( cor ~i orchestra) 
5. Et in terra pax ( cor ~i orchestra) 
6. Laudamus te (sopran solo, violirul solo ~i ansamblu de coarde) 
7. Gratias agimus tibi (cor si orchestra) 
8. Domine Deus (sopran, tenor solo si ansamblu de coarde cu flaut) 
9. Qui tollis peccata mundi (Soli~ti , 2 flauti ~i ansamblul de coarde) 
10. Qui sedcs ad dextram Patris (alto solo, oboi, cordari) 
11. Quoniam tu solus snctus (bas solo, corno da caccia, 2 fagoti ~i continuo) 
12. Cum Sancto Spiritus (cor ~i orchestra) 

SYMBOLUM NICENUM (sectiunea a doua) 
1. Credo in unum Deum (cor ~i orchestra) 
2. Pater omnipotentem (cor ~i orchestra) 
3. Et in unum Dorninum (sopran, alt solo, 2 oboi ~i cordari) 
4. Et incarnatus est (cor ~i cordari) 
5. Ciucifixus (cor, 2 flauti ~i cordari) 
6. Et resurrexit (cor ~i orchestra) 
7. Et in Spiritum sanctum Dominum (bas solo, 2 oboe d'amore si continuo) 
8. Con:fitetor (solisti si continuo) 
9. Et expecto (cor ~i orchestra) 

SANcrus (sectiunea a treia) 
1. Sanctus (cor ~i orchestra) 

Os.~NA, BENEDICTUS, AGNUS DEi 

et DONA NOBIS PACEM (secpunea a patra) 

1. Osana in excelsis (cor, soli~ti ~i orchestra) 
2. Benedictus (tenor solo, flaut ~i continuo) 
3. Osana in excelsis (cor, solisti si orchestra) [reprizii statica in maniera da capo] 
4. Agnus Dei (alto solo viori ~i continuo) 
5. Dona nobis pacem (cor ~i orchestra) 
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2.7.2 Wolfgang Amadeus MOZART 
Krlfnungs Messe (KV 317) 
[analiza succinta a structurii genului] 

Mozart W structureazii lucrarea pe cele cinci . seep.uni ale 
Ordinariumului cu mentiunea ca trateazii Sanctus ~i Benedictus ca doua seqiuni distincte. 
Prin diversi:ficarea scriiturii el sugereazii anumite subsecfi.onari dar nu le rnarcheazii 
expres in partitura. 

Kyrie Gloria 
(cor , soli~ti ~i orchestra) 

Credo 
Credo ..... .. (cor ~i orchestra) 

et incamatus est... .. (Soli~i ~i orchestra) 
Crucifixus .. .. .. (cor ~i orchestra) 

et in Spiritum Sancto ...... (soli~ti ~i orchestra) 
et unam Sancta catholica ..... (cor , soli~ti ~i orchestra) 

Amen. (Credo in unum Deum Amen - coda cu fntreg ansamblu) 

Sanctus - Benedictus 
Sanctus (cor ~i orchestra) 

Benedictus (Soli~i ~i orchestra) 
Osanna (cor ~i orchestra) 

AgnusDei 
Agnus Dei (sopran solo ~i orchestra) 

Dona nobis pacem (reluat la cor ~i orchestra) 

in MISSA da REQUIEM Gloria era inlocuitii cu invocatia Requiem aeternam 
de unde ~i denumirea prescurtata a acestei misse: «Requiem», denumire in uz pentru 
lucrarile vocal simfonice respective. 41 

2. 7.3 Wolfgang Amadeus MOZART 
Requiem (KV 626) 
[ analiza succinta a structurii genului] 

in viziunea lui Mozart lucrarea are ~pte rnari seep.uni, seqiunile III, 
N ~i V fiind subdivizate in parµ distincte 42

. 

1 
Dacii in cazul Missei 'Ordinariul' ii dli acesteia o structurli standardizatA, in cazul Requiemului diversificarea 
durarii este cu mult mai eviden:U! §i aceasta in funcfie de viziunea creatoare a compozitorului resped:iv, motiv 
tru care descriern structurarea acestui gen in viziunea a trei compozitori aparfinand unor dape stilistice diferite. 

Aceasta ultimli crea!ie mozartianli este aureolatli de mister, istoriografia nereu§ind panli la aceastli datA sli ne ofere 
alt! opticli unanim acceptatA de marea mas!i a muzicienilor in afara de fmalizarea acestei partituri de clitre 
· "polul sau Franz Xaver Sussmayer, care se crede cli are chiar girul lui Wolfgang Amadeus, asimilatA in 
~secinlli ca 'autentic' mozartianli. 
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I INTRO/TVS II KYRIE ELEISON 
1. Requiem aeternam 1. Kyrie eleison (fuga dubla pe (cor $i orchestra) 

K yrie §i. Christe; 
cor §i. orchestra) 

filSEQUENZ 
1.Dieslrae(cor§i.orchestrii) 

2. Tuba mirum (soli~ §i. orchestra) 
3. Rex tremendae majestatis (cor §i. orchestra) 

4. Recordare, Jesu pie (soli~ §i. orchestra) 
5.Confutatis maledictis (cor §i. orchestra) 
6. Lacrimosa dies ilia (cor $i orchestra) 

IV OFFERTORJUM 
1. Domine Jesu Christe 
(cor, so~ $i orchestra) 

2. Versus: Hostias et 
preces(cor $i orchestra) 

VI AGNUSDEI 
1.Agnus Dei (cor §i. orchestra) 

V SANCTUS 
1. Sanctus Dominus Deus 
Sabaoth (cor §i. orchestra) 

2. Benedictus (soli~, cor §i. 
orchestra) 

VII COMMUNIO 
1.lm: aetema (sopran solo, cor $i orchestra) 

2. 7 .3.1 Retroversiunea textului latin utilizat de Mazart in Requiem 

I Requiem aeternam ... 
[Odihna veylica darui~e acestora, Doamne §i. lumina cea nestinsa lumineaz.ii-le lor. 

Tie se cuvine cantare, Stapane, in Sion, pe Tine te preamareasca in Iernsalim, asculta cererea 
mea, ca la Tine va veni tot trnpul. Odihna ve$nica darui~e acestora, Doamne $i lumina cea 
nestinsa lumineaz.ii-le lor. ] 

II Kyrie eleison 
[Doamne milui~e-i, Cristoase milui~i, Doamne milui~i.] 

Ill (Sequenz) 
I.Dies lrae. .. [ Ziua mfutiei, ziua aceea va preface totul in cen~ pre.cum David §i. 

Sybbila marturisesc. Ce zi a mfuriei va :fi. aceea, cand va veni judecatorul sa razbune toate, 
crunt.] 

2. Tuba mirum [Tum minunilor rasunand peste mormintele lumii, pe toti mo$ 
ii va aduna in fata tronului. Mortii $i viii vor geme cu suspin, clnd toata :laptura se va infati$<1. 
sa dea seama de faptele sale. Se va deschide cartea in care toate sunt scrise, din care se va 
judeca lumea. Apoi va $edea judecltorul $i toate cele ascunse se vor v3di, nimic nu va ramane 
nerazbunat. 0, ce voi zice atunci, same de mine? Pe cine voi chema ocrotitor, cand $i dreptii se 
vor cutremura?] 

3.Rex tremendae Majestatis [ Doamne atotputernic, care e§i. bun cu cei buni, 
izvorul harului, mfurtui~e-ma.] 
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4 .Recordare Jesu pie [ Ia aminte dulce Isus, cit te-am ~t in viata, sa nu ma 
pierzi in zi.ua aceea. infrantu-te-ai de suferinte, pentru mine moarte ai luat pe cruce, sa nu fie 
z_adamica atata jertra.. Judecator preadrept al razbunarii mantuie§te-ma inaintea acelei zi.le a 
jucJecatii. Gem de atata vinovape, de pacate imi ~ fata. Doamne, treci cu vederea celui ee 
se roaga. Tu care ai iertat pe Maria (Magdalena) ~i pe tfilhar 1-ai ascultat, ~ _mie mi-ai dat 
nadejde. PJ.ansul meu este demn, dar Tu bunule din bunAfatea Ta, nu ma ~ sa pier in foe. 
Prim~ma in tunna Ta, de osanda scapa-ma, Iasa-ma sa stau de--a dreapta Ta] 

5.Confutatis maledictis [Cfuld blestematii razvrat.iti vor fi aruncaji in gheena 
focului, pomen~ma cu eei binecuvantati ai t.ai. Ma.rog zmerit din inima care se prefuce in 
cen~ sa porti grija mantuirii mele.] 

6Lacrimosa [Acea zi de plans amar, din tarfulA va ridica spre judecata, tot trupul 
vinovat Acestora da-le iertare, Dumnez.eule, Doamne duke lsuse, darui~e-le odihna, Amin] 

W (Offertorium) 

1 Domi.ne Jesu Criste (I)oamne Isuse Cristoase! imparatul mariri.H Mantui~ 
sufletele tuturor eelor repauzati in credi.nt<l ~i scapa-i de pedepsele iadului ~i de abisul tarn de 
margini! Scapa-i pe ~a de gura leului, sa nu-i inghita iadul sa nu cada in intuneric: ci 
steagul srantului Mihail sa-i conduca spre lumina sffinta pe care odi.nioara ai promis-o lui 
Avram ~i sminpei Jui.] 

2Hostias et preces [ Jertfele ~i rugaciunile noastre in cantari le oferim fie Doamne. 
Tu prim~e-le pentru sufletele acelora ale caror pomenire faeem astazi: ta tu Doamne ca 
sufletele acestora sa treaca din moarte la viata, precum odinioara ai promis-o lui Avram ~ 
seminfiei lui.] 

v(Sanctus) 

l.Sanctus [Sfii.nt, Sffint, Sffint e Domnul Sabaoth! Plin este eerul ~i pamantu1 de 
marirea Lui! Osana intro eei de sus!] 

2. Benedi.ctus [Bine este cuvantat eel ee vine in numele Domnului. Osana intru eei 
de SUS.) 

VI(Agnus Dei) 

Agnus Dei [Mielul lui Dumnez.eu, eel ee ridici pacatele lumii, da acestora odihnA 
~ca. Mielul lui Dumnezeu, eel ee ridici pacatele lumii, da acestora odi.hna v~ca. Mielul 
lui Dumnez.eu, eel ee ridici pacatele lumii, da acestora odihna v~nica. J 

VII (Lux aetema) 

Lux aetemam [Lumina v~nica sa le luminez.e acestora, Doamne, cu sfintii t.ai in 
v~cie, caci bun~ Tu. Odihna v~ca darui~le lor, Doamne, ~ lumina tarn de ~t sa 
le luminez.e lorl 
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2.7.4 Giuseppe VERDI 
Requiem [analiza succinta a structurii genului] 

I.Requiem 
(cor, soli$ti ~i orchestra) 

2.Dieslrae 
Dies Irae ... . ( cor $i orchestra) 

Tuba Mirum ... (Bas, cor ~i orchestra) 
Mors stupebit ei natura .... 

inserpe Dies lrae 
Liber scriptus .... (Ms. , cor ~orchestra) 

Quid sum mister ... (Sopran, Ms., Tenor $i orchestra) 
Rex tremandae majestatis (so~ cor $i orchestra) 

Recordare .. ... (Sopran, Ms. ~i orchestra) 
Ingemisco ..... (Tenor ~i orchestra) 
Confutatis .... (Bas, cor ~orchestra) 

Lacrimosa (cvartet solo, cor $i orchestra) 
3. O.ffertorio 

Domine Jesu Christe , Libera eas de ore leone, 
Hostias et proces tibi ( soli~ $ orchestra) 

4. Sanctus 
Sanctus Hosana 

Benedictu Hosana 
5. Agnus Dei 6.Lux aeternam 

(Sopran, Ms. $i cor cu orchestra) (Ms., Tenor , bas $i orchestra) 
7 Libera me 

Libera me 
inserpe Dies Irae 

Requiem aeternam... . et Lux perpetua luceat eis (Sopran, cor ~ orchestra) 

2.7.5 Gabriel FAURE 
Req:1iem (Op.48) 
[analiza succinta a structurii genului] 

Lucrarea este conceputii pentru sopran , bariton solo, cor ~ orchestra. De 
remarcat ca Faure nu include Secventa Dies Irae, in schimb incheie cu In Paradisum: 
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I Introit et Kyrie (cor ~orchestra); 
II Offertorim (bariton solo, cor ~orchestra) 

ill Sanctus (cor ~i orchestra) 
IV Pie Jesu Domine (sopran solo ~ orchestra) 

V Agnus Dei (cor ~orchestra) 
VI Libera me (bariton solo $i orchestra) 

VII In Paradisum (cor ~i orchestra) 
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3.8 Genul muzical - expresie a organizarii globale 
a timpului muzical; 

[Observapi preliminare asupra notiunii de forma $i de gen] 

inainte de a dezvolta morfologia ~i structura configurativa a limbajului muzical 
~i, mai ales, de a descrie principiile de fonna am expus cateva consideratii asupra genului 
muzical. Dintre criteriile de clasificare ale genului43 in final refinem cu prioritate pe 
acela prin care creatiile muzicale se grupeaza in functie de locul, rolul ~i mai ales 
destina(ia comunictirii. in funcfie de aceasta suntem capabili de a defini marile 
categorii ale creatiei muzicale, con~tientiz.ate generic prin unnatoarele tipuri de 
muzicd: 
1 - muzica populara, 

2 - muzica religioasa $i de cult, 
3 - muzica u~oara , 

4 - muzica ambientali, 
5 - muzica de jazz 

6 - creatia muzicala culta; 
Daca primele doua tipuri de creatie muzicala sunt de sorginte orala avand 

decantate in ele o impresionanta experienta colectiva, unnatoarele doua tipuri , gratie 
functionalitatii lor, raman tributare gustului colectiv a carui emanatie sunt. Tipurile 
1,2,3 ~i 4 sunt muzici in care amatorismul diletant fuzioneaz.a cu un anumit nivel de 
profesionalism, relatia amator-profesionist fiind determinata atat de nivelul competentei 
cat ~i de talentul sau de gustul celor care le practica. Sunt muzici transmise pe cale orala. 
transcrise partial in diverse colectii sau partituri realizate ocazional, interpretul fiind 
personalitatea determinanta, compozitorul este eventual amintit, dar de cele mai multe 
ori ramane un necunoscut44

• Creatia muzicala cultii este singura care se refera la un 
creator ~i la partiturile acestuia. Grija fata de limbajul utilizat , fat<l de echilibrul relierarii 
evenimentelor sonore, prin alegerea solutiilor cele mai optime sunt doar cateva 

coordonate prin care acest tip de creatie muzicala se deosebe~te net de celelalte. De aici 
~i atributul deloc magulitor de muzicii grea. Dar abia la acest nivel putem vorbi in esenta 
despre conceptul de formd sau de gen muzical. 

Este adevarat ca genul muzical define~te creatia muzicala in intregimea sa iar ca 

43 Ase vedea articolul din Dic1i_onar ... 
44 Dacii la nivelul muzicii populare intetpretul este eswtial pmtru propulsarea unui anwnit repertoriu, la nivelul 
muzicii de cult nevoile ritului selec1eazii anumite creatii muzicale care mai apoi se pliazii pe un profesionalism 
specific al interpretilor instruiµ in aceastii directie. Colectiile de cilntece religioase sunt alciituite atat pwtru 
peq>etuarea unei tradifii cat mai ales pwtru uniformizarea muzicii de cult. Culegerile de folclor au darul de a 
consemna un anumit repertoriu, de a .fixa "pro memoria" un material muzical care altfel este posibil de a Ji uitat. 
Aceste colectii pol revigora crea.Jia cultii, ambiwtalli sau driar §i pe cea de jazz ( etno-jazz) dar in egalli mlisurli pol §i 
afeaa prospefimea pract.icilor folclorice bariind intr-un anwnit fel creativitatea celor d1emati sa o practice. De§i 
exista in principiu la nivelul muzicii U§oare §i de agremeot con§t.iinta creatorului totu§i manifestarea acestuia se 
limiteaza de cele mai multe ori la o prestafie rudimeotara. "Particelele" acestor muzici vor trebui aranjate pentru 
ansamblu, orchestrate dupli necesitliti, munca depusa de ~e profesioni§t.i in arta scriiturii numiti "aranjori" sau " 
ordi.estratori". Cat despre preocupliri in domeniul strud:urilor savante de tip sonata sau fuga foarte rar in viziunea 
acestor compozitori. Muzica de jaz este o muzicii vie bazatii pe arta improvizafiei mot.iv pwtru care nu se 
finalizeaza partitura. Ea este prad:icatii, in schimb, de muzicieoi foarte bine instn1iti aducilnd in interiorul sau un 
suflu de rafmamwt. 
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~i concept generali?Ator acopera intreaga arie de manifestare a artei muzicale, dar doar 
~n perspectiva creafiei muzicale culte putem dezvolta o privire de ansamblu asupra sa. 
Insa de~i atat fonna cat ~i genul reprezinta in esenjii tot modalitati de structurare a 
expresiei muzicale intre ele exista cateva deosebiri fundamentale. 

Am viizut cat de diversificat este genul muzical numai la nivelul succintelor 
descrieri din acest capitol. Practic genul muzical este o emanatie a creapei muzicale in 
intreaga sa complexitate. Din tabelul clasificarii genurilor muzicale, propus in debutul 
capitolului 1 am putut sesiza aceasta. Forma, in schimb, este mult mai rigida in 
urmarirea unor principii de structurare a muzicii din care cauza a primit candva aceste 
conotatii "plasticizante". Vom vedea in secfiunea dedicata Principiilor de Formii 45 ca 
exista un numar restrans de asemenea categorii ordonatoare a exprimarii muzicale 
coerente pe cand diversitatea genurilor muzicale este atat de vasta cat creafia muzicala 
in intregimea ei. Iara de ce la nivelul analizei muzicale socotim un mare handicap 
confuziile care mai persista ~i astiizi intre forma ~i gen46

. 

Forma are in sine o principiala rigiditate a 
discursivitatii cu mult mai precis schematizata decat derularea 
componentelor unui gen. 

<ffii.rma muzicali> 
reglementeazli cu rigoare structura 

unei compozifii muzicale la nivelul unei singure unitlifi de mi~care. 

Genul define~te creatia muzicala la nivelul 
intregului, de aici ~i adnotarea de «organizare globata a timpului 
muzical» care i-ar mai putea fi atribuita. 

<G.enul muzic""'iil> 
reprezintli caracterul, funcfiunea 

~i expresia unei creafii muzicale in ansamblul sliu. 

insa, a~ dupa cum am precizat inca din lntroducere, pentru inceput este 
necesar a trata problematica limbajului muzical ~i a elementelor sale constitutive. 
Sectiunea care urmeaz.a va cuprinde in consecinta Unitii,tile semantice ale limbajului 
muzical. 

•s Seqiunea C dedicata descrierii celor patru principii de fonnA. 
46 Din aceastli cauzli recomandam consultarea precizarilor noponal-tenninologice pe care le-arn-·consenmat in 
Dictfonar ... 
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B 
UNITATILE SEMANTICE 

' 
ale limbajului muzical. 

.e 

in 
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Propunem 
denumirea unitatilor de limbaj muzical cu termeni pe cat posibil neutri, cum ar fi: 

figura, celula, segmentul (sau incizia) ~i articula(ia sau ideea muzicala. 
Planul morfologic 

putand fi schematizat astfel: 

, 

~i s 
[echivalentele unor autentice 

sUahe muzicale] 

segmental muzical 
(sau) 

incizia melodica 

[unitati semantice de tipul 
unor adevarate sintagme muzicale 

Articulapa Muzicala 
(sau) 

Ideea Muzicala 

f avand conotapa de Enun( muzical. 
cu valoare sintacticli primara] 



CAPITOLULl 
Figura ~i Celula 

I.l Figura 

Dupa cum am definit-o in Dicfionar ..• , figura este o microunitate a morfologiei 
muzicale, de extensie redusa, formata dintr-un desen ritmic sau ritmico-melodic 
caracteri~tic ~i se valorifica in contextul limbajului sonor prin repetare. Este o silaba 
muzicalii care prin aspectul sau de continuum ritmico-melodic i~i asumA rolul de liant al 
discursului sonor. Fiind astfel un rezultat al preponderentei ritmicii de diviziune, figura 
nu are in sine o latenta expresiva. Desenul ritmic constant impune figura ca entitate, pe 
plan intonational marciind cu precadere note de schimb (diatonice ·sau cromatice), note de 
pasaj, sau diverse formule de arpegiere. 

Dadi in practicile muzicii instrumentale aplicaturile au generat un anumit 
~ablon figurativ care-~i manifesta pulsap.a prin ritmica de diviziune, in practicile muzicale 
anterioare (de hegemonie a muzicii vocale) melisma era aceea care-~i contura existenta 

:: turnmA mel~cA de esenp Eiv ~. ~@ 
i=£:;~ r I ........... 

~wnttu~ 
..t.. - - -t-a... I 

I 

"' 

I 

figura sunetelor de pasaj ~ de schimb: 
BACH W.K. I Fuga in mi. 

(f !lf 1tr•1rw11~1 
. Oi .. •· .. §• • M) 
~UUL-1 

Mozart 

BACH - W.K. II, Fuga Iii fa. 

~lr1~1JJH1_n ;m11 

(' # ~1"ff 
figum arpegiata: 

1.S.Bach:W. K..l.~lwtliMIDll.Do . 
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Un frumos discurs muzical lmat pe o singura figura este eel din putea intfil a 
Sonatei op.27 nr.2 de Beethoven: 

~~Jele1~NI 
.. u 

Figura arpegiata plasat4 in 00s, utilizata cu predileqie in clasicismul 
vienez, este cunoscuta $i sub numele de «bas albertin»: ,, 

BEETIIOVEN - Sonata op. 28, p. a Il-a 

lncepind cu romantismul, dar mai ales cu impresionismul, figurile sunt utilizate 
cu predidere in ipostazele arpegiate, acestea timmtd sli-$i subsumeze $i tesaturile de pasaj 
(realiz3nd un context muzical unificator): 

Chopin Preludiul op.28 nr.3 

- • • ·- lj 3 

Debussy Marea .,,.. 
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1.2 Celula 
este tot o microunitate a morfologiei muzicale investitl insa cu J.atente expresive 

cor¢inind in ea capacitatea de a genera evoJutia unui discurs muzical ulterior. 
Odata cu sesizarea acestor latenfe expresive putem COI1$tientim ~ llllMtoarele tipuri 

de celule 47
: 

Celule Ritmice Cebde me1odice Celule ritmieo-me1odic 
J. S. Bach: W. Kl. vol.2, 
Preludiu &1fa minor G 

~,~w ut 
@]) 
W. A. Mozart: Simf 40, p. l 

., Flind nife miaouoitA1i de dBms mwical le VOOl el<eu\llilica illlr-un a:utext mai atq>lu (:pelm1 a localiza ai exBCtl.ate 
~ ~ mai ales latm)a e:xpn:sivi decareamillteam}. Faji de~dedin Dfc1icMm'-maleri111ul ilustrativ va fi w 
lllllte!tins. 
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[Celule Ritmice) 
Beethoven: Simf. V, p. I 

f ~~,, 'W J J I JJJ 

@n0 
Beethoven: Sonata op. 57 p. I 

'=~,,~ 'I a ' . ' 
l O UJJJJ 

[Cebde melodice] 

Wagner: Preludiu la Tristan 

[Celuk ritmico-meJodic) 

Brahms: Simf I , p. I 

~ -"~ !E" • ~· "~& 1 r r r 1 r r r 
Brahms: Concert pt. vioara, p . 

I• If?J. Jl[rt!tF 
eeailcovski: Simf. Vl, p. I 

fJJIJJ~ 
Verdi: Traviata act Ill Franck: Simf re, p. ll 

'8J '"' &i'~F· ••& S]JJ a 1"crr" 
A - di-o de! pa - sa-to 

Franck: Simf in re, p . I 

7J=" r· #J> r i 

Sirawinski: Le Sacre du printemps 

Fg. l:'I~ /':I 

19 e --fr r fr 
Strawinski: Le Sacre du printemps Enescu: Sim/ /, p . Ill Enescu: Sonata in fa#, p . Ill 
~fimp. -:JI.~ ,...- 3 ...., 

2· #J J J J J 0 J J J J J J ijj)H· r lµJJJ I JUJ fin t!t~·, 
CH. a:r a:r a:r F~-,. • 

3 3 3 · -- - -- -- - - ----
~· ~ fbf itf [ 

Nota 
in anali2a propunem ca at3t figura cat $i celu1a sa :fie notate 9ll ultimele 

litere mici ale alfabetului Iatin: 
x y 

(la nevoie se poate apela $i Ia literele anterioare) 
lpostuele evolutive 

vor purta insemnele 
corespumatoare: 
i=inversat 
v=variat 

dim= dimimiat 
aug = augmentat 

,/ x"1 
•••• x"" ~ Jt!"'6 
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Nolle entitiµ 
izvorate dintr-o unitate 
initialA vor fi marcate cu 

indice numeric: 
1,2,3-

Xt X2.• .. .X,, 



-

1.3 Evolutia discursului muzical 
' 

pe baza Figurii ~i a Celulei 

Figurile ~i celulele se eompleteaza reciproc, practic fiind destul de dificil a 
delimita ponderea lor in limbajul muzical. Aceste adevarate «silabe sonore>1 se rostesc, in 
temeiul intenµonalitiitii creatoare, practic prin nesffu-~ite posibilitati combinatorii. 
Elementul caracteristic al limbajului muzical este insa dimensiunea multifonicl48

, adica 
simultaneitatea planurilor sonore care va permite o mare diversitate in suprapunerea 
evolutiilor figurative cu a celor celulare. Abia la acest nivel de receptare figurile ~i 
celulele i~i primesc adevarata dimensiune conturand, · prin · derularea in timp, 
complexipitile de care aminteam. 

In sonata op.27 nr.2 p.I de Beethoven figura arpegiata z este o constantii a 
intregii miscari si se pliaza prin elementele sale pe logica unui discurs armonic, 
imprimiind acestuia constanta unui puls aparte. La un moment dat se deschide un al 
doilea plan in care pe bani materialului celular x si y asistam la evolupa discursului 
melodic49

: 

t!!~!IJf ifEwl 
~ ~ . - -..:::::::. ::::::;::::: ..,. · Un proces similar de stratificare 

poate fi observat si in Intermer.zo-ul op.117 nr.2 de Brahms50
: 

48 
Neologism prin care propun~ definirea tuturor tipurilor de simultaneitliti din limbajul rnuzical. 

49 
Exemplul integral se poate urmllri ~i auditiv (cu adnotiirile aferente} pe imprimarea CD 1 

'
0 

lmprimat de asemenea pe CD 1 
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(;;;:a:,1::s.e1r.efl 
!oa. !ta. * m,,u, 

e:!::iY!e:z:r::,:;n 
. . 

"""-. . . . 

""'- ,._ ~ ... ~_._ 
In unmtorut fragment din Ciacona pentru vioara solo de J.S.-Bach din tesatura 

continua a derulmil desenului figurativ se ~ in polifonie latent! ~ ooerenta planului 
melodic conturat pe 1:m.a unui material evident celular: · 

BACH: Ciacona (ms. 32-3S) (PARmA a Il-a pentru vioara solo (no)} 
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lii 

Ponderea unei JQlsatii figurative, mai ales in mum instrumentalA, ~ge 
discm'Sol nmzical in spre o anmnit3 ronstantl mtonaponala. Un adevatat e§tl"lion sonor 
se1ectat din tdmica aplicaturilor se modeleazA, grape unei f.mte2ii cn:atoare, pe un discurs de 
feS8tuti continua. 

Privind in paralel cbJ! Preludli (wml de Bach ~ a1tul de Chopin ) seWam 
apropierea obiectiva a am3ntbua de ace1e solutii practioo izvorate din 3$C23fe8 naturall a 
mfilnilor pe claviatum: 

BACH - W.K. I, !'Jeiudiu in do. 

,,~, :e 
(~WJ l 

i 

CHOPIN - Preludiu op. 28, m. 14. 
A I - .. .. .. - -
., , 7r_ -J; _ -;:; , 

.. .. llW" - -rt 
A ............... 
., .._......II T I 

- .. . .. - -
I 2- -. -;:;-, , 

.. .. 
""' 

- -.f 

- .... .. ~. I'-

• !..L 
, , • ,..!,..... 

.. 
A • ..-:........ 

"' I I 

II 
. I 

( 41 c..µ) 
l 

Faptul de a ne fi oprit cu exemplifidbile aici no jm:eamni nici pe depute cl 
IXoblema o considerlim a fi epuiiati. Evofutia .discursului muzical pe baza ce1u1ei ~ a figurii 
poote ~ in sine obiectul unei cercetiri de kmgA durati. Ima Ia nivelul amciziunii prqme 
in prerentul volum. ce1e consemnate le CioDsideram a fi sulici.ente. 

Ca incheiere a acestui captol saootim nea:sarl pmaugerea abawfiilor sinteti1ate 
in~ care unnea:.m: 
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CELULA microunitat.e FIGURA 
delimbaj 

cuprinde in esenta toti exprima dimensiunea 
parametrii expresi'\-itatii temponilii a nruzicii fund 

muzicale fund de sorginte 0 unitate de puls, deci de 
intensivi sorginte extensiva 

de aici 
afinnapa 

Celula Figura 
are nu are 

la ten ta latenfii • 
expresiva expresiva 

rezultand 
remarca 

Celula Figura 
ca c"XpreSie In devenire. ca rezultanta a repetarii 

jalonea:d evolutia configureazi constanta 
discum1Jui oo.lsatiei 

Celula pe cind Figura 
ca reper vital, ca unitate de puls, 

devine este 
germenele masura 

expresivititii discursivititii 
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CAPITOLUL 2 
Articulafia Muzicala 

Ne gasim la acest nivel in fata unor unitati morfologice de baza in care opereaza 
punctuatia muzicala a cadentei. Termenul propus de noi aici este intr-adevar neutru fatii 
de orice investiturii stilistica, incercand sii denumim prin el ceea ce in mod frecvent se 
nume~te idee muzicald. 51 Rostirea unui limbaj are nevoie de punctuatia sa, ori aceasta se 
realizeazii prin sintagme proprii. 52 

Articulafia muzicald este o categorie sintactica ce se deruleaza in timp dupa 
legi proprii ceea ce-i confera acesteia statutul de unitate sonora logic organizati. 
Fizionomia sa urmare~te multiple sinuozitati care, intre asimetriile, periodicitafile 
structurale sau diversele simetri.zari, ating practic toate posibilitafile de manifestare ale 
limbajului muzical. 

Se na~te aici intrebarea de ce dupa microunitatile de limbaj am 'siirit' direct in 
cealalta extremli abordand articulatia (respectiv ideea) muzicaHi? Oare nu ar fi fost mai 
firesc sa tratlim intfu. lnciziile ( respectiv segmentele) muzicale? 

Profund contextual, limbajul muzical se configureaza de ob~e odatli cu propria 
sa articulare, unitlitile sale semantice 'valoriz.andu-s.e' efectiv doar prin derularea 
temporalitlitii aferente lui. Un dic,tionar al sintagmelor muzicale nu este posibil de a fi 
alciituit curand. Muzica fiind dependenta de organizare sonorii53

, care-i dicteaza 
reperele gramaticale, continua sii-~i triiiascii nestingherita inefabilul.54

. Chiar ~i la 
nivelul primar al celulei ~i al figurii, abia aspectul contex1ual al continuiirii discursului 
muzical prin ce/ule §i figuri ne-a permis sii le sim!im cu adevarat personalitatea (gratie 
acelei extinderi in timp a unei articularii concrete ). Situatia este identicii ~i in acest 
caz, deoarece abia in contextul unei articulatii muzicale putem sesiza locul (~i mai ales 
rolul) inciziilor muzicale ~i, in special, logica s.egmentiirii ideilor muzicale. 

Astfel cu ocazia analizelor catorva articula(ii muzicale (din diferite etape 
stilistice) vom marca la modul corespunz.iitor atat segmentele (frazele sau inciziile) 
muzicale, cat, mai ales, rolul cu care sunt investite acolo microelementele de tip celular 
sau figural. Ne facem astfel datoria fatii de ceea ce ne-am propus. din debutul acestei carµ 
~i anume acela de conturarea prioritara a analizei, aspectele de morfologie ~i structura 
(ca rezultante contextuale) urmand sa fie stabilite prin acest demers. 

51 inainte de a defini aceasta unitate morfologicii de bazii revenim asupra notiunii de cadenta ca element de 
punctuatie cu preciz.area expresa cli nu se restriinge doar la cadrul ingust al organi71irii tonal-fun.ctionale deoarece 
oricetip de organiz.are sonorli l§i are virtualitatile sale cadentiale. Amintim totodatli cli formulele cadentiale pot fi 
identificate in toate ideile muzicale, fiind o necesitate mai degrab!i a retoricii muzicale (a coerentei rostirii 
limbajului) decat a organizArii sonore.( Organiz.area sonorli o vedem ca pe o categorie mai largli a gramaticii 
muzicale inglobilnd in ea atilt modalismul cat §i tonal-fun.ctionalismul sau serialismul respediv neomoda.lismul 
contemporan. (Ase revedea articolul aferent din Dictionar .... ) 
"Modul in care sunt realiz.ate aceste silabe cadentiale intr-o epocil ,un stil sau de ciitre o anumita personalitate 
componistica este de domeniul subtil al Stilisticei muzicale care are datoria de a ne restitui intr-un cadru sistematic 
observatiile asupra acestui aspect. esential. Sintagmele la care ne-am referit pot deveni astfel adevlirate stileme ale 
limbajului muzical. 
'
3 ~ se revedea pentru claritate acceptiunea termenului din Dictionar ... 

54 
ln amplul articol (din Dictionar •.• ) dedicat Limbajului muzical am dezvoltat mai muhe observapi asupra acestor 

aspede. 
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Exemplificlim in continuare cateva artic11la,tii muzica/e din diferite" etape stilistice: 

Imnul Trinitar care deschide Antifonul I din Liturghia ortodoxa 
. T · . (pe Glasul VIII, in acest caz): 

v ~~~ v ~J...--~-.-- --~~<-:-~ 
Jl.. A -min. ~ Ml. ii - re Ta - ti-lul 11 fl - u • lu1 §I 

·Allegreffo ,.ll "i j '· 
fl U • lUi 

A-min. 
J r 

Ml • rl - re 
I 

Ta • ti - lul 'i 

j 

-. -- -- -- v .-:L, ~ ~ .__ ~ -,,. __,.. 
tu • lul Duh. Jl. $i a • cum ,1 pu . ru. rea 

j J J J J J r 1/r r ,J 

tu lul Duh. ~i a - cum ~i pu - ru - rea 

-7 v 
~ - Jl.. 

- lor. A min. ~i in ve · ell ve . cl 

~JJJJ:J J J J J J ~ 
~~<"'-.~ 0 ~ 

_ ~I in ve -cii ve - cl - lor. A - min. Amin, invocatie cu care se 

incepe ~i se incheie fiecare interventie imnologica, devine (in funqie de context) atat 
incipit cat ~i clausula. Aici intercaleaza cele doua /raze muzical.e: 

Marite Tatlllui §i Fiului §i Sfantului Duh, 
$i acum §i pururea §i fn vecii vecilor [Amin]55 

Acela§i lmn Trinitar in uzul Bisericii Romano-Catolice56 

~a. Patri ad lntroitum. 

s.;1 '! · •····• 1 ··11 1 ' 1 ··1~ 
G '" ! . Loki- a Ntri, ot Fl-li-o, et Spi-rl-tu· i S£nctp, • 

4ri;p• • ' ,_.1i' I 'I .. ,r& l: 
&k-•t f.ftt -In prla.cl'fl· o, ct 111.1.nc:, et .scmpcr, tt i:t 

4•••1'a;• t.4:11 

(MODUL 2) 

.,, ~- ·--··'·· u 
Gf;, •. ?.:J Po- ITI d Fi· II- o d Spl -ri· 

,, .., • -~.I G -- • • • .. J 
~ .... 

tit • I San .. CIO Sic - 111 c .. 1« in prln· r:iwpl--o 

" &i:::t .·.,,. -
1z- ---. b. 

1
., """".,..,,..,,.,a m ........ ,.,.,,_..,_,,,._

1 ~~ ·~· 
. .... .. ... 

55 Amin = "a~ sli fie" insemnli de fapt aprobarea unui enuni sau a unei adnotliri liturgi= Prin tradifie devine un 
"riispuns liturgic" pra<Xicat In maniera discursivii antifonicil. Ipostaza de apar~ incipit, &§a cum apare In ciirtile 
ortodoxe de cult, rezidii de acolo de unde intervenpa imnologicil se integreazii in momentul anterior; primul Amin 
fiind riispuns pentru ce s-a spus mai inainte, al doilea lncheie inmul. Aspectul de incipit este doar conjuncture~ 
fimctiunea sa este evident de clausulli. 
56 

Structura este identicll ( deci acel~i douli fraze ce reprezintll o evidentli identitate dogmaticii), Amen • in schirnb 
- lllJez.a1 clar in ipostaza de clauzulli. 
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Proporponalitatea celor trei segmente muzicale din cadrul acestei Articulafii aratl astfel: 

PrimuL segnient raza iw I sau 'iima incizie metodictiJ [A I VE MA Im I llJ · 
nr. de p8trimi. . 

[s B J. 4 u JI 4 I H 4 I CJ 
itnpuse 

a Gjaz• a doua sau cea de a doua incizie melodicii VE ~MA ~ -·::11..,. RI--------· f"AI ~ fit - -· - lliilllllll 
rD1 o::n rr. = 11126 n 112 11 

IITTfil Ir@ @ffj VI ~o K rtk rer UH FU~ 
Segm&ntul trei jfraza a treia sau cea de a treia incizie mel-o-di.·cdJ,..-.._ __ _ 
IA . Im !MA I Im I ~ 

lli'rlnli 
l!:Oh===1====:d~ J1IJ i=ll s======n B 16 D ll!:J 

~ul:::ft::0· :f 0:::=r e~u ·WI &r r r 0 d Pe· rs e 0 0 H fEJI 
in muzica instrumentala a barocului, pe Ianga acea tesmura continua a turnurilor 

melodice figurative, asistmn. la o intentie de structurare interioarli a arliculapei muzicale.57 

Fara a generaliz.a fenomenul, subliniem door existenta unui principiu de structurare ternara a 

57
T(;lldin\i firea.<lcii atika. titql c8t muzica. 4i ia ~bilitatea diswrsului tWziClil .qie am propriu» ~ de 

simbioza w poezia. · 
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Fara a generaliz.a fenomenul, subliniem doar existenta unui principiu de structurare temanl a 
ac:esteia: f\ 11 egro 1 

TuttlO >>>>ffi >_r~ ~ > 4 

~~t!~, j@e~f~a ~1~rr~rr~rn~f~[=E3~rl§1ra~?E~trjt>§~r~ifi1fu~Zt 
Secvenfo ~· :!?,.> > > > _ 

0 3 1 
!. _ _ _ _ z 

1 
.!. _ _ _ _ 2 1 ~ _ _ _ ~ ' 

:prrrr1r;ga rrrr 1tgur r r r 1Qu r r r r IQCJ· 
_. simile [ o 1 a z 4 z i ~ t .. 1 

Caden(a ~ · a 
~- ~- Opf.!-~k~~~> ~ ·fm ~ > ~ 

~1:;;tw 1§fll&tf u w wu ·~ AtPcr 5ffea l#i@U EJE:! 
~ 5 r [VIvaldi :~;,,la mUwr pentm vioari1 ~ on:bestrii] 

intre aceste trei segmente ale ideii nwzicale nu exista un echilibru predestinat, 
deobicei segmentul median al secventei este mai extins. 

Un :frumos exempl:u de articulatie muzicala bazata pe o evolupe celulara desprinsa 
din contextul unei pedale pe dominanta I-am gasit in partea a II-a a Concertului in Mi major 
pentru vioara ~i orchestra de Bach: 

l~'iJ:~~~" ----- - "'-======-~=,·-=· ==-=·-=i:· iE= . -,r- ~ 
, 1e11•p111 P'''"'' trim-=, _ _ -. . - .. . . 

Linia melodica a basului concentreaza in ea toata densitatea emotional3, evolutia 
celulara X . X1 X1v pe de 0 parte, §i COllstanfa recitativului Z (care fixeaza pedala pe dominantii, 
de care aminteam) caracterizeazii articulapa citat.ii mai sus: 

. . • y' • 
x r y i ,-x~ r ., ' e: !JJ!r111e:n:c 
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in finalul ace~ concert tema rondoului este o perioada dubl~: 

lb F "l~'f _ 

La o anali7.a mai at.enta ~ insa at.it virtua1itati de structurare ternara cat ~ 
periodicitatea st:ructuraia a unei perioade de 8 umsuri: 

a) secvenfi 
id!! (fuiza intili) (fuiza a doua) cedmtii (fuiza a treia) 

II:,~ ... ~~___: 'l!:'="=q-1'i=t=t =4E='1=::::.1' 

b) // 

... dar Articulafia muzicalli la care ne referim este marcata clar de ciitre autor prin 
segmentare 8+8, atata timp cat mAsorile 1-2 sunt identice cu mAsurile 9-10, mai precis motivul 
a incepe atat prima fraza c3t si cea de a doua. Continuarea motiwlui av este o prima evoh:qie 
la dominanta in m3suri1e 3-4 ~ la subdonrinfiln.a in mAsurile 11-12. Jar de aici mai ckparte prin 
elaborarea submotivului y ~ prin evobJtia motivului cadentjal ~ se ajunge la articulafia 
penodidi. la care ne-am refer.it. - · 

Ne oprim cu investigatiile asupra articulafiei mwica/,e aici. Penttu a detalia ana1itic 
tmte prOOlemcle legate de modelul stmctural al perioadei va Ji necesar sli incepem ·cu moti-vul 
~ asocierea lui in.fraui. Or aceasta va fi obiectul capitolului unnator. 
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CAPITOLUL3 
Motivul-Fraza-Perioada 

ca model structural pentru 

un anumit tip de Articulafie Muzicalii. 

. 3.1 Motivul 
este unitatea expresiva a limbajului muzical nascutii in 

peisajul organizArii tonal functfon3.Ie. 58 Aceasta unitate morfologica primara marcheaza 
ni~te evidente simetrii structurale decantate din contextul rigorilor gandirii armonice. 
Motivul este o incizie melodicii care i~f ordoneaza celulele ~i figurile in entitati 
submotivice, subunitati ce devin astfel reperul configurarii simetriilor de care aminteam. 
Elementele coagulante ale motivului smit accentul moth-ic i relalia funclionala. 

Motivul este o ·sinta ma muzical 
(semantic foarte aproape de ceea ce numim segment muzical). 

Privit ca «unitate semnificativa a discursului muzical»,c;are tinde sa acopere o 
zona cu mult mai larga, vizand parca o reimplicare ~i in conte:x"tul altor organiz.ari 
so no re 

Astfel 
I de la celula motivicii ~i pana la nwtivul- frazii59 

aceasta entitate de limbaj i~i cauta 
locul in contextul celor mai noi stiluri muzicale. 

Aici va trebui sa se implice totu~i o mare capacitate ~i forpl de discemamant in 
definirea motivului ca atare, mai ales in contextele in care o detcctare a sa printr-o 
denominare improprie poate adesea friza ridicolul. 60 

Ramanand pentru inceput la nivelul de perceptie al epocilor stilistice care 1-au 
generat subliniem faptul ca motivul poate fi clasificat dupa trei criterii: 

3.1.1 Dupil natura sa : 

a - Motiv ritmic 
in care expresivitatea .Se investe~te pe planul raporturilor de duratii; pregnanta 

unui ritm caracteristic fiind cea care il contureaiii ca · entitat~ '. 
BEETHOVEN - Simf. a V-a, p. a lll-a. 

,,~b, !.ii I- I,. i I If 
)(r r r 1 r· 

58"Cucerirea pentru eel putfil douii veacuri a sistemului functional major-minor, aduce triumful motivului ca piatri 
de temelie a compozitiilor muzicale din secolele XVIII-XIX. Defmitivarea temperajului, a a1moniei - respectiv a 
cadenfelor annonice §i a scriiturii omofone-a fost un fenomen hotarator in aceastil direc\ie" (Herman, 
Bazele ... ,pag.53) 
59 V ezi exemplele citate in Dictlonar ..• 
60 in muzica impresionistA motivul ca incizie sonorli este aproape de negilsit, iar in muzica expresionista de rigoare 
serial-dodecafonicii inciziile specifice devin tronsoanefo. 
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b - Motiv melodic 
in care expresivitatea se ~ intr-o tu.rnura melodidi; 

cfjnleDSiunea rnonodicii fiind cea prin care.~ conturealii existenta: 
BACH. Matthaus Passion BEETIIOVEN • Simf. a IX-a, p. a Ill-a. MOZART Concertu! de vioari in LA (K. 218) 

~,,,iELJ.($ 11 &k!J ij)JJ1l~1 "YU1tfr1TI11 
& · bar • '"' ' c:>( CENKOVSKI-Simf "Mantn:d" 

ftrJ. lb J,.rJIJJik111 
I o<~ 

c - Motiv annonic 
in care e~ivitatea se inv~e intr-un discurs armonic; aspectul 

sau entitativ decurgand din logica acestuia: 
BEETHOVEN· Simf. a VU-a, p. all-a. BRAHMS. Simf. a IV-a, finalQ. ~~~~~§~ 

fl • fi 11= = I J S I i i 
L-0< ____J L_ o< _J 

lal--V laV--J (•Q 

IV 

3 .•. 2 Dupd extensia sa : 

a - Motiv de o masurii: 
BACH • lnvenj>iunca pe 2 voci in DO. MOZART· Sonata in LA, K. V. 331, (p. a I-a). 

lfJjj mafffl1~ ,, ''a c· : t r ~ 
b ~ Motiv de douii masuri: 

C.A.M.B. Menuet in SOL. HAYDN. Simf. 94 BEETIIOVEN · Simf. a V-a. 

(' 
1 CtffCJ!DPl (f JJJJIDJ II {ft1

·' J J J IJ 

'Arie inn:, C.A.M.B. r • 

.m ~ rJ 7@.1[31 
I 'C><. 

b - Motiv anacruzic . BEETHOVEN-Simf. aV-a,p.aD!-a. 

BEEtHOVEN -Sonata op. 2, nr. I, p. all-a. . m . ~ 
:?b J~lf" IP' lfJ-~ ~1f''dJfJIJ)) . H, =<i E, 

lli'! j:J . ' If! j # BRAHMS - Sim( a II-a, p. a II-a. J CEAJK.OVSKI · Simf. a V.1-a, p. a 1-a. 

~'! 1 N J@@}JJ§ n~ ·· , ca' ffaPFJ1J 
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3.1.4 Dupii caraderisticile expresive: · 

Motiv expansiv 
BEETHOVEN - Sonata op. 2, nr, I 

Motiv ctramatic Motiv tritgic 
Brudner simt: a VII-a 

.J. (' &~,.~ ;1JJcntr;rr 
MOZART - Simf. 40. 

~' &b JIWrrOf t 

BEETHOVEN - Suiu. a IX-a, p. a 1-a. 

[' & 1i ®1fill1J 

MotWeroic 

BEETHOVEN • Simf. a ill-a, p. I. 

.MotW cireular 
BACH - W.K. I, Fuga ln do# 

[?: %111 .. 1~m0 1J 

ENES · (M~Oz;;~ · klinf ~'.P:· 
· CU - Simf. al-a, p. a 1-a. ± :j:: ~ E 

rit &~& J(Pdnrnr I I I I 

(?= &'& r r1rs1 r rrir 

~~ • f1' ~ZART- Slinf.41 , final. 

r.=======::!:=====K' n le le lo]= 

in procesul de evolutie a dramei muzicale motivul a fost investit cu atribute dramatice 
fiind ridicat pana la nivelul unui autentic simbol muzical. in aceasta ipostaza poarta denumirea 
de leit-motiv (mot:iv conducator): 

ENSCU - Prcludiu la opera "Oedip". 
=::.'= 

(~h"W ij. It 'W iJ. &V J> IW1 

ipostazele evolutive 
se marcheaza cu insemnele ~i.ute: 

noile entitJti izvonite dintr-un motiv I 
se marcheaza: 

I'" a'"' · a"" 
vt v4 a ___ a 
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J ---

3.2 Frta,ll 

Ca ~i segment de o independenta relativ3 in cadrul discursului mwical ~ in functie de 
1ocul pe care-I ocupl in cadrul articulatiei muzi.cale fraia poate fi antecedenti, medianl, 
cosecventi sau conclusivi. 61 Este un fragment de enunf mu-zjcal care ~ o anumita 
~in timp ]'.Mand atinge dupa caz chiar .§i un climax. In mod firesc inca de la nivelul 
stnJCtUnlrilor frdZCJOlogice putem detex:ta elementele de punctuatie ale cadentei.62 

3.2.lGeneza frazei 
Fra7.a se ~ din motiv fund in stransa legMura cu notiunile de evoJutie sau 

de elaborare motivica. Din aceasta cauza vom privi geneza ei in contextul asocierii 
motivelor in fraza. 

Marc.am pentru inceput celetrei posibilitlti de continuare ale motivului: 
11 Continuarea nwtivului prin repetipe 

• • • • C.A.M.B. - MUJetta. C.A.M.B. - Menuetul in SOL. a - repetifia 1dentlci: -J r--, .--0<'-, ~C><-:--i ~ =<"---, 
. · (ij~ ifClijf C;rall (, 1 firJCJ1FJJ1fltJef1FJJ II 

b - repetipa variati: MOZART-Simf.41,p. am-a. 

(' 

1r t 1<-t r r1p-,~-,p,-lr-p,l1f r 1t t FlPP'~'lffi 
~i repetitie variata privita simultan prin prizma a doua exemple beethoveniene: •Y•m l&n•t•o~~p~-. 

I '!; V I 

celula dact:ili;:.;:;.di::....:::x:;__--.. 

(0 (1]JJJ1[J D1 J )) v v I 

l@(JlJ) l(I5J) 
T~@--->-T 

oelula nrti.vidi a 
Observllm o simetrie perfectl prin care este grefutl o voludl :funqionalil de tipul 

centrifug<entripet ~ 
unde di.fora doar modul 

( primul exemplu fund in la minor iar al doilea m SOL majon 
Ceta ce le confera dreptul la unicitate sunt celulele care stau la ba2a lor: 

(celula dactilica x pentru Simfonia VII-a respectiv 

celula motivica a pentru sonata op.49 m .2). 

61Termenii nu sunt siomimi.Fralll ~ eite tiua de nlspuns mtA 4e i'ntn!/JaTea unei tillle.anteoedente, pe dind 
fi1l2ll catclusivir ate o fuizi oareeare cu rol demheiere a unef. articulepi muzicale. Problema· w · :fi ddJiliata in su00capitohtl 
urmilor. 

Mpiiruf vor ha de un ~ cmtel<lual:ne hlimdeast:menea-perr.niiriunea de a-I dezvolla in subcapitolul urml!OOc. ,, 
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II] Continuarea motivului prin contrast 

Esenta acestui procedeu de continuare a motivului este contrastul confruntarii a doua 
motive diferite : <:t ~ f3 

b - contrastul derivat 
Se reafueazii eel mai bine prin opozqia dintre doua facturi motivice 

contrastante care insa au la baza acel~ material submotivic-celular, eel mai evident reliefut 
prin opozipa ascendent - descendent ( a - ai sau a,,. ): 

HA YON - Simfonia 94 in SOL, p. a Il-a. 

~::m::1:mm 
oo© . SD--D 

(IV· V) 

(tf ~2:4kJ f :! :z I El !) 
Ill] Continuarea motivului prin gradape 

a - gradat;ia prin evolupe C.A.M.B. Mcnuet in la, 

Un exemplu .mai rafinat de gradape prin evolupe motividi este in Simfonia nr. 40 in 
sol minor- k.v. 550 de Mozart: GlG ~i ---.. e::rP!;rs:· 

soil ··:. ll2 

i .-- '-r.. ;;--• .. ----. 
l@[filj tttatffi II ~ ~~ lMJ!Q'.d b1@j F~ 

.__.,____, L-.-,_---J 

Pulsul celular se extinde pe spatiul celor 4 masun care evolueaza de la sol 1 la sol n 2 . 

Motivul initial este fonnat din 3 celulex repetate identic ~de o celula y. Evolupa celulei x prin 
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descendenta tricordala impinge J.atenta celulei y de la sext:a mica ascendent.a la septima mica 
descendent.a (pmctul de legiitura fiind sunetul sib). Aceasta gradatie sprijinita pe climaxul sib se 
realizeaza intr-o perfect.a simetrie fata de sunetul pivot. Pe pIDrui latura palsul repetipei statice a 
celulei x ~ explozia melodica a celulei y, pe de a doua latura pul~ dinamic al descendentei 
prinx1 ~i recitatiwl luiy1 . Totul se intampla pe o mare functiune de tonica ce evolueazA spre 
subdominanta Il2 abia pe starea recitatiwlui Yi (de care aminteam). 

b - gradafia prin elaborare 
Brahms Simfooia mp. m 

iu ace&t caz pmcei,i.tl de elaborare se manifesta la nivel celular. Celula ini:pala x in 
ipostazli directa este mereu confruntata cu aspectele variate ale inversarii sale. Gradapa se 
realizeaza prin dilatarea intervalica din interiorul celulei x1. Acesta adevarata elaborare 
melodica este subliniat.a pregnant de rostirea inconfundabila a celulei rimice z a carci sunete 
extreme creioneaza cele douii planuri: · 

.. :.---::---~.: . ····- .. ~- . - ~ -·--~---·· :: .... --··-·-. :--- . 
~----- .... T..-: =-····---·--- ---~~---· -•.....-- -. - .L.-'·z·-.....z:=:;·-·-·-""~- ;:;::.::;;::;;;;:;;-

~-·-· -·i-~ . . -~t;::-:--:~ - ... -:-._. --.-..~-- -~---a--
. -e- X Xvi J ~ 

• '1'··jl@li£,1e1Jn1d1@11@1w 

I 
l· 

rin 

- . m-1 ;::::; I =='""T 1=I JI.I . = ( - ) - -&"\ .l .. _..,...._._....._. ___ ._ ........ ,.~ ........ ..l_.._. __ . !.JL.f.r._....._ 
'----' ..____.... '----' ~ ,__. 

Repnem in incheierea acestui paragraf ca aspectele privitoare la continuarea 
motivului sunt departe de a fi cristalizate ~ referintele apar cu predileqie in legatunl cu 
limbajuri ~ stiluri deja incheiate. Pe de alta parte, ~ dup3 cum am mai subliniat, teoria frazei 
nu poate :fi pe deplin elucidata decat in stransa legatura cu articulapa muzicalii careia ii 
apartine ( sau mai bine spus pe care o serv~ ). 
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3.3 Peri.oada 
este o articulafie muzica/ii ce se particularizeaza 

in contextul limbajului muzic3I printr-o tipologie structurala configuratA intr-un cadru tonal 
precis conturat. 

3.3.1Confinutul motivic genereaza urmatoarele tipuri de perioade: 
a) Perioada simetriei motivice (Perioada care utilizeaza acela§i material 

motivic la nivelul frazelor ) 

a) Perioada asimetriei motMce (Perioada care utilizeazii material motivic · 
diferit la nivelul frazelor ) 

0-:::-~ "'':..,. "0 1J ti ' ' y 

~~~,~I J J I J. ; 1 J J JO IJ. _j, IJ J. J I I J J!Qg I J J 

3.3.2 Cadrul tonal in care aceasta este ancoratii intr-un anumit moment define~: 
a) Perioada nemodulanta (Perioada inchisa tonal ) 

W. A. MD'Lart: Son(IW fn flti, pl. vioarii, KV 304 

~----. .-----~/!.~---~ ~----~ 

-rtfi lfFlf £J'4Uf1t· u 1J r r 1J. IJ 1JJrr1 w .. 
@ fuizi antecedentii © fraza consecventa ""«. ,.,,.,; 

b) Perioada moduhmta (Perioada deschisa tonal ) 
J. Haydn: Simfonfo nr. 94 (Surpriw), p. II @ 
0 11~---~' • 

-li J J J J In J IJ J J J I fl 1 I J J J J In J I n;n I u ~,' 
~DD 7J -- N ~ol 1 -

3.3.3 Tpo/,ogia structuralii poate fi definitii in functie de conf.inutul in fraze ~i de 
extensia tor fatii de care o structurii periodica poate fi: 

a) Perioada substractiva : 
= perioadele de 6 sau 4 miisuri 
( substractivarea extensiei frazice) 
= perioada indivizibilii /rozic 
(substractivarea conpnutului frazic) 

b) Perioada aditiva63 

= perioadek de 10, 12, 14, 16 miisuri 
( aditivarea extensiei frazice) 
= perioadel.e pluripodice 
(aditivarea conpnutului frazic) 

63 
Ase unnari tabelul modelului struaural periodic din Dic!fonar-
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3.3.4 Analiza perioadei 
se poate configura in trei direqii: 

JJ10tivic, tonal §i structural; direqii care sunt stadiile unei analiz.e complete: 

I A Analiza motivici concretiz.eaza conexiunile motivice p frauologice J 

B Analiza tonalii sintetiz.eazli suma obsenraliilor asupra planului tonal, 
prin stabilirea relap.ilor funqionale §i aspectele lor cadentiale. 

c Analiza structurali urmare§te in cadrul modelului structural periodic 
tipologia structuririi componentelor sale. 

Aceste straturi ale analizei pot fi conjuncte sau disjuncte (m funqie de obiectivul 
unnant prin analiz1i). 

Pentm ilustrarea celor expuse mai sus propunerit analiza a doua articulatii muzicale 
period.ice: 

A 

B 

antecedent 

x+x+x+y 
a 

xv+xv+xv+y1 
a"' 

Maurt Simfonia nr.40 ( sol minor k.v. 550) 
primele 8 masuri din Partea intfu. 

]{ x'+ x' + x' +y' 
a' 

consecvent 

~ • I ,,.._,., 

sol1 ...................... .// ...... ... ...... .............. .. ~ ][ ~ ... ........... ... v 6s //v7 ......................... ... . 1 

c ................................................. .' .... ....... ........ 8 •..•...... -······-············· .. ········-·············· .. ··-· 

2 + 2 2 + 2 
periodicitate structural! 

Aceasta perioadii este simetricii, p;ltrata, inc~ tonal. 
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la 1 
Do VI 

Beethoven. Simfonia VII-a 
prima idee muzkalii din partea a II-a 

(i) 

v. /IT q, D T 

A 
antecedent consecvent 

A a a )[ av1
· a•• 

B lar-vi 

la1 ...................... v.//v .................. ....... ..... 1] DoVI n# ....... K64 _5;} ....................... 1 

modnla1ie 
diatonidi 

c ...................................................... .............. 8 .................. - .......................................... ... 

2 + 2 2 + 2 
periodicitate structuralli 

in acest caz , la nivelul contfilutul.ui motivic $i al periodicitatii structurale, constatam 
o evidenta similitudine; diferit este doar cadrul tonal care ne releva o perioada modulantii deci 
deschisa tonal. 

3.3.4 Model.ul muctural periodic 

Din · a tipologiei structurale Perioadele se ordoneazA astfel: 

confrastnl 
totaliz8rii 

oonsecinti a 
evolu\i.ei submruvia: 

. a] Fraza antecedentl'i 
Beethoven sonata op.49 nr.2 

-1-.., -1-r----2--

,. LO IJD Ii P lfCffl lrJ•, 
' ~-~---'--

Beethovm Silnfonla IX final 

PERIODICITATEA ~z~ ~z~ 

__ Strodurab\ __ _,. "H r r 1 r r r r 1 r r r 1 r Pr 1 

Beethoven sonata op.27 nr .2 

62 

c] Fraza consecventli 

---2--- ,---z--, 

"H r r 1 r r r r 1 r r ri r pr 1 



I 

I 

• 

I 

echili 
acesto 

Elementul primordial al acestei unitap morfologice este, dupa cum s-a vazut, 
ibrul bifrazic de tip antecedenli (intrebare) ~ consecvent-a (raspuns); locul de jonqiune al 
r subunitati periodice :fiind §i punctul de simetrie al articulapei respective. 

No 
La nivelul frazelor 

perioa dei prqlllllelll utiJ.i2area unn8toarelor simboluri: 

pemru frazele antecedente; a 
m partru fiaz.ele mediene; 

c 
l~. 

c 

pentro fraz.ele consecvente sau conclusive. 

modelul Mi<.tUral periodic fraZl! riispulls care 
utilizeaz3 a~ material mocivic o . numim 
ronsecventai, iar o frazii de indi.eiere oarecare o numim 
ondusivaJ 

' iru;amele derivate fiind asemiinlitoare: 
evolufie falii defraz.a initialii: 

, ,, v 
a. .... a, a ,a 

derivafie denoifrazedetipll, m, c : 
a1 a2 ...... mi m2······ c1 c2 

La nivelul perioadei 

prqiunem utiliz.area primelor litere mari ale alfiibetului 

A,B, C1 .... 

Bisea:mele evoluliveput8nd purta indioe: 

A w 1nsame1e inrudirii. 

A',A'~vAv1,Av2 , 

sau 

A w 1nsame1e derivam 

Ai A1 .................... -... dc 

adijie 
Fiind vorba de un model structural al articulatiei muzicale, aspectele speci:fice 

i si substr.tepei period.ice vor fi detaliate intr-un capitol aparte. 

muzi 
perio 

Considerarn ca cele mai semnificative etape in procesul de evolutie a articulatiei 
cale, sunt construcfiile periodice atipice, asimetria periodicii ~ desprinderea de gdndirea 
dicii, ele constituind deci paragrafele capitolului urrriator. 
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CAPITOLUL4 
Evolu(ii ale Articulapei muzica/e 

. 4.1 Construcfii periodice atipice 
4.1.1 PerioadaAdiJivtl 

Fenomenul se poate manifesta la nivelul extensiei frazelor generand 
a] Adifia bipodicii · 

de 10 masuri (anteCedent 5 + consecvent 5), 
de 12 masuri (antecedent 6 + consecvent 6) 
de 14 m3suri (antecedent 7 + consecvent 7) 
de 16 masuri (antecedent 8 + consecvent 8)64 

Esenta aditivitatii la nivelul frazelor inseamna pastrarea echilibrului bipodic, de 
unde rezultii perioade simetrice. 

Iata spre exemplu o perioada aditiva bipodica de 10 masuri : 

J Haydn: Divertisment pentru s1{/1iitori ("CHORALES. ANTONI!") 

in exemplul de mai sus asimetria motivica [a (3 ) urmat de a.1<(2 )] realizeaza fraza 
de 5 masuri care totalizeaza adiitia perioadei la I 0 masuri. Motivul a fund format din 3 
celule x y y', la baza acestei extensiuni fiind repetipa celulei y. Motivul a este pregnent 
definit de catre celula ritmico-melodica x la care se adauga prin extensie celulele melodice y 
~i y'. in ipoteza in care eliminam una dintre celulele y perioada ar deveni patrata : 

~~I· i jJC r I F r I 

64 Perioadli cuncsrulA §i subnumele de dub!~. 

64 



.... 

suprapuna-ea a douA virtualitafi bipodice 
( anteoedentul Ql primul ooosec:valt a carui mdiv 

cadmpal realizeaz.3 o cadmjA perfedA §i anteoecklltul cu al 
doilea amecvwt) intr-o Mictura tripodica articutatA 

cu Ull artecedent §i douA coosecvmte. 

6S fie . , 
. P1'B1 uti1iz.area mai muftor true de tip anteoeclent rei;peaiv ooosecvtnt, fie prin aperipa a uneia sau mai multor fraze 

~e. Pmtru careprtpllllmneologmml <q>htjiodice>>; perioadelepluripodicefiiod cetetri-podice, penta.podia; hexa­
podioe~a. 
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4.1.2 Perioada Substractiva se manifesta atat la nivelul extensiei frazelor 
(rez:ultand perioade de 6 respectiv 4 masuri) cat ~i la nivelul conpnutului in fraze (rezultand 
perioadele indiviz.ibile frazic). 
· a]Substrac{ia bipodiciJ · · . 

Bipodia substactiva cea mai des intfilnitii fund cea de 4 masun 
exemplificam in acest sens lucrari care au la bazA astfel de perioade su~e: . • . . 

J. S. Bach Polonaise din Swta m Sl mmor 

Robert SchumannAveu din Suita Carnaval 

Ctfta(!;; mi: f:t0:!{1f~1:ft' ;Jpf H": 
, .1 t. .,.;..., L __ "' ....... .J\. • ... . .... .... - - ~·- '_)\. * . " ....: 

W. .AMozart in ultimele 6 masuri din Menuetul Simfoniei m. 40 concepe o 
perioada substractiva aldituita din bipodia antecedent 3 masuri ~i conscvent 3 masuri: 

b}Peri.oada indi-vizibild:ftazic. Are de obicei extensia tradiponalelor 8 
masun fiindu-i substractivata, in schimb, structura frazica Periodicitatea structurala la nivelul 
celular favorizew.a aceasta metamorf<YZA: 

J.S. Bach tema Passacag/iei pentru orga in do minor: 
. .....--~~~~ :5:3~ 

fN&l w 1rr1rr1rrirr1r1&JLi. I~! 
)( x x >( ______ ~ 

\, IE.i I 

Pentru moment repnem faptuI di existil la nivelul simetriei bipodice atit perioade 
aditive [cum ar :ti cele de 10, 12, 14, 16 m.asuri] precurn ~i perioade substractive [cum ar :fi 
cele de 6 sau de 4 masuriJ. Dar in contextul constructiilor periodice atipice am mai consemnat 
~ la nivelul reuniunilor frazice: perioadele pluripodice ca aspect al adifiei frazice ~i 
perioadele indivizibile ca aspect al substract;iei frazice. 

La acest capitol al constructiilor periodice atipice dorim ~ amintim 9i aspecte de 
alcatuire asimetrica. 
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4.2 Asimetria perioadei 
Asimetria ca fenomen poate fi sesizata cu predi!ecti~ in contextul construcpilor 

bipodice unde ~hilibrul bipolar ai modelului traditional sufera anumite "dilatari" sau 
"contraqiuni". In consecinfaAsimetria periodica poate fi contingentii sau constitutiva. 

4.2.1 Asimetria Contingentd este un aspect de evolutie structurala a perioadei 
care opereazA prin repetipa sau evolutia motivica intercalata intr-o structurii inipala, prin 
evolutia cadential-armonica adaugata in chip de «complement cadeiltial>> ~i, mai rar, prin 
contractiunea materialului motivic initial. 

Fenomenul este cunoscut sub termenii de Liirgire (care in functie de locul unde 
opereazA poate fi interioarii sau exterioarii) §i Contracfiune. 

a] Ldrgirile sunt aditivari temporare in cadrul unei structuri periodice care apar 
de regula la nivelul frazei consecvente. 

a1
] Liirgirea interioard opereaza in interiorul frazei consecvente prin 

includerea unui material motivic, evoluat din eel existent, producand o asimetrie 
structurala fata de echilibrttl initial al perioadei: 

C.A..M.8Hof!t"!'ltllu 

a2
) Liirgirea exterioarii opereaza in exteriorul frazei consecvente 

completand cadenta acesteia cu w1 complement caden\ial (in cazul unei cadente 
imperfecte): 

Largirile apar deci in a doua fraza a unei perioade, prima frazli, rimanand 
neschimbatli, marcheaza punctul de referinli al simetriei initiale: 

Fraza antecedenta 
( fraza I) 
1-----2----3----4 

II fraza consecventa (conclusiva) 
(fraza II) 

II 5----6 7------~ I 5a---6a I ~ 
b]Contracfiunile sunt substractivm temporare ale unei structuri periodice care 

opereaza de regula la nivelul frazei antecedente. Caz mai rar intfilnit, contraqiunea se 
manifesta prin eliziuni motivice sau celulare, prin condensari ale frazei antecedente, care 
astfel apare disproporµonata fata de fraza consecventa. Exemplul eel mai des citat in acest 
caz este eel din uvertura la "Nunta lui Figaro" de Mozart: 

~ JJ J l J i I I $ tg J J J J JJ H p,p Jd I I . 



4.2.2 Asimetria, Constitutiva este o mutape structura1a a perioadei in care evolufia 
materialului muzical se face vadit in afara acelui virtual pmct de echi.libru. 

Refinem aici doua exemple beethoveniene care, ~i la prima vedere par a fi perioade 
indivizibile, sunt in realitate concepute asimetric: ·' 

I+ 1+2+2 
:fraza antecedentA 

2 + 2 + 2 (forte) 
fraza antecedenUi 

Ht:aho¥cu: 32 Vuri11hu11i bt Jo. 1'EMA. . . -

II + 2 
!/ fraza caidusiv!l 

II +2 (piano) 
11 fraza ocnclusivA 

in ambele exemple asimetria periodica este mai mult decat evidenta. 66 

Ceea ce am incercat sa sintetizam in acest paragraf dedicat construcµilor periodice 
atipice a fost in primul rand o propunere de sistematizare pe baza unui punct de vedere unitar 
asupra articula{iei muzicale perwdice. Asimetriile perioadei conduc in mod inevitabil acolo 
unde limbajul muzical se va desprinde odata de acest model structural. in tematismul 
simfonismului beethovenian acesta realitate este cat se poate de evidenta. 67 Credem in schimb, 
d\ ceea ce ne da dreptul de a include toate aceste aspecte atipice hi marea familie a ideilor 
muzicale periodice este utilizarea evidenta a subunitatilor motivice in contextul unor cursivitati 
:frazice. Motiwl este pentru modelul structural periodic o unitate semnificativa d~ limbaj, 
pe baza lui realizandu-se in fond ~ toate construcp.ile atipice. · 

66 Dacil in ddiutul Sonatei qi31 nr 3 am mai putea imagina o eliminare a mltivului P §i P' reafuand o :fra:rA prin 
cmlJastlll tdalizArii: a+a+l (iar prin plasarea mctivului I. prima data pe o sanicadenJll §i a doua oara ~ C11tn este 
exprimata de fapt o perioadi tradiJiooalA), in cazul celui de al doilea exerq>lu ori ce lnoercare de "simdrizare ar merge 
impOO"iva intentiei autorului carero!tei;ie6 nWurif011e ~ douA niasuri uniiloo.piano! 

67 
0 sintezA a el!primarii bedhova:riene In perimarul modeluhli' !iructufal periodic ~ istoria evolutiei acestei unitAp 

morfologioe (nu intfuqlllitor marea maj<Xitate a tratatdor de funne mu?icale folosesc priaitar exeiqile beEthova:rit•ue), pe 
ciind o sistematiiare a g3ndirii periodioe rnozartiene pare a fi un ncn sens ( sau poate o iutreprin<be temernrli).Beahoven 
pomef;ie de la pn:mi7Ii simdriei periodioe mai departe, pe Clind Mozart ~ simetria ~ asimdria la paritate pe irqlulsul 
firescufui (Exernplul de oootractiune cilal din aeatia mozartiana e9e mai de grabi! o idee IJlll?icalA exprimatl prin asimarie 
oooitilutivi dedit o ipc(dicii eiizime mctivicii ce ar gmaa oootracpuoea modelului paiodic). Aici este load &ilistiru 
muzicale de a mctiva arete aspede; unele intrebihi ~ nu ~-au ~ inci riispunsu1, de pilda: apartine Mozart 
dasicismului vienez alllturi de Haym?, sau este Beethovw dasic pur sau .. .poate doar rommrtic? 
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. 4.3 Desprin~ de glindirea periodica 

· Parcurgand fenomenul de-Adipe, Substracfie precum ~ diversele ipostaz,e de asimetrii 
am sesiz.at desigur cii acestea sunt in fond aspecte ale temporalitapi muzicii: prin ele articula/ia 
,,,uzi,colii i$i ·~ "timpul optim" al existentei sale. Aceste dilatliri sau condeosiri ale 
ideilor muzicale sunt obiectiviz11ri ale limbajului muzical, deoarece - este bine §tiut cii - in 
muzica ritmul in corelape cu tempo-ul pe de-o parte ~i extensia unitajilor de limbaj pe de alta 
parte, contur~ insa~ spatiul sau vital. 

4.3.1. In partea a II-a a Simfoniei. a V-a (a lui Beethoven desigur), observam o 
evolutie periodica aparte. Suntem in fata unei perioade bipodice cu douA segmente de largire 
exterioarii la care se m3i adauga o noua fra7A consecvent! cu inca o largire exterioarii: 

a Ct C2 

4m 4m+(2+5) 4m+(3) 
Jargire .Jargift 

A=22m . 

4.3.2 Pe ~i linie poate fi observata ~i prima tema din partea intfu a Simfonki a 
VJ-a de Beethoven. Simfonia debuteazc'i cu o fraza antecedenta a ciirei periodicitate structurala 
(2+2) ~ cauta implinirea intr-o fraza consecventa: 

2 + 2 

frazA antecedentii consecvmpi-prin 

Din punct de vedere al modelului structural periodic, cu toate virtualitatiJ.e 
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construcpilor atipice, aici este mai mult decat evident o solutie practica prin care 
articu1ap.a muzicala se · orienteaz.ii inspre alp · parametri de structurare decat cei deja prea 
bine ~tiup. . 

4.3.3 in ultima sa simfonie Beethoven i~i va articula prima tema pornind de la 
un adevarat « miez tematic » generat de sudura organica a motivelor a ~i Q : 

' . . o<.. . . . =-:a_--. 

•• d1Cf':1a El iuzP 1Erct1r I Continuarea temei prefigureaza un motiv p ~ 
mai apoi un motiv ~1 fiecare descbiz.and o altii fraza ( primul o fraza cu caracter median 
~i urinatoarul, o fraza cu caracter conclusiv) : e _

2 
{ , · . t ![~ !§IF'rx rnr 

. 0 · ~ ®~-,, lirtu 0 n, p 1cr ,,rs 
©-~~:--.f -t tit H 1Hfftrm1_ Ji• I 

Reperele statice le-am putea considera cele marcate de frazeologia unei perioade 

tripodice asimetrice: a = 5 masuri, m = 4 masuri, c = 4 masuri; pe cand reperele 
dinamice (de i~ire din corsetul modelului structural deja atipiz.at) fiind cele doua tranziµi 
care flancheaz.ii fraza mediana. in felul acesta vedem piiriisit chiar ~i un model structural 
atipic: 

antecedent iuanzi!iei median l tranzitie i Conclusiv 
2 masuri 4 miisuri 

5 masuri 4 mlisuri 4 masuri 

---------------A =19 masuri-------------
4.3.4 Pe aceea~i linie dintre staticismul structurii periodice patrate ~i dinamica 

segmentului de evolutie celulara este conceput ~i Scherzo-ul din Simfonia a Ill-a. 
Aici perioada : . . 

.--....... .----.. l!!!! II ..----.. --. 

:~~~'~F~1~4Jj11 1~ 'ii 1il'i 'i' 11 :::' . . s J . este intercalatii ca o efigie 
intre pasagiile elastice de evolupe ceiular-figurativa ce pulseaz.ii in acestAllegro vivace: 

VU I © I ~ tt•I J l4JJ 'JJJ 1444 l44J ljQ IJJIJ lfff lfff If Mu. IJ;JJ IJJJ I 
.-· ID . 1 · @ t1J*J fJJJ IJJJ!JJJl4JJ IJ£1.1JiJ lffflfftlfliJ lfU IJJIJ ljJ4IJI 
«Desprinderea» ·de garufuea periodicii se realizeaza insa sub «aripa o~romoare» 

a funcp.onalismului tonal care i~ J'relunge$te astfel rigoarea logicii sale ~ asupra altor 
tipologii de echilibrare structurala . 

68 Este menirea stilisticii muzicale de a glisi acel "deocamdatii nedefinit" prin care romantismul muzical s-a desprins 
autoritar de clasicism. Ahia dupii aceea se vor putea defini "libertiiJ:ile romantioe" pendulate intre nostalgiile 
"lini§tii" periodice (intalnite de obioei in teme lirioe, lieduri, temele a 11-a din sonata sau Simfonie, temele de 
variatiuni §.a.) §i "nelini§lile" tuturoe devenirilor structurale. Ahia mai apoi se va putea sirune cat este de clasic sau 
cit este de romantic Beethoven, sau - daci ni se permite - cat este in egalii masurii de clasic ,1 romantic la un loc. 
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4.4 Alte tipuri de Articula{ii muzicale 

in subcapitolul precedent pentru a contura fenomenul. <~desprinderii de gandirea 
periodica» ne-am oprit c~ _pr~re la exemple ~thov~niene. lntre~ roman~m~. isi va 
contura in fond morfologiile pe impulsul acestor hbertaµ penduland mtre articulatn post­
periodice (de structurari imprevizibile) ~ anumite «nostalgii periodice» respectiv 
reintegrarl ale cvadraturilor in diverse fizionomii muzicale. Cu alte cuvinte, in ceea ce 
prive~ problemele morfologiei ~i ale structurii, epoca post-beethoveniana nu a' adus 
Iucruri semnificativ noi. Elementele demne de refinut la nivelul evolutiei Articulatiei 
rouzicale au apArut vizibile doar odata cu Impresionismul ~i Expresionismul muzical, mai · 
precis, odata· cu _muzica .seco~ul~ xx.69

. $i atunci, ~a a intra_ in . detalii asu~ra 
articu/afiilor muzzcale post-penodice, care sunt ancorate m alte organizari sonore, donm 
doar sa argumentam cele enuntate mai sus prin cateva exemple extrase din Iucrari scrise 
in primele decenii ale secolului XX. · 

4.4.1 in ultima schifA din ciclul <<Marea» (Dialogul vantului cu marea) a lui 
DebussY celula cadeJlti.ala k structureaza incizia melodicl a trompetei cu claritatea unei 
funqiuni tonale: · 

I.Solo- • .. ..-• ~ --- - .. ..,..._ . . ~ . -
., 

mJ ......b:: .__t.!......:. . -
,_.. _ .. - , .. """. - -- - ~ 

I.I 

"!~a • ~ ! ·. ! ,_ . .. 

LD .. • • • • -. ~-
... .nirdine _____ ...,,. ___ ~ . ____ __..;. ____ _ 

-

DupA cum se poate observa articulafia muzicalli are Ia· baz.a o frazA de 5 tnasuri 
care se infiripeazA injurul unui re# grape celulei cadentiale k . Dupa aproape 2 masuri de 
evolupe a planului secundar armonic, n.larcat de pregnanta registrului de bas abia aparut 
pe momentul cadential, fraza de 5 mAsuri se reia intr.un context armonic mult mai 

6\redem aoeastA net! ~jare ~i datoritil faptului ca: acest.e noi · cureote folosesc a1te organizAri sonore. 
(Romantismul ca §i organiz.are sonor! rimariind anoorat in tonal fimctional i'i va plia uniUtile de limbaj pe logica 
iu:estuia.) . 
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explicit cadenfAnd pe re#. 
Chiar daca exist! o anumita simetrie intre fraz.a a ~i reluarea ei nu putem numi 

aceasta artil:ulape muzicalii perioada .. Feifomenul realizat aici este mult mai subtil decat o 
simpla repetipe frazica. Fraza·a desprinsa de prejudecatile metrului eSte citata in contexte · 
diferite. Cele doua cezuri ale discantului sunt altfel explicitate de zona ambientului 
armonic, context in care frazele a' ~ a" care virtual structureaz.li aceasta articulape binar 
printr-un riguros 5+5, acestea vor fi asimetrizate printr-un 7+5. Contextul metric diferit 
~i mai ales amplele cezuri ale frazelor a (in ciuda identitatii lor principiale) indeplirteazli 
discursul de rigorile cvadraturii fata de care nu mai putem formula nici cea mai vaga 
opp.une: · 

. '] 
I 2 . 3 '° ~ 6 7 8 :9 . 10 ll 12 
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Tronsoanele a, b $ c sunt bine diferenpate intre ele, :fieaire ~ personalitatea 

sa: 't'WNSONUt.0 Tll.ONSONUL 0 ~ --- ~ TRONSONU!.(;) 

~ • •• ~ L~!7J?l i~.' J ,J -J?'f: ' •· I ~ ~6-& - ·- - -. ,. \LJ S-11 . 

4.4.3 0 sugestiW articulape muzicaliJ este. si ~ul din Simfonia de camera a 
lui Enescu, in care un mod cromatic de 6 sunete evoluealA prin tronsoane de integrare a 
.... _i..1-ui· cromatic: - . 1 
WIAlYL A1legdto miilto iDoderato (ti =181) 

123456 56 . . ' > • """ 

·l&§j·,d'L!f'«, 1a a'd\ 1-1•~1£l'!f,Ct£1 
, "'psvb. ,, • 1 I' 11/-c:=. 

'1l 7 8 9 10 Pom-" 
n~ ~ <:"-. pr.·~ .......... . 

ll1--~\if ~•_.1,\t,•rN>P•1 
ll If ".!. -ti fl , . ""lM 

Sintetizand acest proces de adijie a materialului sonor, proces care se va incheia pe 
pifcursul variaµunii I a Scheao-ului rep.neni un:nMoarele: . · . . 

. lrollsoam: de llllcgtm: a totalul111 cs:omal!C 
. .--a:~ ~ .. ~_,•.-=---=~="""~I~ 

. '•;tQJ)i'I• J1 I ptptil31@ijitliG$t;Q 1 · 
I 2 3 4 5 6 ( 5 6 ) Ci) @ 0 ___ @ 

ISrgino . .............. 

~ ; ';"'Ot{ltl 1Jto; J IT''C'rj) Jj I J ,J liQbJ Jl)J 
<D00©©© (1 z 3 4 5 6 ) (i) © . 0 ® @ @ 

. CMOODl!IN!BGRARl!ATOl'ALVLUICROMATICl 

in mediul sonar al totalului cromatic observam acea nostalgie a vecbilQl' muzici prin 
repetabilitaple :fostelor simetrii de pe ba11l congruenfei reprizei: · -~ 

Expunere evolupe contrast Reprizi 
.. -- ---- -- ::x:::.:-... :. .. ____ -- ---, r- ---- ----- ---- - ., .. ----- ------- .. - ----~ - - - ...... --~ r -- ................. .... --- -- .. 

·. ,.;AJPJ31-JJ1tf9~: plt•~Cf1Xl•.WILP•9vf£': 
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Dopa o evolutie a acestor tumuri melodice prima secventa a baletului incheaga in 
incheiere o Articula/ie muzicali1 pe baZB materialttlui ceiular deja~: 

Cl.(B) 

Far. 

C·l1r. 

i V·nl I 

V·11 i I 

[!!) T,.n;o I l. •n 
1:1 

" 

-----,-''-

figura y unit.a.tea de puls 
a viitorului ostinato 

halll 11iu. 

AceastaArticulatie muzicalii se structureaza asimetric binar (3 + 7). Fraza b are 
olgicaapute prinacwn~pulsapi1orluiy : • .Im.Im I• .Im• I 

a evolutiilor celulare X1 ~ prin cursivitatea ostmapeiy. _,,, I -"'.Im 1.rmim r 
Sesizam ~ aerisire a spapului muzi.cal ca ~ Ia ~- Aict, m 

schimb, cursivitatea ostinafiei y se aaµnuleaza in timpo1 de stingere a incantqiilor x: streto-ul 
dintre planul x ~i y , interpatrundere dintre lumea frazei a cu cea a :frazei b este fannecul 
acestei articulatii muzicale: 

rx.@ 

'·i~ ~­• --verf1t 

la~ I cw· . . - . . . . . . . . . . . . . 
~Vil·~>~ . • • 

. 'wJJt!'J 1•_.uzy 1 ju~JJJJI 

Exemplele discutate pilnA acum, cu exceplia celui de Webern, se inscriu pe linia 
intenponalit8tilor discursive. Dorim in completare sa ne oprim putin ~ asupra unor 
compozitori din generapile imecliat urnmtoare §i anume la Honegger, Hartmann sau 
Lutoslavski. 

4.4.S in finalul Simfoniei a ill-a l.iturgica Honegger opereaia cu rigorile unei 
subunitap. frazice care clasickear.4 din nou Articulafia muzicalii. aceastA unitate de 4 nWuri 
inchea.ga tema lui Honegger pe impllsul acelei nostalgii periodi.ce de care am mai pomenit : 

,....._ ::ic- .--;y ---. r---'::l'I, 

'JJ''J .1@-fJUWJIJiiJ µ;;I @ j 
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in expl11erea aproape pe "nerasuflate" a primelor 16 masuri submotivele y se lc.agA 
in evolupa lor aidoma m10r adeWrate "Vase comunicante". Ca in.tr-wt sistem moduhr ~ 
aproape pot~ schimbe locurile :fIDt sl deranjeze Articulafia muzicalii care se inc~ pe 
fundamentul acel~ pedale pe la; singurul reper de structurare ramanAnd doar inci1ntul x-x' 
ce segmenteazi discursul in 8 + 6 misuri: 

-- cvolutict;'\ "" ,..._.- --r--- · 
,....-.- 6 ---- --- ' ___, \!..J ,-.. -----

' J ~)~ l@-J Jj JJJ__LJ J J J 1JJJ 
... ,_.,,., __ 

·'Q1J)JI . 
. 1--2 -L- _./(--. . 

fmt"t@IJiJJ;J}Jll~JdlJjff · 

'iJ'SW .-Y ~ k-.~ ..- l ~ 
'QJ'J) j IJiJlJJ J l;r 

,.--x1- ~.r,.___, r-->'t·2- _... 

' 0 u u r 1 J u u 1 RhJ JJ '" -
Dupil aceasa, UllD!toarele 4 mJisuri oontrasteaii prin aparitia motiwlui an !Cl1JZic 1 

care evoluea:dl prin Tv reaJi:nlnd o autentidi ftaza mediana Se atinge astfe1 punctul •:ulminant 
Sit,- re dupa care se va expme lapidar fraza condnsivi a iy1 (:fra:m-rerultat). 

Realpitutand cele expose putin mai inainte retinem patru segmente (ftaze) : de acestei 
Articulafii muzicale: 

Fraza I = 8 ~ ; Fraza 2 = 6 masuri; tiaza 3 = 4 masun; tiaza 4 = 4 ma Sqri 
< hzimitecedmti ) < i7!2A cooclum) 

2 fraze de tip antecedent fraza mediana fi:aza conse :venta 
0 analim "grabitii" ar propune conform preJudecatilor tradit].onale o stru< tura de 2 

perioade care impreuna ar forma tm lied bistrofi:c cu reprizi: 

Perioada I Perioada II 
tiaza a + tiaza c tiaza m + fraza c 

8 6 4 4 
insa eea ce ni ·se p1re senmificativ aici este ciiutarea frazei c:onsecvente (cautarea 

frazld 1'eVlllat) prin lapidarul a . Cu cat se insistA in acest proces de c3utare 1 :u at3t se 
&ranteai.a esenpalul, astfe1 di primuI 'val' este de 8 m3suri, al doilea doar de 5, in final 
contnnlnd conciziunea a 4 masuri: 
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0 sintetii a acestui traseu duce la rigoarea unei pe~oade cu periodicitate 
strnila si relatie deantecedent-consecvent:' © _ 

f1M)J IJ;CJJjJIJfiJJ)J I. IJJG.,JJ IQ]J"J;LiJlJJJ IJ* 
___ ..... ...___y,J---1 .. ....._;_yl___. 

--··- 4 _ ___ _ 

Revenind la ~le 22 de masuri ale acestei Articulapi muzid;;i1-; optam pentru 
segmentarea in 4 fraze: : 

Fraz.a 1=8 masuri; Fraz.a 2 = 6 mlisuri; fraz.a 3 = 4 masuri; fraz.a 4 = 4 masuri 
C fraz8 antecedent! ) ( fraz8 conclusiva) 

2 fraze de tip antecedent fratii mediana fratii consecventa 
a caror dinamica este cantarea fizionomiei ideale a frazei a , fizionomie expusa ca 
rezultanta in ultimele 4 masuri. Frazele 1-2-. 4 datorita motivului a sunt in relaµe 
variationala, insa · logica variatiunii · are un sens invers in rapor cu succesiunea 
evenimentelor sonore: 

) 

( 

fata de care 
se interpoleazii o fratii contrastanta ce marcheatii ~i punctul culminant al Articulapei: 

1 l 3 4 ) 

av2 a\ b a 
( l'l Vi, t t 

4.4.6 Prima mi~e a Concerhllui de vioariI de Karl Amadeus Hartmann este 
0 introducere lenta de 15 masuri in care Structurarea terDara: este evidenta. Cele trei fraze 
deschise Se i_nlantfilesc in relatie de terfli lab - fa - re. Intonapile lor bazate pe logica 
pendulafiei melodice, tipice de cor:al, marcheatii cu resemnarea unui recitativ melodic 
fiecare fratii. Aceste incizii (conventional numite fraze) nu pot ti subdivizate, singurul 
element de microstructurare este osatura ritmica: · 

l.J lJJ J _ ~- tJJ J J tJ JJ~ fo- I 
[i~ntica pentru primele doua fraze] ~i 

cl· el ~ 1 cl· cl "' J .I -' .LJ j o• 
..._.,_ _____. . ....__ _... .........._ ----

[pent1'1 ultima] 
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Solo-Violina 

Concerto funebre 
I Introduction (Largo) 

pp 

Meintm liebtn Sobn Richard 
· ~ .... KarCA.n\adeus Hartmann 

1939. 

.!IC.~- -- ""' 
Viollnc 1 

~~· ;; 
Tufti ~ .. 

VioUne I 

~~' r/ftr;cp __ 

Hralsdie 

::::: . OlN I' 

ViolOl"tQello 

l}PpWa ·r-
Kanfr.1ball 
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4.4. 7 ~ea a III-a din Musique funebre de Witold Lutoslavski, este deasemeni 

0 singuraArticula,tie muzicalii. Cele 12 masuri se pot segmenta in trei tronsoane a. , p ~i y. 
La baz.a Articulafiei stau trei clustere, primele doua sunt accelerate prin recitativul 

iz.Oritmic, pe cand ultimul este ralentat. Clusterul segmentului y se restrange tr.eptat p.1na la 
secunda sib../a. EXprimata prin prisma acestor parametri Articulafia muzicalii la care ne 
referim arata in felul unnator: 

a 

3 (J: ,...3, .. 2 a-- • ,~ 
,_ . .,, .. 

A ' l>lt.~ '· 
1 ., 

.£ff j .. -~ 
l 

"ii J1J 
\..." ... i.. .J 

\ ' :J 
.... _ •• y 

,, 
~-

> 

Contextul metric este neimportant atata timp cat segmentele a. , ~ ~ y nici macar 
nu acopera complet masurile. Exprimam deci extensia lor in timpi, respectiv in doimi (masura 
fiind de 3/2): 

a. dureaza 1 timpi; 

c I~ ---------~· 
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Ceea ce in complexitatea partiturii aratl in felul urmator: 
( mullo fllrptJSJiotiut<• ~,..;. robalD) 
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4.4.8 in concluzia acestui ultim subcapitol retinem al elementul esential pentru noile 
articula,tii muzicale ramane atat organizarea sonora in care acestea sunt ancorate cat si 
echilibrarea, proporponarea extensiei lor in timp. Desi decenii de-a randul s-a foqat o anumita 
IDiap.une cu vechiul functionalism, rupturile spectaculoase ale antifunctionalismului au marcat 
serios evolup.ile limbajului muzical. Mai pregnant in sistematizari teoretice expresionismul 
muzical ~-a explicat sistemul in fel ~ chip. Cert este cA serialismuJ a marcat in mod 
substantial prima jumatate a veacului XX in acest tip de muzicii problema simetriei pare a fi 
abordata, de cele mai multe ori, de la o anumita distanta de esenta limbajului muzical. Cu alte 
cuvinte ideea de simetrie este impusi limbajolui prin gesturi nemuzicale care forteazi - nu 
Jara rise - o anumiti dedublare a acestuia. Elementul pozi.tiv apare insa acolo unde muzica se 
reechilibreui in anuinite proporponalititi70

. 

~ ne oprim cu observatiiJ.e aici ramanem cu convingerea al suntem departe de a 
eIWa problemele complexe ale ArticuJa/iei, muzical.e. 0 parte din aspectele neatise vor fi 
des~te pe parcurs in contextul diverselor tipuri de forma, urmand ca sa completam imaginea 
evoluliei acestei unitati de limbaj. La nivelul prez.entului volum. credem al nici nu se poate 
spera la mai mult 

'
0 fn 8oeii sens <Xllllamiiriledin Webern suntrevelatoare. 
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CAPITOLUL5 
Tema Muzicalii 

Numim temii o idee muzicala de referin{a pentru evolupa unui discurs muzicaJ 
in care organizarea sonora imprima niste relatii de interdependen{a cristali.7..,ate intr-un 
anumit principiu de forma muzicala superior organizata. Nu orice fel de idee muzicalA 
poate ti numiti temi atata timp cat ramane in afara acestui atribut relational (principiu 
de forma si organizare sonora) subliniind faptul ca organizarea sonori tonal 
funclionali este doar una dintre posibilitifi, in nici nu caz singura. Termenul este 
utiliz.at de foarte multe ori cu o u~rin{a dezannanta si nu rareori este coborat la niveluI 
unei idei muzicale oarecare71

. in calitate de idee muzicala cu virtualitati dezvoltatoare, 
implicata riguros intr-un cadru relational al unui anumit principiu de forma, tema se 
diferentiaza net de o simpla idee muzicala prin aceea ca in contextul principiului de 
formi devine reperul sau chiar rafiunea acestuia de a ti. Terna conpne in ea 
virtualitatea dezvoltirii, a evolupei. Aceasta virtualitate a ei a dus la un moment dat la 
aparitia formelor tematice. Maturizarea gandirii muzicale prin cizelarea continua a 
procesului de creape a creat premisele aparitiei temei ca articula,tie muzicala proprie unor 
categorii de forme superioare, si nu invers. Cu alte cuvinte ideea muzicala reper a 
organizarii timpului muzical sau simbol al evolupei acestuia a decantat printr-o 
indelungata practica anumite principii de forma si nu apriorismul unui schematism 
formal a creat constiinta de temii muzi,cald n 

Elaborarea tematica devine insa premisa Iargirii principiului de forma initial 
ajungand printr-o autentica refractie sa poata opera chiar in afara principiului de fonna 
care a generat-073

. 

in sprijinul acestor abstraqiuni socotim utilii prezentarea anticipata a celor patru 
principii de formii stratificate dupa criteriul unor etape de complexitate: 

A/ Formele strofice caracteriz.ate prin juxtapunerea articulatiilor; 
morfologia lor se codifica prin precizarea numarului de articulatii juxtapuse (spre 
exemplu forma monostrofica, bistrofica, tristrofica etc. Aceste tipuri de forme 

7 1 Ca in ori§ice profesie exislii §i in muzicii o suma de termeni utilizati pe impulsu I comoditafii sau al obi§lluiniei, 
termeni care fonnand acel fond commt tenninologic aproximeaz.ii doar ceva. Am dorit sii subliniem cu aceasta ci 
~i ih muzicii existii posibilitatea de ate exprima in perimctrul unui anumit limbaj uzual, «de buciitiirie>>, prin care nu 
viz.am la acel moment sa disociem cu o anume subtilitate aria semanticii a termenilor. Terna ca §i termen face parte 
din aceastii categorie. Muzicieni §i nemuzicieni, in discutii particulare sau pe canalele mass media, la §eoalii sau in 
diverse alte ocazii denumesc terna ori§ice incipit muzical, o celulli generatoare, un motiv, llll segment de idee 
muzicala ac. Se doreye prin aceasta o simplificare a exprimiirii prin standardizarea fapticii la nivelul tem4 c 

1mitate semanticii muzicalii oarecare. Aceastii practicii uzuala a demonaizat tennenul golindu-1 de confinutul 
sau. In evolufia sa limbajul muzical a creat premisele disocierii terminologice prin aceea cii tema este o ldee 
muzicalii cu caracteristici speciale. 
72 Deoarece cele expuse in acest capitol se vor releva pe deplin abia dupa parcurgerea secfiunii a treia a prez.entului 
Tratat de analiza, sugeram revenirea dupii caz la aceste pagini . Terna muzicalii fiind o categorie morfologici ce 
poate fi defmita doar in contextul unor anumite sintaxe muzicale, o vedem ca verigii intermediara intre morfologia 

~! Asintal xa mduzid·calii.lta .d .. . I d . . 1 • I . dis . I" - d . . . d fi rmi co o llll e ezvo rea 1 en muzica e evme p1votu mtregu Ut curs muzica iafii e care un pnnetpm e o 
netemaicii opereaz.ii oarecum independent de acest proces, ideea muzicala respectivii primeye virtualitiiti tematice 
in afara principiului de fQnnii. Acest aspect se nuanfeaz.ii cu terme:iul temetism. Dupii cum am mai spus vom revc:oi 
cu preciz.iiri mai In daaliu la momentul oportun. 
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sunt netematice deoarece articulatiile care o compun sunt simple idei muzicale. 
BJ Formele cu refren caracteriz.ate prin alternanfa dintre o idee 

muzicalii de referinµi $i douii sau mai multe idei muzicale episodice. Obligativitatea 
altemantei cu una dintre articulatiile muzicale ( ce devine reper al formeD ii confera 
acesteia $i ni~te virtualitati, chiar valente, tematice. Refrenul de rondo, de pilclii, in 
evolutia formei devine indubitabil temii de rondo. 

CJ Formele variaponale sunt caracteriz.ate de multiplicarea prin 
variape a unei articulatii de referinfa. Articulatia de referintii poarta numele 
de temii, grape acelei relatii dintre ea $i ipostazele sale variationale74

. 

DJ Formele tematice complexe se caracterizeaza printr-o expozipe 
arhetipala a unui material tematic. Aici ideea muzicalii devine aprioric temii 
fiind pusii intr-un cadru relational predestinat. 

Expozitia este aceea care define$te de fapt bi- sau poli-tematismul sonatei care 
trecand prin elasticitatea sectiunii elaborative (unde tema i~i releva intreaga ei capacitate 
de evolutie $i metamorfo:zare) cere cu necesitate acel «contrafort>> al reprizei acolo unde 
materialul tematic este a$e:zat inspre punctul comun al unei concluzii. in seqiunea 
mediana a dezvoltarii temele evolueaz.ii pe ba:za unei intentionalitati creatoare de unde ~ 
complexitatea fonnei. 

Si tot Expozitia este aceea care de:fine~te in primul rand forma de fuga acolo 
unde monotematismul sau prime$fe pe plan relational cele doua ipostaze ale sale : dux $i 
comes care in mod obligatoriu deschid acumularea progresiva a planurilor polifonice. 
Discursul muzical va evolua in diverse feluri prin procedee polifonice adecvate, 
materialul tematic revenind printr-o repriz.a finala la punctul initialului dux. 

Ahia la acest nivel de complexitate al formei muzicale notiunea de tema se 
mi$cii intr-adevar in largul sau atata timp cat fonnele respective sunt conditionate de 
entitatile tematice fiind in consecinfa imposibil de a fi imaginate in afara lor 75 

;
4 La nivelul formelor cu refren sau al fonnelor variationale se cristalizeazii tema muzicalA- reper al fonnei 

7
iFonnele tematice complexe au apllrut pe o anumita scarll a evoluJiei muzicii europene, din aceastA cauzii 

conoeptele de temli, tematism vor fi co~ientizate abia la rnijlocul secolului XX prin cristalizi!rile teoretice care s-au 
referit la muzicile secolelor anterioare. in cursurile serioase de compozitie se invafll cu multA rlibdare arta scrierii 
unei teme de fuga pe spatiul a multe ore de curs. Maestrul i~i obliga discipolul sll scrie ~ent doar acele idei 
muzicale ce pot ft capabile de a sta la baza unei forme de fuga pe parcursul intregii sale complexitiiti. Tot a§ll cum va 
obliga sa exerseze traseul unei blllle expozitii de sonata pentru a invata ce fel de idei muzicale pot deveni Teme I-a, 
Teme a II-a, dar mai ales arta de a compune o purrte; ~i toate aceste pentru a stiipani arhetipul expoziticmal al sonatei. 
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c 
PRINCIPIILE de BAZA 

ale formelor muzicale 



In aceasta sectiune ne propunem sa tratam principiile fundamentale de alcatuire 
a formelor muzicale: 

[CJ 

AJ Juxtapunerea (principiul t.troficitii(iz) 
BJ Alternanfa (principiul de refren) 

CJ V ariatiuoea (principiul varia(ional) 
DJ Arhetipul Expozifional (principiul tematismului efectiv) 

Arhetipul expozi(ional 
formele tematice 
complexe 
(Sonata §i Fuga) 

tema ra(iune 
a ormez 

ZONA 
TU10lOGUlOR 

PUR MUZKAlE 

tema reper 
al formei 

Principiul Stroficitli(ii 
forme netemaJice 

[A] 

juxt.apunerea articulatiilor 
muzicale 

reperul ahemanlei 
isodice 

Principiul de refren 

[aJ 
ahemanta diven;elor articulatii 
muzicale fafi\ de o articulatie 
ce devine refren 

Din directia tematismului deplin se na§te vectorul temaJic. Din directia stroficitatii se implicii constanfa 
juxtapunerii perpetue (vectoare '-ircumscrise de prirna elipsil). 
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CAPITOLUL 1 
Principiul Str<?ficitiifii 

1.lPrincipiul deformii 
Formele strofice rezulta din aliiturarea unui anumit numfu: de componente. Spre 

exemplu alaturarea a doua articulatii muzicale va genera o fonna bistrofica; cu alte 
cuvinte acest tip de formii poate fi: mono-bi-tri-penta-Stroficli76

. Principiul stro.ficitiitii 
este pre:zent la nivelul mai multor straturi de complexitate ~i anume: 

* fonne strofice mici 

* forme strofice mari 

* forme strofice complexe 
Schema juxtapunerilor stro.fice pe baz.a acestui principiu de forma ar putea fi 

exprimata astfel: 

A .•••••••••.•..••• N 
(str. l) ..... .... (str.N 

(forma mica 1) (forma mica n) 

A ............................. N 
(str.l)........ ........................ (str.N) (Strofa mare N) 

... ....i 

ect1unea .............................. ~'ectiunea N 
' ' 

(forma mare 1) (forma mare N) 

Subliniem inca odata ca pentm a defini aceasta categorie de forme muzicale 

propunem, in mod conventional, termenii de strof~ stroficitate, strofic. 0 strofii 
este deci o articulatie muzicala care fie in sine fie in relatie cu alte , ' 
unitati asemanatoar~ contureaza o anumita lucrare muzicala77

• in 
consecinta inlantuirea sau alaturarea strof el or define~te stroficitatea ca 
principiu de plasmuire a acestor forme muzicale primare. 

16ln sprijinul rat:ionamentului nostru ne-am pennis aceastii ortografiere ! 
11

Prin strofii ~i derivatele sale terminologice am incercat sii defmim termenul generic al segmentului (secliunii) de 
formli. Strofii in sens de Articula!ie (in apropierea germanului Gliederung sau Abschnitte ); Stroficitate (in 
apropierea italienescului "forma di canzone a strofe uguali" sau a germanului Strophenfolge, Strophenbaus); Strofli 
!i In sens de Perioadli, sectmne, articula!ie muzicalii (de diverse dimensiuni) care prin juxtapunere cu ahe 
articulatii intra in compnnerea unei anumite lucriiri muzicale definindu-i componenta §i complexitatea acesteia. 
Faµ de care revenim la origini unde strofa a insemnat lntoarcere, iar In tragedia greacii era intervent:ia melodicii a 
oorului care prin mi§Carea spre dreapta intona un ciintec in ritmica pa§ilor. Mai inainte de a fi "miisura a poeziei", 
strofa a fost simbiozii de muzicii, de poezie ~i de dans· simbiozii in care ciintecul era realitatea cea mai pregnantii 
prin ceea ce se numea corul. 
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Si atunci la primul nivel stroficitatea se realizeazii prin: 
juxtapunerea articulaliilor (deci a strofelor); 

la al doilea nivel prin: 
juxtapunerea formelor strofice mici; 

iar la al treilea nivel prin: 
juxtapunerea strofelor mari (cu alte strofe mari sau mici - dupa caz) 78

. 

Fata de principiile generale de alcatuire a formei existii o multitudine de 
posibilitiiti combinatorii, precum ~i cateva tipologii de echilibrari strofi.ce a caror 
constanj:a de-a lungul mai multor epoci stilistice le-a impus ca atare79

. 

Vom vedea in continuare ca principiul de forma, ramanand criteriul fix de 
organizare al timpului muzicaL se particularizeaza prin diferenp.eri semnificative 
detectabile atat de la un compozitor la altul, cat mai ales de la o epoca stilistica la alta80

. 

in finalul acestui capitol vom incerca o sistematizare a principiului stroficitatii dupa tipuri 
~i tipologii ale formci, deoarece abia acolo vorn avea o perspectiva satisfacatoare asupra 
fenomenului pus in discuiie. Dar inainte de a porni acest dcmers credem necesar de a 
preciza logica simbolurilor ce urmeaza a fi utilizate in analitii : 

a) in cazul 
formelor stroficc mici 

A, B, C ----- A1 , 81 , C, 

A' B' C' 
Avt 8 v1 cv• 
A'~ B~ C~ 

b) in cazul 
formelor strofice mari 

Ai. B,, C2 

A B C ---A1 B1 C1 
(A-B .. ) (B-C .. ) (C-D .. ) 
Av Bv C' 

c) in cazul 
formelor strofice complexe 

SEC]'JUNEA I SEC]WNEA II. .. 
(MENUET, SCHERZO) (TRIO) 

(Adagio, Allegro) (Largo, Allegro, Moderato) 

78Convenfie pentro segment sau secfiune de formii in contextul juxtapunerii. Mai blne riscul unei conventli 
care trebuie precizata ( datoritii faptului cii tennenul este oarecum consacrat in perimwul poeziei ~i prin iradiere 
doar in muzica ce insote¥e poezia) decat confuzia dintre formii ~ partitfa din contextul genurilor muzicale. 
79 in functie de subcomponentele sale, forma poate primi o sumedenie de aspede particulare, (vezi spre exemplu 
bistrofi.cul cu reprizii faJ:li de bistroficul oarecare, formele de bar fatli de tristroficul oarecare, tripartastroficul fat! 
de un pentastrofic oarecare) aspecte pe care le putem desl~i in mod corespunzMor numai prin demersul analitic 
con=itrat asupra fieciirei mari epoci stilistice. Ase revedea tipologiile formelor strofice din Dicfionar ... 
80in ultimele cercaari asupra formei muzicale s-au pus in circulatie tenneni ca: fo:nna tipar-forma act sau 
principiul de formii-forma muzicala, din dorinta de a disocia ace! general valabil de particularul unei lucrari, al 
unui stil sau al unei epoci stilistice. 
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1.2 F orme strofice in baroc 
1.2.1 Johann Sebastian Bach 
Mic preludiu 

Aceastii piesa m:iniatura1a scrisA in tonalitatea Do major este un 
monoslroftc care durea:za 16 mAsuri: 

Discursul armonic "temporalizat" prin tesatura continua a figurii arpegiate x, precum 
~ cadrul tonal sugereaza mai multe ipoteze pentru delimitarea componentelor articulatiei A. 

Identitatea structuralli a miisutilor 1-4 ~ 9-12 ar putea fi premiza defalciirii acestei 
articulatii muzicale in doua subunitati morfologice: 

· fraza antecedentii ( 8 masUri) I fraza consecventa ( 8 tmsuri) 

+ 2 + ' 2 ~+ 2 + 2 
SOL V-I \i I ~ ' 001 N v I 

A ( perioadi de 8 masuri) 
. . .. ... . ' . . 

Foarte aproape de aceastii ipoteza se g~ ~i subimpiirt:irea in 4 fraze. 81 

Credem msa ca.in interiorul acestei articulatii muzicale operea:za tesfilura continua a 
motivului a. intreruptii in doua locuri de ~i ~i <l.vl: 

nplu 81 TodutA in Farme/e muzicale ale barocului voll. la pagina 158 (XJ'lclurirneaza analiza prelucliului rutfel: 
~ ~A~ 

1\itic fr. I fr.2 fr.3 fr.4 
4 4 4 4 

, sau DO DO-SOL . SOL DO 
r~ al identitate !truduralii 

corela~etrnala 
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situatie datorita clreia articulatia muzicala A este segmentata in cknill fraze asimetrice: 

in stransa legfilura cu aceasta ipoteza preludiul analizat ar mai putea fi segmentat 
ternar dupa urmatorul raµonament: 

fraza l (Do major) I fraza 2 ( Sol major) I fraz.a 3 ( DO major) 
Sol r-n-................................... .v-r 

ms. 6 ......... .... .... .. ....... 8. 
ms.1.. .. .. .... ......... ...... 6 9 ............. .................. 16 Dd ........ .................. .v oov .............................. [ 

Recapituland cele patru ipoteze de structurare ale acestei fonne monostrofice retffiem 
unnatoarele: 

I Structura 
1. TetrafraO.c 

2.Simetrie 
binard 

3.Asimetrie 
binard 

4.Asimetrie 
temard 

masurile 
1-4./ 4-8./ 8-12/ 12-16 

1--8 // 9---16 

ms.1-617] [ms.7--16 

1~][6-8)(9-16] 

aJ"2Ulllentul I 
identitatea structuralii a ms. 1-4 cu 9-12 ~i 
corelatia tonala 
antecedent Do-Sol/ consecvent Sol-Do; 
antecedent ped. Do ms.1-4 / consecvent ped 
sol ms. 9-12. 

retorica evolutiilor motivice (5 unitati a) 
+ (7 unitati a ) defalcate prin moti.vele 
cadentiale Uvt si Uvz 

planul tonal fraza 1 Do major I fraza 2 Sol 
major/ fraza 3 Do major 

Subliniem faptul ca in toate aceste ipote:ze se re~ identitatea lucrarii, 
argumentele ce au condus fiecare opP.une in parte avand in ele o acea .marja de subiectivism 
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nascut din optica unilaterala a unui intete5 particular82
. La nivelul obiectiv la care suntem 

obligap sii a~ paginile acestui tratat ne vine foarte greu sa aderam ~t la una dintre 
ele. Logica argumentaµilor fiind valabila in toate cele patru cazuri repnem doar aspectul ca 
aceste ipoteze analitice sunt confirmate pe deplin de catre partitura analizatii. 

1.2.2 Aria in re minor 
(din caietul pentru Ana Magdalena Bach) . 

Aria este formata din doua perioade, ambele repetandu-se: 

Materialul motivic este comm\ la debutul fiecii.rei fraze in parte detectiim 
fizionomia motivului initial a. : 

L 

Submotivele x ~i z pe de o parte ~i celula de legatura y pe de alta parte, sunt 
componentele de baza ale motivului a.. Incipitul motivic - recitativul melodic x define~te 
apartenenta motivelor la marea familie a, transpozitia acestora insemnand de fapt 
punctele tonale noi (cazul motivului a.1) respectiv schimbul circuitului functional (cazul 
motivului a. v1

) . in situatia motivului a vl celula x evolueaza din recitativul initial la 
arpegiu (care este in fond un recitativ acordic: ,; i . j It 2~) 

· Submotivul z in cazul a. vz realizeaza · doua mutaµi, una prin evoluf.i.a celulei de 
legaturay (cvarta inipalii devine teqayv) pentru ca in cazul a.vl sa ramana transpusa pe 
circuitul dorninantic rev: 

. ~:i. r-i ~ ,.._z.~ 

< - · .. sau -Tiiw sau ljlih-U > 
~~~~~~~~~~~~~ 

82 
Din perspectiva insu~irii mey:~ugului componistic prima ipotezA este cea mai eficienta (nu intfunpli!tor profesorul 

de compozi\ie TodujA emite aceasta ipoteza in currul siiu); din perspectivii pedagogicl! urmarirea modelului 
stru<iural periodic pare a fi cea mai eficieutli ipotezA de lucru; int~aul va adera deiigur la conot.a\iile rdorice care 
izvorilsc din perspectiva ipotezei · a treia; iar in context.ul urm.ilririi unei analize tonal-fimcponale cea mai 
satisfacatoare solutie ne-o ofora ipoteza a patra. in mod deliberat am propus o astfel de analizil pentru argumentarea 
celor enuntate in introducerea acestui ru.rs ~i propuse pentru configurarea celui de al doilea volum. 
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in cazul a 1 submotivul z dispare in folosul evoluiiilor y (sau x la x 1) intreg 
motivul ramane la nivelul recitativului initial x (submotivu1 x1). 

Frazele se realizeaza prin periodicitatea structurala de 2+2 (fiecare debutand cu 
fizionomia a la care se adauga motivele cadenfiale f3 y A sau Y1) 

Fata de aceasta stare de fapt distingem o fraza antecedenta (a + f3) ~i o fraza 
consecvent (av1 + y) impreuna totalizando perioada A deschisa tonal (re-FA). 

Perioada II-a Av debuteaza cu o fraza mediana (a1 + A)care se plaseaza intre 
do mi nan ta lui FA ~i cea a lui re- respectiv FA v -rev } ~i o fraza consecventa (a. v2 + y 1}. 

Aceasta a doua fraza consecventa este o replica apropiata consecventei din prima 
perioad:l, ceea ce ne face sa concluzionam ca ne gasim in faµ unei forme bistro flee cu 
repriza: 

A Av 
&ms. 8ms. 

. 1 ., 

re-----1
6 FA----1

: Fav----rev rev------ re1
: 

a c1 m C2 
4ms. 4ms. 4ms. 4ms. 

a+ f3 uv1+ y a1 +Li av2+ Yi 
2ms. + 2ms .2ms. + 2ms. 2ms + 2ms. 2ms. + 2ms. 

Notiunea bistro.fie cu reprizii 83 reprezinta in esenp o articulare binara (doua 
strofe = doua perioade) cu funcfionalitate ternarii (prima strora = articulatia expozitiva 
~i a doua strora formata din fraz.a mediana = segmentul median + fraz.a conclusiva = 

segmentul de repriza). Folosind pentru exemplificare doar materialul existent in 
aceastii Arie retinem ca puncte de plecare urmatoarcle structuri: 

( Bistroficul ~ ~v J 

[ Tristroficul ~ 

C Tristroficul ~ 

Perioada deschisii 

A(re-Fa) 
A(re Fa) 
A(re Fa) 

A(re Fa) 

[ 
Bistroficul 

_ cu repriza 
A 
8 

b 
4 

B 
8 

mijloc episod/ 
perioadii medianii 

b(Fa v __ re v) 

B (Fa v _rev -re1) 

Av 
8 

J 
J 

Perioadi inchisii 

Av (re-----------re) 
Av (re-------re) 
Av (re--------re) 

] 

83 Ase revedea cele expuse de noi la inceputul prezentului capitol precum ~i articolele afennte din Dic1;ionar .... 
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"' - ,. l l.!t • I ,_ ,!E .ft ,. ~l. ! -

'1' "'- ~/1 l: Ii: I~~ 1 .. l .. 
F~ i 

Din perspectiva prezumµilor de mai sus Bistrofic fiiri frazi median! sau 
Tristrofic cu mijloc episod a r3.mas in act un Bistrofic cu fraza mediani ~i reluarea frazei 
conclusive: 

[ 
~trofa 1 ] 

Bistrofic ..._a _____ c_1 _J 
) ( strofa 2 

a c2 

Tristrofic (a 
strofa 1 )~( strofa 3 ) Ct a C2 

BUI~.[• strofa 1 

J ( 
strofa 2 

J Ct m Cz 

cu repnza 

1.2.3 Menuet in la minor 
(din caietul pentru Ana Magdalena Bach) 

Menuetul este alcatuit din 3 articulatii muzicale de tip perioada. Este 
deci scris intr-o forma tristrofi.ca mica: 
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Motivul anacruzic a cu care debuteaza menuetul este continuat cu evoluµa prin 
gradaµe a acestuia ; ipostaza notatii cu simbolul a1 • in consecinta fraza antecedenta este 
alcatuitii din a + a.1 ,motive care sunt expuse in imitatie canonica intre discant ~ bas. Pe 
langa structura diatonica a primei fraze, refi.nem deci dimensiunea ei polifonica. Fraza 
conclusiva84 atinge punctul culminant al perioadei prin sunetul fa al noului motiv ~ care este 
reluat treptat coborator in doua etape seeventiale, fraza incheindu-se cu motivul cadetial y. 
Datoritii faptului ca in fizionomia motivului ~ este implicatii ~i o sensibila, prin reluarea 
acestuia treptat coborator in etapele secventiale amintite, fizionomia frazei conclusive devine 
putemic cromatizatii (intr-un evident contrast cu diatonismul antecedentei a + ai.). Basu! se 
grupeazii pe izoritmia omofona recitandu-~ timpii mersului treptat coborator de pe tonica la 
dominantii pe osatura unui passus duriusculus. Acest bas de ciacond incheaga deci fraza 
conclusivii subliniind un discurs omofon putemic cromatizat.. Prima stro:ta este o perioadii 
asimetrica rezultatii din contingenta liirgirii interioare care se gas~ in fraza conclusiva. 
Contrastul dintre alciituirea frazei antecedente ~i conclusive reprezintii in sine o admirabila 
unitate a contrariilor intr-un echihbru compensator: · 

Fraza a= 4 masuri 
periodicitate structurala 

2+2 

diatonic 
polifonic imitapa canonicii a 

motivelor a + a 1 

A (la minor) 

Fraza c = 8 miisuri 
periodicitate + largire interioarii 

prin secvent:area motivului ~ 
2 + (2, 2,) 2 

cromatic 
onwfon 

basul de ciaconi-passus duriusculus 

Strofa a doua este o . perioadii simetricii patratii care fol~e in principiu ace~ 
material motivic ca prima strora fiind deci un Av . Aspectele de variatJ.e a noii perioade fata ~ 
cea initialii se manifesta la nivet tonal ~i structural prin constanta unui discurs diatonic. 
Aspectele asemanarii lor rezidii din existenta materialului motivic comun ~i al opozitiei 
discursului polifonic/ omofon la nivelul reuniunii frazi.ce: 

84 Frazi! conclwliva nu frazA a:nsecvc:flUi deoarece lllllterialul motivic este diferit fa!ii de fraz.a antecedenta fimcjiooalilatea 
fiazei :fiind doar cea care o delinejte: indieiere_ OClldu.zia ideii mu.zie<tle. P8!tru sesi7.are aoestei disociai temrinologice a se 
vedea artioolele aft'relte din J.>kiionar·-· 
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i 

:i 

ea 

Av c (Do major) · 

Fraza a= 4 misuri Fraza c = 4 miisuri 
ex + exi simetrie structurala la 

nivelul frazelor 
P + Yt 

2+2lf2 +2 
nolifonic discurs constant diatonic omofon 

Strofa a III-a B are materialul moti"ic cermai indepartat filnd baz.ata pe evolupa 
motivului P (nascut din meisul tricordal cromatic ascendent al celulei x ... ). Prima £raza a 
perioadei B este expusa de asemeni in imitaµe canonicii dar de data aceasta la cViilta. Ea 
repremua o sinteza dintre cromatismul motivului P, (descendent initial - ascendent acum) ~ 
relatia polifonic-imitativa a lui ex din strofele anterioare (A ~i Av ). Fraza consecventa a lui 
B, revenind la omofonia inifiala prin fizionomia motivului Y1v, va cadenta in tonalitatea de 
bazii la minor. Asemanator primei perioade A, strofa B prezinta ace~ echihbru compensator 
dintre cromatic §i diat.onic respectiv polifonic §i omofon · (cu amendamentul ca de data aceasta 
relatffi inifiali1 diatonic cromatic va fi inversata ca sens): 

B (laminor} 

Fraza a= 4 masuri Fraza c = 4 miisuri 

P1 + Pl' simetrie structurala la f3,. + Y1v 
nivelul frazelor 

2+2lr2 +2 
cromatic - nolifonic diatonic - omofon 

S-a afirmat de nenumarate ori ca muzica barocului este de esenta nwnotematicii85
• 

economia mijloacelor folosite prin preponderenta tesaturilor tri-tetracorda/.e a con:figurat un 
adevarat nwnonwtivism. · 

in legiitura cu materialul moti.vic al menuetului propunem urmarirea evolutfilor 
motivice ale fiecarui motiv in parte, precum ~ mutafiile motivice 

a. la cx.1 ; cx.1 la P ; P la P1 ; ex. + exi ; exi lay ; y la Y1 

--1---. ~ ·-- b~ i1j1 J I a r rriJ)Gfl er 42Ef -~ r Ir Fir Ir r 
'--ex. ~~" -mi rtJr ftrr Ir 

-~ oc1v ~ 
1 

Y---, 
Nucleu intonafi.onal >.,Qt r r r r \il 

se " De§i in uz tennenul de monotemati.c ni se pare impropriu folosit, dupll opinia noastra ar trebui inlocuit cu 
termenul monomoti1•ic; a !le vedea in acest sms capitolul despre_tema precum §i articolele din Dictionar ... 
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Gen~ogia inrudirilor motivice 
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1.2.4 Johann Sebastian Bach 
Corul final din Matthiius Passion 

· Finalul acestei capodopere bachiene este conceput in echilibrul unei 
fonne tristrofice complexe in care extremele (repriZe statice) flancheazii o stro!a 
mediana: 

A 
BISTROFIC MARE 

B 
(pentastorfic mic) 

A 
BISTROFIG MARE 

Tonalitatea de baza este do minor, prima sectiune a fonnei limitandu-se la 
atingerea relativei Mib major cu revenire la tonalitatea initiala. in secpunea mediana a 
formei, elaborarea motivica des!a~ta pe parcursul celor 5 fraze ale sale, atinge fa 
minor, sol minor ~i spre sfar~it do minor v (care va deveni anacruz.a armonica pentru 
repriza statica a primei seqiuni). Materialul moti.vic de baza este expus in cad:rul unei 
perioade tripodice (de tipul a-m-c) :fiecare fraz.ii avand o extensie de 4 masuri. Cele 12 
masuri ale primei perioade A deschid discursul muzical din spre do spre Mi& (perioada 
avand o dubla expunere A la orchestra ~i apoi A' la cor ~i orchestra): . · 

. . .. .. . . - .. . . .... ~ //'l@.-:-. . 
. ,,Lrfci [J 1¥ 1Wtrci10iJ jJ r ID"ti ·U 

.~Wlt_H--... :U:_'l'dl.iia ..i.- - ui1· n- - . -ftn dlP-

r4 r u > n n 1 y fl h ri, -, 1 , J 0®: , 1 b J a Ju'.° n 
• . . 7.1111 ~~ •• .11(1• Jla• ... ~A~ • • ""-ft".. ~ luf" .. nlal 

Urmeazii cea de a doua articulatie a primei seep.uni, perioada tripodica Av (a 
carei structura identica se va plia pe drumul tonal de intoarcere de la Mib spre do, avand 
de asemenea o prima e:x-punere Av la orchestra ~i apoi Av' la cor ~i orchestra): 

· fli Ai1h l n I• · ·~ _ ~=r~~f~f?§§G1~· ~·'~j l~e~I 
.tL- "'" " - ~ ~ ... . ; . """: --.iL . ~ -~-.. -- - I mlL,-'ffi.·- ~ . . 

$J . no u 1 l_V 1,u n l&J 1¢Pb d i•EJ; J J J 11 l 
f. - a.. - ii::.. • · . , - .... -· '"·..!UI-'" """~ !'" • .. --•. '""" , '" ru1 I 

Bistroficul mare Ava consta deci din intersectarea bistrofic~ui mic A-Av (expus 
la orchestra) cu bistroficul mic A'-Av'(e~-pus la cor ~i orchestra): 

/ "' " ' 
cor ~i orchestra A' Av' 

12ms. 12ms. 
(a-m-c) (a-m-c) 
do--Mib Mib --do 

orchestra A Av 
12ms. 12ms. 

(a-m-c) (a-m-c) 
do- Mib Mib --do 

\. ' \._ ~ 

Secfiunea A 
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:fiind formma dllm:-un lant: de 5 fraze este in fapt un 

•-er ~-- - . r 1 r f 
' . ~,.·_!.· _ -

a1 
fli ff ~. ,,~ I r dr? "r, rr Ir,,, J rrril ID Uj,J1'4 ,n I I J 

Jlldlll&- - ........... -. .. ~- '*- - • - - - ;;..- .... -- ....... -_ -- .... 

Seqiunea A , dupii cum am mai amintit, va fi reiuata ca ~ o repriza staticii. 

cor~ 
ordu.-.strii 

orchestrli 

~ 
A' 

13-24 
doMii, 
A 

1-12 - 25-36 
do Mii, Mii. do 

A 

Schema generali a formei:86 

i m1v lll2 m3 &1 
9-53 $4-59 60-63 64-73 74-81 

( .... .fa ...... sto .... sol do dov.. -

\:::~Y 

A' 

A 

I 

86 
Am indii:at num6rul milsurilor pmbu a putea fi rocali7Jltii :diema de llllalizii pe partitura. De allfel amidenlm absolut 

necesarii parwrgerea anali2ll:i cu partjura; analizi ce poete fi sedimtuatli §i prin audierea segeumtului in1J(imat pe 
c\oaimenM CJY _ · 



1.3 Forme strofice in dasicism 
1.3.1 J.Haydn 
Me11uet in Mi major (din volumul «XII Menuetts pour clavecin» 1785) 

""l"' I 1-· 
I f.tAZA COki'ECV£NT1q 

~ . -" - ______., . /lfl:!l'MJZA) J 

I I I • 

'" 1$ ,, 

~·- · ·-.-:: ............ . 

O forma bistrofica cu repriza, frazele consecvente sunt identice la ambele perioade: 
A Av 
8 8 

a+c m+c 
4+4 4+4 

2+2 2+2 2+2 2+2 

1.3.2 Beethoven 
Contradans nr.7 in Fa major87 

Este deasemeni un lied bistrofic cu repriz.a88
. Materialul muzical al frazelor 

consecvente este derivat din motivul initial a, fraza c1 deschiz3nd discursul melodic pe 
dominantii (:fraza cu consecventA imperfectii), fraza c2 incb.i.zandu-1 pe tonica: 

~:,:r:nt:l~r~l~;ilk.:1:1~ :::1 

~- ~:::: ~~ a::r==r1s1:cee1:t 
A A, 
8 8 

a Ct a C1 
4+4 4+4 

Far.v.v-r i-v Fav-- FaT-V r-v-r 

ii Ao:l.t amtradaos tiioe parte din ciclul cekr 12 ccmlradansuri J:QJ1JU ordil:lirli ~ intre 1800-180 l. A f06l utili.2at 
ulterior de dllre Bedhoven in finalul baktului ''Promaeu"(qi.43), ca tanA J:QJ1JU variapunile qi.35 (1802) ~ in .:inahtl 
Simfooiei a ill-a ''Eroica" qi.55 (1803-1804). 

Jt 
81 

liedul OOlroiic w reprizA eite JOnna predlled8 a tanei de variaJimi la clasicii viene7j, mtfel inc/it vom reveni a.supra ei 
e Ii capitolul de!t.inat principiului variapooal 
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1.3.3 W.A. Moza.rt 
Simfimia nr 41. «Jupiter» (Kv 551 partea ID-a) 

Este o forma mare cu Da Capo in genul Menuet-Trio-Menuet, atit seq.iunea 
Menuet cat $i. secpunea Trio av3nd la r3ndul lor care 0 fonna tristrofi.ca mica 89

. 

Seqiunea Menuet are la ba111 o perioada aditiW de 16 masuri: 

A '1ffif?flp•p•fflA•1r~.p~ a(Do) , . 

• {Q.t.•o.,fQ,;,10,,v,G,fi,,f u,r 61r a.! c (Sol) 

Perioada este dechisa tonal cleoarece debuteaza in Do major si cadenteazj in Sol. 
A doua strofii a Menuetuloi este o perioada indivizibila de 8 masuri, articulata 

pedali pe Sol, pedala prehmgitl printr-o Iargire exterioara de 3 m3suri: 

A : , w; 1;i..nu 1u 1;sr;a 1om 1;\iu 1u,61JfF'r j1gn 1ia 1 
1 • . t' - - -- - ==:T -

Repma (a treia strofii a Menuetului) potemic dinanrizatA este artiCulata cu 
perioade aditive de. clUre 16 m3suri fiecare, ambele contribuind la echilibrarea formei 
de care aminteam in debutul prez.entei analiie: 

. fr *r 1•r r rir w1r r r 1r 1r 1\r•r r 1r'r cu1r r r 1 
Av1 ' f ¥ 11 r r 1 r w 1 t F f 1 r t f 1 r r r 1rrrrrr 1 r . 

Av2 ' :rn! I'~ J l~ I; F ~$-¢1JQ1 I'~' ~~ ~ ~ I~ 1 ~ j · 

.• r 'r l'r F r Lr .'r l'r t r IF r F It Et Ir U Ir • * I 
in esenia secfiuneaMenuet este stIDcturatli astfel: 

A1 (8+3) 
ms.17-27 

Avt (16) 

ms.28-43 

Pe Ianga ~ particulaT al ac:estei fonne tristrofice (datorita celor doua ipostaz.e 
ale reprizei:g1 si A ), subliniem identiratea de principiu a frazelor conclusive din prima si 
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e 
ii 

in 

re 

ult.Una stro:f390
. Diferenta dintre ele este de ordinul planului to~: p~ fraza conclusiva 

este in Sol major, pe cand ultima frazA conclusiva este in Do maJor1
. 

Seqiunea Trio are de asemenea o forma tristrofica, de data acesta cu 
repriza doar u§or dinamizatli (la nivelul frazei consecvente): 

B ::: B1 
a +c::: m 

retranzitie 
D D D D 

D D D D 

~--''·· · ·~--- -------.-75./ 7 ms .,. .,.__ ______ _ 
- ~ ~ - ~ ~ & 
vvv {podalil ,,,; ) 

7' I 

B' :1 
a+ c':: 

80---M .1 ., 
&v I 

Menuetul va fi reluat Da Capo (insll conform traditiei nu vor mai fi executate repetitiile 
interioare). 

MENUET TRIO MENUET 
A B A(DaCapo) 

A" A 
avl+cv avl+cv 
2i-43 28-43 

Doi Bi. A 
B mrdranz B' 

a+c a+c' 
"2 6().(,7 68-'79 80-87 

?B lav--Dov 

Dc>I 

90 Ase~ llpartmt mlisurile9-16 01 mii&Ulile52-59 ! 

"Fnm la aenetdisim mevEhicol de~ pima datl cbdiide perioada A in taia&aea dominanlei, a dooa oari 
hdlideperioada A Vl in t.ooalitatea de ba2A. ~ aoesui ~al modufatlri prin ICrudlri am insSat mai il ddafiu in 
\llbmd DAi al QnsuluillOl!lm de Forme (l1togsafill pmlJU uz iitan de AaKbnia de Muzial din Cluj ill amd 1990). Ase 
-deasemenea aatiootul M""""1po din~-
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in echilibrarea acestui tristro:fic mare existA anumite similitudini, poate chiar 
corespondente. Astfel atat strofele A-A" cat ~ B-B' sunt alcatuite din modele structurale 
periodice; Menuetul -perioade mari de 16 masuri (8 masuri antecedent + 8 mAsuri conclusiv); 
Trioul-perioade obi~uite de 8 mAsuri (4 masuri antecedent+ 4 masuri consecvent)92

• Strofele 
mediene, in schimb, la ambele secpuni sunt perioade indivizibile de 8 masuri sustinute pe cate 
o ampla pedala: 

in cazul Menuetului o pedala pe sol (=Dov) iar 
in cazul Trio-ului o pedala pe mi (= lav ). 

Atat strofa Ai cat ~ strofa Bi sunt continuate cu 3, respectiv 4 masuri ( ce au msa 
roluri diferite); in cazul Menuetului 3 mAsuri de complement cadenpal (largire exterioarli), pe 
cand in cazu1 Trio-ului 4 miisuri de retranzitie spre repriza lui B (printr-un lant de 
contradominante). Aceste perioade indiviztbile se constitue in axe de echilibru pentru fiecare 
secpune in parte, iar in ansamblul intregului Bi devine axul central atat prin situarea sa in 
exact mijlocul lucriirii, cat mai ales prin contrastul tonal93

: 

DOv 
(SOL) 

Ai 

DO major 

Strofa medianii Bi atingand tonalitate minora relativa marcheaz.ii ~i prin acest 
contrast modal locul central pe care-1 ocupa. Este de fapt antipolul strofei mediene din Menuet 
uncle perioada indiviztbila Ai se ~ pe o dominant.a care ne prega• repriza dinamica 
a menuetului prin ipostaz.ele A "1 ~ A vz. in schimb ambele strofe mediene sunt perioade 
indiviztbile rostite pe o pedala de dominanta (dominanta lui Do major, in primul caz ~ 

dominanta lui la minor in al doilea caz), perioade de~ de repriz.ele care urmeaza printr-un 
pasaj elastic ( liirgire ex:terioarii -in primul cm:, retranzi,(ie in al doilea caz). 

Daca largirea exterioarli a lui Ai este marcata retoric printr-un motiv caden(ial 
centrat in jurul sunetului sol unde optimile mi.-do vin sa ~ 
explicit tonalitatea de baz,ii, in cazul Bi retranzipa de care am vorbit se prezintii cu totul altfel. 
Aparut:A in contextul unui discurs muzical bai.at pe un motiv armonic de esenta unei replieri 
centripete de tip D-T aceastA retranzipe pregii• ~ reprizei printr-un lant 
dominantic {°o - D). Aceastii repliere dominanticii se va impune ca atmosfera definitorie a 

92 E!ie ll100lelltul sii subliniem fattul di nu am ~it ciind am <knumit prima fra2B anclusivli §i a doua <X:.OSeCVenlA. In 
primul caz perioada se indteie cu un material mceivic evoluat din iximuJ, pe ciind in al doilea frazde folosa;c consecvat 
acela§i malalal llliXivic, deci termenul consecvent ete la locul siiu. 

93
Suat singurde m8ruri !Jlllse in minor ¥ nu orirum, a ~ dramatismul twsiooat al unei pedale pe dominanta \ lav lDide 

inrepaateriinduriseciocnesc re-~fa;. cu mi (vezims.68-75)atingilndparoxismulininciziamdodidi re3-do-tt<t1..rri 
(discantul mllsurilor 72, 73, 74, 75). 
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c.t>minantic (° o - D). AceastA repliere dominantka se va impme ca atmosfera de:finitorie a 
wregului Trio grape motivului annonic fl Cele 4 mlsuri de retram:ipe sttatifica tot at.area 
nivele ale unor suhstitufionalitafi fancfionale: · 

·JJ+--T 

Trioul in ciuda tradiJiei debutea7ii tot in tonalitatea de Ima, mai mu1t cbiar, articuiand o 
structura periodidi piitratl ~ intr-o oarecare mAsuni chiar simetrica Contrastul de factur3 a 
celor dou3 motive P ~ y ti.ind singurul element surprizi al acestei strafe. ~ armonice a 
motivului ~'care ocupa primii 4 timpi ai frazci printr-o expunere lapidara d-.J.i, i se opune 
linearismul mersului continuu de optimi al motivului cadential r ... ~ ~ ~ n n j'j. 
Simetria patrata ne este oferita de re1atia antecedent [p - y} §i consecvent IP -1·1 . Cu atat 
mai de efect va fi surpriza. strofei mediene Bi a direi izbucnire pe dominanta relativei minore 
i$i valideaza astfel pe deplin expresia despre care am mai amintit 

Referitor la aceasta strofii mediana Bi dorim sa subliniem in incheiere un mic 
amanunt care pentru economia intregii simfonii ni se pare esenpal: 

motivul cirarlar de circumscriere • · t 

a funqiunii (lav) in primul caz Ir: . r. _ I ~ _] r . I 
antici 
~ motiv circular de 

circumscriere a tonicii (DOi) ' )'. I ! l '! l c;j I 
din finalul simfoniei - - - - -

marcand astfel drumu1 de la temmmea 
dramatismului dominantei relativd minore pinA la deschiderea olimpiaml a finalului 
simfoniei, atat de sugestiv denumita Jllpito. ' 

1.3.4 L.v. Beethoven 
Simfonia a VU-a (op.92 partea ill-a) 

in SchemHll beetbovenian se p'lstreazi principial acelea§i componente ale 
formei marl cu trio cu menpunea insa di secfiunea mmuet este inlocuit! co cea de schen.o 
(seqiune care are caraaeristiQle sale aparte). 
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desprinde articulapa muzicala de ori$ice aluzie la un model structural periodic. Se creaza 
senzapa ca aldituiriJ.e periodice c3nd apar tolu$i, sunt ~e «citate arhaizante>> in COntextuJ 
unui limbaj conceput altfet94

. <<lle:zinvoltura structuralA>> din interiorul sectiunii schf!l'Zh este 
una din cauzele amplificarii seqiunilor de forma care se vor proplisa pe un alt Divel al 
complexitapi 

Scherzn-ol din Simfonia a VII-a este alclituit dintr-o ~ tri-penta-strofica 
a seqiunilor de bazA ale formei: 

tranziiie tmozi)ie lnlnziiie 

A B A B A coda 
(B+A) 

Cele doua secpuni. ale acestei forme complexe sunt articulate fi.ecare intr-o fonna 
ternarli. 

In seqiunea Schel7.o strofele sale componente sunt aldituite printr-o complexitate ce 
~ chiar ~ construcpile periodice atipice, dandu-i astfuI aspeciul de dinamii.are 
continua. Jn contrabalans, seqi.unea Trio ~ ru modele structurale periodice care devin 
adevarate puncte de stabilitate prin imuabilitatea "nemiprii" lor. 

FiZionomia acestui lripentastrofic complex ar putea fi. definiti\ in. primol r3nd astfel: 

Sf!llfllZO - TRIO - geufRZO- TRIO - geJl{RZO - Coda 
(Dinamic) [Static} (Dinamic) [Static) (Dinamic) (Static)l(dinamic) 

SeqiuneaA (Scher.ro) este o forma tristrofica mare la 00za ci\reia se g35e$fe 
Ul1113torul material muzical: 

104 

un segment muzical introductiv bazat pe celula motorica m : 

~~ • t ; I e tJ .u I ~r =" 
- Mio-' ..._ .,,.,_.i 

un segment expozitiv bazat pe dinamica celolelor x in conexiunea motivica a. : 
_ .. ....., r-JC- ,-1(-, .-1(.., r-l(....,.c--.1(1 

IW! ! t t 1r tr 1 t tJ I J I~ t tit u 1 r n 11 

T ~ l>b o<..' ,-

un segment elaborativ bazat pe evolupile celulare xt in oontextuI motivic a1 : 

r-- °'•" -----... .. r- GCl --, r--ot4 - '""" 
llftZ? n rr i]J fJ Ir j I pr Ir I 

. ...1( ....... ~J •c:::.,. 1-Jli"" C.JC,4..1 '-~-' 
Wt segment cadenPa1 conclusiv bazat pe motivele k, It, k .. : 

r---~---t~~--:m-•t.-- - . "" ---IE f ~- ,,. !! E 11 ' St · ~ ·· 
1pf · I r or I r 1

1r r p J Pf !f A¥4;\4 l 



a 
d 
e 
ll 

Cele trei fraze ce definesc :fizionomia acestui Scherz.o apar de-a lungul unei sectiuni in 
fe!ul unnator: 

a a' 
Fa 3-4-5-6 7-8-9-10 

a a' 
Sii. 67--09 70--73 

74--77 78--81 

Fa91-94 95-96-97-98 
a a' 

a, 
11-12 
13-14-16-15 

a 1 a1 
107-108109-110 
111-112-113-114-115-116 

k, II If 
La 17-18-19-20 21-22;.23-24 

k, 

Do 117-118 119-120 
121-122 
123-124 
125 126127-128 
129-130 
131-132 133-134-135-136 

k If 
Seqiunea Scherzo are in consecinta unnatoarea alcatuire strofica: 

A 
ml fr.l/fr.2/fr.3/ ltranzi(ie. 

(2 + 22 ms. ) (40ms.) 
ms. I 24 25---63 

Fa La 

Ai 
ml fr.l/fr.11 I tranzifie. 

(2 + 16 ms.) (7 ms.) 
61 81 82--88 

Sib 

Av 
ml fr.1/fr.2/fr.3 
(2+ 46 ms.) 
8 136 

Fa Fa 

0 tranzitie de 12 ma.sun. ba7.ata pe celulele motorice m ~ix 

ms.. 137- 138- 139- J.40-141- 142- 14> 144- 145- 146- 147- 148 

m m m m m m x x pedaliila--

Fa---·---------...(Wlison 1a = Rev) va pennite instaurarea c.elei de a 
doua sectiuni a formei Trl~ul. 

Seqi.llllea Trio, datorita componentelor sale expuse in structuri periodice, 
articuleza cu mare claritate o forma tristrofica. Echlibrul bifrazic al unor perioade mari 
(antecedent 8 + consecvent 8 = perioadii 16) este eel care ne releva modelele structurale Ia care 
ne referim. 

Cele trei strofe ce alcatuiesc secfiunea Trio se deruleaza astfel: 

B 
(16) 

Bv 
(16) // 

B1 
(16+2) 

retranzi{ie 

(8) 
B' 
(16) 

ms · l41-1s611s1-1M 1 16s-1 n11 B-1so1 [101-1ss11a9-196·H97-198// 199-------206 1 201-2H121s-222] 

Re Re 

Retranzitia spre reluarea Scherz.o-ului se realizeaz.ll cu ace~ 
material motivic utifuat in B1, (ms.223-236). 

in cazu1 in care am co~entizat secfiunile Scherw ~ Trio putem fuarte ~r sa 
constata:m ca derularea acestui tripentastrofi c complex opereaza in esenta cu repri7.e statice 
(dinam.izmile sunt in interiorul secfiunii Scherw ~ in contextul tranzi.tiiJ.or, aceste dinamizari 
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preluandu-se identic cu fiecare repriza ~ pe intreg parcursul derularii formei)95
. in interiorul 

seqiunii Sceno se intfunpla llll amplu proces de elaborare celular-moti.vic3, strofele sale fund 
in fond articulapi muzicale neperiodice. TranzitiiJ.e ~ retranzitiiJ.e - dupa cum am mai 
subliniat- rezult:a din ace~i proces dinamic de.evolupe celular-motivica. 

Retfilem in incheiere cateva succinte observatii asupra relatiilor tonale. 
in Scherzo prima deschidere este La major pentru ca apoi prin Sit, major sa 

se revina inapoi la Fa major. . 
in Trio, tonalitatea Re major se pa.streaz.a constant, iar fapl de aceste reiaµi 

tonale singurul sunet pivot ramane sunetul la (nu intfu::nplator sunetul lava fi folosit in llllison 

la tranziµi): ~ 
o!:nima to~tatea do~nanta 
relativei de baz1i relativei 

-&- -~'+ 
Ws_~Y?Jlsf 

in acest tripentastrofic de alternenta a secpunilor Sche17.0-Trio, ipostaz.a dinamica a 
primei seqiuni, pe Ianga articularea neperiodici, mai este subliniata ~ de relatiile tonale dintre 
strofele sale (Fa-La-Sii,-Fa); pe cand ipostaza statica a celei de a doua seqiuni, aiaturi de 
articularea periodicii a strofelor sale, mai este intiiri.ta ~ de constanta tonalitatii Re major: 

Coda 
.fell£RZO - TRIO - .f(!Jl£RZO- TRIO - .ff/1£RZO - !CllCRZO - TRI0

96 

(Dinamic) (St.atic] (Dinamic) (Static) (Dinamic) (Static)l(dinamic) 

ms . 1-------13' 14~222 231----- --3.96 · 409---•82 .o , - - -------63 2 64.5-648 [ 649-653] 

137-148 :tz3.-236 
tr.and. µ e retrana: . 

Fa-----Fa 
[La-Sia,] 

Re F'a-- - --Fa 
[La-Sia,] 

-..a-.. 

Fa-----Fa 
[La-Sia,] 

RFJre 
Fa 

9
l Ace8litA WlStataresepoateverifica prin ooo:pmifia milsurilor 1-136 cu 237-396 ~cu 496-632 peotru SCHERZ.<>; apoi 

miisurilor 149-222 cu 409-482 peotru TRIO. Mai mull dtiar1ramitiile ~ relnmzifiile Slll1t identice; a se corqiara in acet 
sens tnmzi1iOe de la SCHERZO la TRIO mAsurile 137-148 fafii de 397-408 respediv fatli de 633-644; preann §i 
retranr.ftillelle la TRIO la SCHERZO mlisurile 223-236 fi1Ji derMswile 483-496. 
96 

Sugetia unui perpdlrum mobile iolreruiX de oele 5 miiswi ale cadenf.ei finale. 
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Fonna tristroficli in care repriza A este staticli (un adeW.rat Da capo) lucrarea 
~in consecintA deschisa din punct de vedere tonal la relativa majora Lat,: 

1.4.2 Frederic Chopin:: 
Preludiu in La major op.28 nr 7 

Acest monostrofic este 

0 perioada mare baza1a pe 
fizionomia acel~ rnotiv a., 
evolutiile sale ramful riguros 
ctrcumscrise in spatiul celor 
doua masuri iniµale; de uncle 
strictetea rnodelului structural 
echilibrat bifrazic 

~=::r:: n::r::r: ~1 ~ (<J:tJJ z. • . 3 :... (t111.ilJ ~ "' 

:;...,--'...,....~--"\ ,--- cXy L ___, . . 
t •-.: 

A 
Perioada mare 

16 mlisuri 
antecedent coosecvent 

8 8 
2+2 2+ 2 ][2+2 2+2 

a a'1 a."1a.VJ. a a.V3 a.VJ. a'~ 

la f4 I 

1.4.3 Johannes Brahms: 
Simfoni.a a ill-a op.90(partea ill-a) 

• 

Aceastii mipre articuleaza o forum tristrofidl mare, in care principial strofa 

mare A este reluata identic, in chip de reprizA, dupa enuntarea strofei mediene C 97 
: 

A C retnmzilie A Coda 
A A' B -- A" C Cv D cv• dv A A' B ......... A" 

1-ll B-l4 ~36 37-40 41-Sl(Sl) SUI 62-69 70-78 ~ S7-93.94-98 !J!>.110 lll-lll lll-134 13'-1311 lll>-150 131-163 

La nivelul seqiunii A (masurile 1-53 - in corespondenta cu masurile 99-150) strofele 
componente sunt principial unitap. de 12 masuri_ Astfel perioadele A A'~ A"sunt perioade 
tripodice de tipul a-cr<2 (undC fraza a doua este o consecventa impeifecta): 

107 



1~:::'!;r::2t :. ::; !}: :: . ::~~I:±; 

:c<~=:·1~1s 1.11:T~'1: . ;1 
in cazul strofei B, fund vorba de un proces de elaborare motivica ~, 

segmentarea frazeologica prezintii urmatoarea "asimetrie": 

fraza 1 fraza 2 fraza 3 
3 + 4 + 5 + retranzipe de 2 ml!suri prin celula x1 v 

:I[!!!: 1:Lr?Js me2;1;~Z11:!!j 
· fraza 2 """· 

=b~frl!~-=:flf!:,~f.:tA~ 
Sectiunea mediana CS opereaza in schimb cu unitati de limbaj de 8 masuri 

articulate evident dupa model structural periodic: 

c 

. . L '-1 - ,....-o:;. • .. -~ 

~ 
VI. C : 

,,, . .,,.,. .... 01' •• C. f ~ p&i• . 

D 1-1 

" pp·upru1. - --
_.,,_ ... 

1 .. C'v 
Br. g 

·~Ft-~ f =--- , ...... t:re1a.. 
I ..... 

' ':. ne111n11. -- ,. "- ... .. .......... ., .• "_,. •·..__;· ;,.. 
==-- .. 

Reluarea strofei Dv prime~te functie de retranzitie prin acumularea treptata a 
celulei x de anticipare a lui a : 

98 Deji logic ar fi trebuit sa urmez.e Secpwiea mare B, pentru a evita coofuziile am preferat sa corelam simboJurile 

articulaJiilor componente cu simbolul gmeralizator. Secpllllea mare A este compusll din perioadele A-A'-B-A" iar 

secp1U1ea mediana fiind compusa din strofele C-D-C o dfnumim C 
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* T 

,, 

, v 

i a 

uile 

, iar 

urmeazA o coda in care se 

Repnem in W,cheiere ca desi strofele A sunt ca $i fizionomie·melodica, plan tonal 
$i structur.i identice, iritre ele exist! un echilibru compensator in ceea ce prive$f.e 
inv~mantarea timbraIA. GAsim chiar o corespondenfA intre violoncel-com (fagot) §i. 
vioara-(oboi+flaut), corespondentA ce arcui~ intreaga lucrare care debuteaz! cu 
violoncel, apoi vioara §i se incheie cu Vioara $i violoncel. in. interiorul acestei bolti 
timbrale apar urm!toarele «rime>>: · · 

in cazul A' in mAsurile 13-24 discantul se expune la vioara I cu un contrasubiect 
la violoncel care va fi continuat apoi in strofa B, 

iar in repriza lui A' ( misurile 111-122) discantul va fi la oboi $i contrasubiectul 
la fagot- timbru ce va continua §i repriza lui B. 

Pe cand in cazul A"(~e 41-52) discantul este repartizat in trei octave la 
flaut, oboi $i corn, 

. iar in repriza A" (misurile 139-150) discantul este intonat de vioara II in 
octave impreunA cu violOJicelul la octava inferioara 

Strofele C sunt intonate compact de ~ suflAtori cu C:ontrasubiect al corzilor, 
pe cand strofa D este articulatil cursiv de anscµnblul cordarilor. 

Singurul loc uncle apare dublajul corzi-suilatori este concluzia finaJA a lui Ac , 
care in acest fel va fi intonat in apoteoza unui mare 'tutti: · 

Fl. 
Ob. 
C.Or. -Ill 
Fg. 

Vlolll"i -V-eei 

· A"-CC"-sufliitori-C"'----.A-A'-. -B 
A-A'-B D--cordar-d"------A" 

'· ... 

coda 
A­
A..­
Aco-A·-­
A-
A­
A•­
A_., 
A­
A-
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1.4.4 A. Bruckner 
Adagio din Simfonia nr. 7 in Mi major99 

Adagio din Sirofunia m.?1°0 este coru:eput in tonalitatea do# minor, articuland o 
form! tripentasnufid1 a carei complemate readit in primul rand din procesul de e1aborare 
continua a Jl13teria1ului motivic initial Ne gasim in fata unei noi solutii de piir3sire a modelului 
structural periodic, mai ales la nivelul strorelor A in care perioada tripodica inipa!A (alciituita §i 
8$3 asimetric 4+2+2) devine premiza unei continue elaborari motivice

101
• 

A B A 11
1 B" Avz coda 

- BBtBV1- A- Bv2 Btv- A - A canclmiv 

1-8,__'.16 37 66 ~ 133-148/ 157-164 ISS---219 
67-76 85--132 149-156 1-184 

tlo# FA# do# LAb do# DO do#-DO# 
Tristro.fic Bistro.fie 

uouonRoi:re UONOSTRoi:re UONOSTRoi:ie 
at~motMa'l Ol-~ Oldaborar<!momidt 

Seqiunile A au la ba:za o structura inij:ialli periodicii limitrofa cu un tripodic: 

-··-···- - -- .. .p:=- ,. _ ,.,~. 
Viol011.cdl 

;J ibl 
b 111 § J .. .,. p--t 

K .. u,.J.d ~~~~~~~§~~§~.,,~~~~I!~§~@j§l§: ~! §i§g~l~J ; 
, - - ~ .~OM. r••. 

Acest adevarat nucleu tematic102 A fonneaz.li impreuna cu amplul prooes de 
elaborare motivicii care-i urmeazA un adeWrat monolit Monostrofic de :fiecare data altfel 

99Corqiusa inb:e mii 1881-1883 aCle6li simfiJnie ii va adooe odehitatea lui Bruckna; mai ales palllU incoofundabi1a parte 
a doua. Luaarea a fat prelJWl.alj in pimli audi jie de clilre mheitra din Leipzig, dirijatl de Arthur Niki!h, la 30 decembrie 
1884 (la douli luoi diip6 ce ~zitoml in1>tinea 60 de Mli!). 

1ooi>artea a doua a Simlmiei m. 7 a fO!t saisi ai ~ rnortii lui WalJ!er. TMul evenimmt (din 13 februarie 
1883)il va soqx:iodepeautoril DIODDul de&Wvlirii acestei pagW.Antoo Brudmermiirturisea despre ooda acestui Adagio 
c6 a sai&-0 ai sim!liDJintul unui Requiem in memoria oelui pe care Hi iubit pioi la idolatrizare. 

· 
101 Aoeite Sec1llmi ale fonnei sunt in find fOnne lllOllOArolke e.u el.aborllt'e (prooes dm c:are re'lida ~ea aoailli 

1ripertalltrofic). 

I 
02Fiind vorba de declanijarea mui prooes de elabooire nrtivici, pW:m spune ca asistim la "tmiatimrea" artiailajit2 

mofioe. AceaitA sCrofii en daborare filnd o amsecinlil a evoluliei llimajului. muzical de pe plalfOIID& deplinei sale 
maturiziiri I 
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03 
~le dou4 secfiuni B in schimb sunt alcatuite din perioadele B (4+4 masmi unde 
tu1 ~ acela$i material motivic ca~ antecedentul-diferin~ doar prin cadenfa): 

. ~ !£.. 

~--~ 

~· .. . 

. 49-50-51-52 

Reprizadinamicii articuleaza un tristrofic prin expunerea in stretto a motivului (}): 

I fJ . , 
-~ rYf rt: -- @ 
~, I .JJI _ I I l==--' ~I 

_,, ~~:''" ~.iiiQ~.~-~ 
prima seqiune B 

B 
(30misuri) 

retraozitie 
+ (lOmisun) 

37•;_· ------------66 //67--76 
B Bi Bv1 

37- 44 45--52 53-60/61-66 
a c fr.1 fr.2 av cv Jlirr)re.// (retranzilie) 

37-40 41-44 45-48 49-52 53-5657-SJ/61--66// (i] 16 

FA# DO# FA# do# Dn--D 

A 11.lpeacic de evolupe m1ivicil a, a., ag. av ddinesc monO!irofiad de 32+4 mlisuri; in secfiunea AT1 

ie~ hzicutilimnd aipredikqiefia:za mediam\ m da:ulind m ll1al0Wofic de 55+1 misuri; in sectiunea 
w Jtiorlate a h1J::i mediaie m va OJDduoe pe parausul ool.or 28 de misuri la o llp(Uo:l.ii in DO Jllajj>r (pe 

llli&Jlatii: ~LAi,-floJIMBIJ-S04~RE-RF..-fa-Mli.-SI-DO). 
lll 



Sectiunea B'' are o forma bistro:fica deoarece utilizeaza doar alaturarea 

Secfiunea Bv retranzifie 
(16 mlisuri) + (12 mlisuri) 

133----------------------------------------148 149-----------156 
Bv2 

13 3-------------140 
av2 cv2 

133------136/ 137------140 

LAb 

Biv 
141-----------------148 

fr.1 fr.2 
141-----144/ 145----------148 

149--------------------1 56 

Mi Fa Sib 

in cadrul acestui tripentastorfic complex relatiile tonale dintre sectiunite 
formei nu sunt intamplatoare, ele unnand sa marcheze in macrostructura spirala 
evolu(iei de la tonica minora (do#) prin subdorninanta ~i dorninanta majora (Fa#-Lab 
[enarmonicul lui So1#]) la punctul culminant (tonalitatea majora a sensibilei - prin 
enarmonie Do = Si#) repliindu-se la tonalitatea de bazl1 cu rezolvarea picardiana (Do#): 
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~~--~~::::::::::~~ 

(Sol#) 
Lab 

Si# 
Do# 

----I>---- --scnsibila---------- --T--

'~ 
ms. 37-76 

B 

A 
ms. 1-36 

I 

ms.133-156 
Bv 

Av1 

ms.77-132 

do# 

coda 
ms.185-----219 



le 
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1.5 Fonne strofic.e in muzica secolului XX 

in analizele care unneaza vom inceR:a sa parcurgem cateva lucrari scrise in secolul 
XX de$i cbiar $i acum la incepJtul noului mileniu existl o anumita ~ daca nu chiar 
rezervA, in abordarea de la nivelul unui curs de anafuA a fenomenului componistic 
come:mporan.104

• Subliniem pentru inceput faptul ca «defunctul secol XX>> a rnarcat o 
diversificare f.W precedent a mganizarilor sonore fapt pentru care am asistat la aparifia unor 
varii orientAri stilistice. AceastA diversificare a generat o adeva~ mazaicare a creatiei 
muz;icale din care s-au ivit aproape simu1tan • capodopere muzicale foarte contrastante ca 
funbaj, ca stil, sau ca ~105• in ceea ce Pri~ principiul stroficitAtii am ales un preludiu 
pentrupiande~ ,dou4coruri107 $idou! lucraripentruorc~108 • 

L5.1 Claude Debussy 
Voiles (nr.2 din Prelndii vol II) 

.Acest preludiu l§i limiteazii intonapile la cele §3Se Stmete ale unei organizari sonore 

ootiphexatonaI: 51!~ ...... ~~J~~~~~~~ 
::!!';; ~ • • • I· •• 

Lipsa semitonului conduce inspre o stare de imponderabilitate cfirectionata totu$i in 
centrul sonor Sib (msoprea discursului muzical pe o pe.da1a a unui S~ din subcontraoct:ava intre 
ms.10-61 arguilenteaza cu prisosinta acest lucru): 

,,~t·nrrr 3 Efr ------trrnt'''r =mi.,; * - ~ 
• liV ~ 
In starile de multivocalitate straturile armonice se realizeazii prin acumulari de terte 

marl (sau dupa caz de cvarte mic~orate). Astfel turnnra melodidi a unor terte marl paralele va 

oofini fizionomia motivelor a ~ a1: ,, '"'r! C' 11 tf'l I* , '"'Cr=~,,~ :4;,; J 
o 1><. I &~.----' 

104 
Aldltuirile !Uotia: in lllll2ica seoolutui XX Io-am~ il tratatul nOlbu de fonne (Vol II ed. t 9'J4, Academia de muzicil 

Cluj) in piru mari catc:suii: 1) Supii mo&e in ml7ias saiali; 2) ak:biri !trofioe h muzica io:pesiarislA; 3) Fomie 
i100ce It neanodallimJ1 de Wpiratie fokhici ; 4) Principiul stroficili1ii in aealii de aiedare neodasici. 

101Socdimutili osuccdi remanorareaoebmaisamifiaaiveaeapi airopenegiupatepedeomii: 
!n primal decmlu: Tosca (1900) §i Cio-Cio-san (l904){PncdnlJ Sa/omeeo(l905)[R.Stlsm}, Erwartung(l909) §i 

GurreUeder(l90l-ll) [SdiOnber:],Pelleas p Melisande (1902) iftMarea [Dehussy],Rapsodtile romdne(l901) §i Suita I 
(ICJ!ll) [F.Descu); 

In al doilea 4eaulm: Cava/end ruzelor (19ll) ~ Simfi»ria Alptlor (191.S){R.Stnm.9s1 Petrutca (1911) §i Sacre du 
print6mps (1913)(StrawlmldJ, Simfonia m (1919)[Ellesru1 Si/r!fonia clasica (1918) [Pnlllllftev}, Pierrot lunaire (1912) 
[~] sau Castelul pn·njtthli BarbllAlba.Ytra (1918){Bartok); 

tn al Cnilra ~ Dragostea ceJor trel portocale (1921) [Prokofiev) Sonata fnfa# (1924) p Sonata m-a (1926) 
lbeacu}, Waaeck (1925) (Alllan Beq), Turandot (1926) (Pacdnl). NapastrJ (1928) [W. DrigolJ. Pinii din Roma 
(19.24)fiSerbari romans (1929) {o.ReqJighi] 

fn c1ecmhil }llldnl Oedip (1931) ~ S6teasca (1938) [Enescu], Mathies der Mahler(1934) [HinclemlCh] Muzica pentru 
ccarde, cclestli Ii percu/ie (1936) {Bertok} sauLu/u (1~7) [Allan Beq) µmd 

1°' In oeea ceprivqtealciiuirea lUofiai in serialiimuJ <blecafmicnu am ae21K.deruvimfi ell trebuiesi insiidm deoerece 
Plii<:ipiul de fonnii eie suficient de nerelevaul 

107 !n zmaneomodalismului prellla'irilor de folclar. 
1~ Diimarea zmA aneoc!asicismolui~ 
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• ~rdurile. mari~e inlanprite din ton in to~ care \!f1J ± e-,+ 
Jnsotesc motivele a. incep0nd cu m3sura 15 reprezinta • ' 
in fond o sinteza verticala a orizontalitapi hexatonale : ~ · '!l I 

1
1 

Prima stro:ta are deci urnmtoarea alcatuire: 
A=22ms. 

a a\ av2 

4+2[3] 4+1 2+4+2 
[ centru Sii.] 

Aceasta stro:ta de debut este cea mai bine conturata arat din punctul de vedere al 
structurari.i cat ~i din eel al organ.iz.arii sonore, filnd de altfel articuJat:ia muzicala cea mai 
extinsa. Hexatonalul lab-sib-do-re-mi-faii i~i dentleaza expresivitatea imponderabilitapi sale in 
jurul acelui Sib care devine mai degraba reper al spapalizfilii discursului muzicaI 
( subcontraoctava pedalei Si&) decat centru1 sonor al unei virtuale gravitapi a turnurilor 
melodice109

. 

Urmatoarele strofe sunt mai putin extinse (in general I 0 m3suri cu o singura exceppe 
de 6 masuri), fiecare dintre ele avand in schimb la baz1i un motiv caracteristic: motivele ~ ~i ~· 
pentru articulatiile B si B", respectiv motivul :fraz.ii y pentru articulapile C ~CV. 

Schema general.a a formei 110
: 

A B c Bv c· Av 
[l 22)f2 32)[32 41]{41-47)[47 57](58---64] 

(22m3suri) (lOmasuri) ~ ( lO masuri) ~ (6tna>mi) r ( l 0 mlisuri) (7masun) 

exolonal ... ta 

109Tttlul estesuficimt desugetivin acestsens, seruajiadeplutirepennanarta fiind in ultimil imbnti oea dorita. 
110 

Reoomandiim unnarirea ddaliilor analitioepepartiluri deoareoe sdiema generalil a formei am raportat..o cu ex.aditate la 
aoeasta prin nwner<Xarea ml!swilor sale. 
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1.5.l Bela Bartok 
Cllntec de nuntil 

Cele ''Pat111 dntece slovace" din care filce parte prezenta lucrare sunt 
~ de Bela Bartok pentru cor mixt §i ~ Structura originarl a clntecului ramane 
punctuI fix ~ tara echivoc al articuimilor strofice. ht C32lll ciintecului de nuntii, ne glisim in 
fata unei perioade de 16 IOOsuri (cu anta::edentul de 8, respectiv consecventul de 8 :masuri) 
unde materialul motivic ~ deruleaza prin oonttastul totalizarii: 

.-:-o(~ ....---~~ -'ir r r 1~r ir 1Mr r rB ~r 1-r •r r 1tr ir Ir 
l!QJ 1 

J J J J J 1J J J J J IJ J J J J 
.__x~ ~ .¥-' 

1J.~. II 

Structura m.odala a cantecului se contureaza din joncpunea unui pentacord 
minor/MAJOR pe Sia.11

•
1 §i un hexacord major pe Mitt: 

~ '~ h 8 h ~ , ~- ... 1· ~- i • i• •• 

'~we • ~!Jj> i :~~;. • i• • .. \ 

Cele 8 rMsuri ale introducerii pianului propun o prim.a disponibilitate annonicd a 
acestei organizari sonore' 12

: 

lia. ~ ..--MAJOR___, 

fl '\11 _4 q Ji 4 Ji I 
'""'----" nunor -~ 

Prima strofii expune c3ntecu1 la putida de sopran care este aoompmiata de catre pian. 
Drumul primei strofe este jalonat de Sib Major/minor ~i de re minor (fluctuatia tertei re-rei, 
fiind validatA p1enar la nivelul verticalitliplor) : 

"' I 

.. ~· .. 
i. 

IJ ,. 

Strofa a doua prelucrea7A cantecul printr-o polifonie non-imitatiW 1a doua voci care 
urnW'esc in prin plan rigoarea unei osaturi ritmice: 

Ill fluauapa tea'fei din cadnJ1 prinailui pDaoord $e eaprimal4 sddic in aoonlul IJitel1ial (numil in nnmcologia 
bertdaaoi 11C10nlal a (re becar .fir.- sit,- re1,) 
112 

Am fokiU in mod deliberat magma t&ponibi1.itale annonic4 deoarece, dupl opioia noum, in Cll21ll wei ll1l1lic:i 
~ ~ tumurii mdodiw ~ p logiui SlpllJlUIHirib "llW:'lliot:", k>giUi 12: JXlllle Ii wmiiril8 p in 
Sltezde VElticale ale1umurikrmdodiee. Asopa aoestel pobkme va fi necesaril desdJiderea unei 4t1l'le de:zbateri pe wma 
dlreia sA se sabileascii Cl! obieaivUeperimdnil fiillArii • numitei "m:mmii rmdale"! 
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Dramul strofei a doua se centreaza intre l"eti - prin Lai, spre Fa : 

Strofa a treia este singura care exprima cantecul in izoriunie acordica la 4 voci: 

~c~·~ ~~; 1:: 1~:c~ 1:;:~ 1;:= 
~~:21;~ l~t 1: l!~r l:l:t; I 

illtima stro:fa reia cintecul cu tenorul dublat la octava superioara de catre vocile 
altului ~i ale sopranului. Melcxtia originara este insopta armonic de pian: 

116 



· In final suntem datori cu o 
concluzie asupra formei muzicale cares-a putut ~din parcurgerea acestui cor. 

Am sesi2ltt patm strufe care au insemnat tot atatea relumi ale c3ntecului originar 
(cele 16 ~al~ ~oadei initiale), deci ne ~in futa unui tarastrojic. in cazu1 cand 
JuAm in considerape §I alte elemente ale construcpet sonore constatam di aceste patru strofe se 
~ grupl in mai pupne sectiuni conturand fie un Bi-strofic fie un Tri-strofic mare. 

De exemplu dacii ponem in cantar criteriul exponerii vocale a cantecului am putea 
ck:fini lucrare drept un Tristrofic mare: 

Seqiunea intfil unison (Strofa I) 
Seqiunea doua polifonic $i annonic 
(Strofa II + Strofa III) 
. Secpunea treia dublu unison (Strofa IV). 

Dacii luAm in calcul numai criteriul cadentfuilor sesiz.am doar un BWrofic mare: 
Seqiunea intfil Sib-Fa (Strofa I cadenta re+ Strofa II cadent.a Fa) 
Sectiunea doua Solb-Fa (Strofa ill cadent.a re+ Strofa N cadent.a FA) 

in cazul cand pnem cont §i de criteriul agogic dupa care Strofa IV, prin sciitura 
pianului, se ~de strofele anterioare desooperim logica unui alt Bistro.fie mare: 

Secpunea intfil Introducerea pianului + Strofa I, II, ill 
Secpunea doua intermediul pianului + Strofa IV si "modeiarea"cadenlci 

finale a pianului. 
in schema generali a formei 

vom man:a si cele trei ipoteze de <<macro»-structurare stroficii: 

( ~ ) (....,_s_~-~-IUNEA_rattva_. -w-·. _) (...., __ ~_CTIUNE_·iut_ativa_._A ___ ) 

il!lroducere Strof'al Strofall Strofa m intermediu StrofaIV 
pim--, unison- polifon- -omofon ~ dublu-unison 
1-8J 9-24) [25-39] [40--55] [%--S7) css-1Jn4-16J 
S' I . n!- Sit, Sit.I Fa1 Soli, n!- Sii,1 

2 ' Fa1 
lb 

(8'v) (~v) 

( Seeµunea-1 ) ( , SCqiunea-11 ) 

~ Scqiunca-I ~ .. ]~H4 SccPunca-II Sib] 
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1.5.3 Tudor Janla 
«Mii Luai luai» 

Cfultecul polular care a stat 1a ba7.a acestui cor este conceput in limita tmui 

hexacorddonc: 'U £E ~ .. --~ ~ - --=ii " e ··--=._ 

'R fi J J1,g;1 Im J /j J, I a J ) J Jl I n J ;1 ftjJ 
MA LU-Al, LU-Al MA UT-Al , Lt'- Al SUS PE LA FA-NP. - ~A CU RO.CHI - ACREA-~A 

4: 2222223 
cele doWI intervale caracteristice sexta inare (pentru prima turnurii melodica) ~ terta 

mica (pentru cea de a doua) definesc in fond MAJOR-minorol doric. · 
Cantecul este insotit cu isonul dublu ~la (expresia stabilitatii modale): 
Strofa.1 Strofu:i.II-a 4 n J Ji,gJ11 n J :p u 1 a J Jiu ;ii n nu ;ii n J J11 

in strofele urmatoare acest ison evolueazii astfel: 

~~-tru--S_trota_·_w_: ____ ,._= ___ = ______ = __ = __ f: __ ,: ___ = __ = ____ ~J 
pentru Strofa V: .... : . . : : : 

reali:dind un a<:JeWrat <<neo-organum»113 de cvinte. 

&~ ~ ~ ~ le~if e-J 
Strofele V si VI sunt tratate polifonic, . ~ ~ ~~~j~J~)TI 

relatia imitativa :fiind realizata prin stretto mtre ~ , = R - • "' 
ipostaza ortginara a melociiei ~ evo1uµa acesteia: yAA J11 n J 70J? 

113Dacii gemeJhis ~ mai ales faux-bourdon-ul start maniere discursive ~ in, tooal-fune'jiooal, organum-ul se va 
pradica lnu:--0 nouli ipo&azil doar In plmifonia modalii .(ve:t.i llltioolcle Neoorganmn §i Maniere dismrsive dill 
Diqionar.-) 
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Evolutia melodica la care ne-am referlt va ~ge etoSU1 riioda1 in. spre eolic: 

E~u~t£-:;EJ:S:;: ;J 
' OORJC 4 ;; [ • :::J! 

Din trnnchiul cotriun .al unui tetnlcoxd ·minor se despriDd astfel dou4 determinari 

modale: ! .--z;efUC • • ;;±;z . 
,c_~-- .. :;.·· 

in oontinuare observ8m cum strofa VII oorespmde strofei m iar ultima strata este 
replica simetrica a primei (deoarece recitatiwl re-la precede prima strofa cu funqie de prolog 
$i succede ultima st:rofii cu :functie de epilog, ambele.strofe fiind rostite pe :isonul dublu re-la): 

--isonul-re-la--(in recitativ)---- Strofa I 
(PROLOG la in.cepulul Strofei) 

Strofa VIII -----isonul-re-la--(m recitativ)----
fiOO la .tul Strofei 

Cele opt strofe ale acestui oor (determinate de cele opt aparitii ale~ cantec) 
sunt g3ndite intr-o gradatie fireascii pentru arta succesiunii: 

Strofa VI 
(stretto la 4 voci) 

Strofa V 
(stretto Ia 2 voci) 

StrofaIV 
Strofa III~ ________ Strofa VII 

Strofa II 

Ar fi desigur posibil ca prin uncle observapi de ordin specuiativ sA grupam aceste 
strofe in cateva seqiuni ale formei: 

De exemplu Strofa I §i Strofa VIII prologul fi epilogul fonnei Strofele II III ~ IV 
&ctianea de ev~ omofon annonicii; Sttofele V §i. VI Secfiunea polifonktl meJian4 etc. 
Consideriim insA aceste ipotez.e de structurare interioara ale fonnei doar simple speculapi atata 
timp cat autorul sudeazA organic trecerea de la isonu1 dublu la diferitele ipostaie ale 
«organunmIUi de cvinte» ~ deschiderea discursului polifonic. in acest sens pot sta mmturie 
Strofele II - V (2 voci stretto -2voci "organum") §i mai ales Strofa VII care se instaurea7A ""m 

; stretto" preluand treptat omofonia cvintelorparalele la tenor ~bas (ajungBnd abia in masura a 
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doua sa primeasca fizionomia Strofei III cu care "rimeaza"). 
Din punct de vedere al cantecului popular ne gasim in fata unei de~ principial 

imnice futa de care gradapa §i evolutia fiecarei strofe in parte spulbera 01"i~ce a1uzie la reprizele 
statice (chiar ~ acolo unde ar fi putut sa fie : vezi corespondentele Str.III-VII, respectiv Str.I­
VIII)114. 

Refinem in incheiere urmatoarea 
Schema de principiu a formei: 

VI G) 

® 

0 "" : : • All 

• • 

~ ,. : : 

: : [!!!] '1 : : • • 

: ~= : : 

cu 
!JI u r ' r '=11 :J 

/STRE.1TO'\ 
\ . 4 VOCI ) 

I VIII] 

1u r 'r ~ 

114Mecgiindpe linia ~ §i a unor al.te iprutice principii de forma subliruem fapul di prezentei Iua:ari nu-i e&e strain nici 
principiul de ostinato. Linia melodidi a canterului pqxilar ar pi.tea :fi cmsiderata "planul O!tinato" fatli de care mmeaza a se 
derula incii ~ varia!iuni ( adidi Strofele II-VIII). 
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rlici 
I se 

1.5.4 Serghei Prokofiev 
Gavotta din Simfonia clasicl op.25 

Partea a ID-a din Simfonia clasici are urmatoarea forma tristrofica: 
A B A 

(12ms.) (16ms.) (12ms.) 
(1-12) [13-28) [29--40) 
Re $91 Re 

Cele · l2 m3suri ale prime} strofe ptin periodicitatea structuraia a moti:velor a 
atcatuiesc o perioada tripodica (antecedent 4 - me.dian 4 - conclusiv 4): 

@ 
~-

in partea dreapta a exemplului am alciltuit genealogia motivelor a pe baz.a inrudirilor 
celulare z, x $i y . Primele dooo fraz.e semicadenteaz.3. predilect cu relatia v.VJ, ultima fraza 
cadetJt3nd in Re major prin v.1: 

:>' • • • 

• 
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Simplitatea aproape schematica a relatiilor acordice V-VI pe de o parte si 
firescul substitutiilor tonale (in cadrl acelorasi matrice functionale) pe de alta parte. 
investeste aceasta pagina muzicala cu un fannec iuedit: 

Antecedent Median Conclusiv 

V VI V V I 
s D (tonica) ( dominanta) (ton a) 

DO# 

Revenind asupra structurii tripod.ice a perioadei A, reµne:rn faptul ca autornl 
marcheaz.ii prin semne de repetitie reluarea frazei mediene ~i a frazei conclusive: a::: m c 
:: aceasta amintindu-ne de tradipa repetipilor strofei mediene ~i a reprizei in bloc (in 
cazul fonnelor strofice mici)115

. Logica muzicala insane-a racut sa optam pentru ipoteza 
de perioadii tripodica cu toate sugestiile izvorate din traditia acestor repetitii. 

Strofa mediana Beste formata din 16 masuri intonate pe o mare pedala de Sol. 
Periodicitatca structurala este realizata cu motivele f3 alciituite din cate 4 masuri fiecare: 

intre ultimele 8 

b bv 
• + 4 4 + 4 

(3 (3" (3' (3'' 
Sol pedalii sol 

115 La nivel speculativ am putea considera fiecare frazli drept o perioadil substractiva, gasindu-ne astfel in fata unei 
formetristrofice mici P, = 4, Pm= 4, P, = 4. Ramanand in aceea~i zonii a specula\iilortot atat de bine am putea 
considera perioada A drept o simpla perioadii cu liirgiri: { · A 

C--a~c~ 
1-2-3-41/5-6 [5a-6a] 7-8 [7a·8a) 

Re si Re fa# Re-Do# ~Re 
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Strofa A' se repetll din punct de vedere structural motivic identic, dinamiz.ata 
. b I 116. doar um ra . -----... 

A 
[1. ............ 12] 
[(l-4/ 5-8/ 9-12)] 

[Re-------------
cordari 
(sufllitori) 

B 
[13 ••.••••.•.••. 28] 
[(13-20121-28)] 

[pedala sol----] 
suflatori (cs. ol>oi) 

cordari 

r . ~ 

A' 
[29 .•.••••.•.••..••• 40] 
[(29-32133-36137-40 

[Re----------------
tlaut/fl . -t<:l./cordari 

\... ,J 

1.5.5 George Enescu 
«Pre/.udiu la unison»din Suita I op. 9 

Preludiul, in po:fida caracterului sau aparte, gandit foarte apropiat de specificul 
monodic al cantecului popular romanesc, este totu§i riguros echilibrat intr-o arhitectura 
muzicala departe de o forma libera, improvizatorica. Fluxul melodic continuu al 
preludiului se va structura dupa urmatoarea locicli jnterioara. Din nucleul bicordal 
intonat odata cu submotivul x1 (mcisurile 1-3): f¥" 2 41 tesatura continuitatii unei 
evolutii celulare atinge in articulatia urmatoare o acumulare tricordalli xz (masurile 14-
15): j ; 1 ' pentru ca ~ai departe sa evoluez.e in cadrul submotivului X3 la 
tetracordul x" (masura 32):J1• 1 iar inspre final submotivul ~ (masura 103) devine 
continuitate tetracordala :Iara conte:\.1ul salturilor de teqa-cvinta, context in care aparuse 
anterior in mod latent: f J J J Pe celalalt plan al respiratiilor cadenP,ale, atat de 
clar marcate prin opriri ale continuitatii melodice pe sunete foarte lungi sau prin cezuri 
ale pauzelor (in cazul masurii 48 cezura de o masura), articulatiile muzicale se 
diferentiaza :Iara nici un echivoc. in gruparile frazice apar acele silabe cadentiale 
concepute, in acest caz, pe tesaturi arpegiate care implicli de asemenea celula bicordala 
primara x: Ne gasim in fata unui tristrofic mare de tip Bar : 

A A" Ai 
(~) (~) (coacluzre) 

Fiecare dintre aceste strofe msri este la randul ei un tristrofic mic: 

@·-

PRIMA SlROPA 0< A Al Al. 
St. Ab Ab 

lbift.) \md) (b!fr. 

, acticl llD Geaeohtt (Bar Y11tono) 

116
Ceea cene aminte!jl.e departea lll-a a Simfoniei a lll-a de Brahms analizatli pu\in mai inainte. 
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A doua strofa mare este replica variaponala a primei strofe, p&tr.ind in esenta aceeai;i 
structura de Bar-"i:ntors: 

Seqi.unea Ai deasemenea o forma tristrofica mica, aviind extremiti'itile in legamra 
variati-onala cu articul$a de bazA A, mijlocul :fund un episod care pregat~e materialul 
motivic al mi~llrii unnatoare: 

Fi'l.ion.omia uoului motiv din 'Menuet 
prcglitili de jonctiunea strofelor B si 11,1 : 

f' r rir 1rpr 
@ (BOGEN - LIBD) 

4LRr 1grr r IE!tirll. Av2-. -_B-. - . . Av3_ ~ _ . . mdiv1zi1>Il / bAm:ic / mdiv12ibil 

-l-_ r I etrr F IE~~ I fmzic fnrlic 

' 3 v liiiiil r -----X.Nz------' 
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Recapitulfun acest tristrofic mare in urmatoarea schema generala a fonnei: 

Av // '1 
A Ai 

(stollen) (stollen) (abgesang) 
A A1 A1 tranz.itie Avl Ai v2 A

1
v3 A"z B A"3. 

[l-13/ 14-25/ 26-tO 
r-•s1 

[49-63/ 64--80/ 8l-93] [94-101 / 102-120/ 121-138] 

gegenbar gegenbar bogenlied .. ~' 

1.6 Privire de ansamblu asupra F ormelor Strofice 

in loc de incheiere, propunem rememorarea principalelor concluzii ce se impun 
in urma parcurgerii prezentelor pagini legate de Principiul Stroficitliµi. 

Articulatia muzicala ca obiect al juxtapunerii, a suscitat de-a lungul acestui 
capitol cele mai dense observatii, deoarece s-a constituit de fi.ecare data in ceea ce am 
convenit sa denumim Strofli. 

OEganizarile sonore prin specificul punctuatiei lor au delimitat diverse articulatii 
nmzicale. In anumite etape stilistice am refinut in schimb cateva modele structurale : 
Imnul, PsalmuJ ~i Perioada (tipica, precum ~i toate constructille atipice urmiirite in 
detaliu in Seqiunea B). 

Acolo unde strofa muzicala era alcatuita pe baza unui model structural, 
stratificarea formei in mica, mare ~i Complexii putea fi observata cu mare claritate. in 
cazurile celelalte, departajarea dintre diversele straturi de complexitate ale fonnelor 
strofice s-a 1acut dupa criteriul temporal al extensiei sau dupii eel al alcatuirii 
articulatiilor muzicale componente. Evident ca formele strofice care conpneau Strt?fe cu 
elaborare le-am considerat forme strofice complexe. 

in acest sens am imaginat unnatoare schema a principalelor tipuri de 
articulafii muzicale care pot sta la bw.ll formelor strofice: 

Strofa muzicalii 

Articulatia strofica 

Cea de a doua coordonata in 
baza careia este alcatuitii forma 

stroficii devine bineinteles 
tipul juxtapunerii : 

cuplu 
AB A 

repriza 
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Reunite intr-un sistem. cele doua axe de 
coordonate ar putea detennina ZONA DE 

GENEzA a tuturor tipurilor de fonne strofice, 
a~a dupa cum reiese din schema de maijos: 

Diverse 
Articulapi 
muzicale-1---,.~olll!!!::..-------__;;=-i...,.-----... 
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Catena 
Cuplul 

zona de geneza 

2 C.D. 

a formelor strofice 

Forniele Strofice 



CAPITOLUL2 
Principiul de refren 

(Formele de Rondo) 
2.1. Principiul deformii 

in cadrul acestor categorii de forme muzicale opereazii Alternanta dintre o idee 

111uzicala de referinta ~i doua sau mai multe idei muzicale episodice. Astfel Articula,tia 
muzicalii de referinta devine Refrenul care urmeazii sa se alterneze mereu cu dite un alt 
episod. 

Schema de principiu a formei : 

A B A c A D A 
cuplet J 

RONDO 
cuplet ll 

RONDO 
cupletm 

RONDQ RONDO 

Refren Re fr en Refren Refren 
Ep.1 Ep. D Episodm 

TEMA TEMA TEMA TEMA 
refrenul I refrenul II refr. l11 re ren 

in contextul formei de rondo apare Tema muzicaHi ca ~i ReJ>er al formei. 117 

in sensul modem al cuviintului putem vorbi cu adevarat despre Rondo odat.a cu creatia 
muzicala a barocului. 118 Aici abia se consfinte~te rol ul de reper al formei pentrn 
Articulafia-Refren.119 Detectabill in strictetea sa cu predilecµe in creatia secolelor XVII 
. XVIII forn1a mai este denumit.a ~i Rondo monotematic baroc, forma ce urmare~te 
tiparul: ~ 

ABAC~A. 

incepand cu mijlocul secolului al XVIII-lea numarul episoadelor se reduc la 
doua, tiparul simplificandu-se astfel: 

117 
"Grupul de tipare nmzicale cunoscut sub denumirea genera Iii de fonne cu refren cuprinde un mare numar §i 

modalita~ de organizare . ... Se constatii, ast.fel, ca piesele cu refren sfut de origine straveche, flicind apel la doua 
posibilita~ de imbinare a plir~lor (evident fn accepJiunea de Articulaf:ii.IS.N.): " (TodutA [in colaborare cu Vasile 
Hennan]: Formele muzicale ale barocului .. vol III, Ed. Muz., Bucureyi, 1978 pag.195) 
11

' "Lentii, dar continua, nazuinfa spre afinnare a secfiunii de refren, care tindea spre supremafia asupra cupletelor, 
in epoca Barocului muzical se impune defmitiv, dobindind rolul de prim-plan. Afinna~a se refera la accepfiuuea 
Jllincipiului altem81l\ei ca lege fuudamentalli alteman\ei, ca Iege fundamentalii ce guvemeaza alcatuirea formei, in 
cadrul cilreia refrenul est.e punctul de plecare ~i de incheiere, secfiunea cu functie tema1icli de prim ordin" (Todutli 
~- cit. pag. 225-226). 

"Hegemonia refrenului se afirma ca un fen omen care, asociat cu altem811fa amintita, constituie principalele · 
coordonate fonnale ale rondoului" (Toduia op. cit. pag.226) Hegemonia la care se refera citatul constituie in 
PHmul riind reperul alternanfei de unde §i investirea Refrenului cu atributul de Temd-reper alformei. 
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Fiind cunoscutii ~i sub numele de Rondo monotematic clasic aceasta. fonna, prin 
reluarea primului episod, va evolua apoi in spre bitematism. Cunoscut ~i sub numele de 
Rondo bitematic clasici 20 noul tip de forma este articulat astfel: 

GACEJA· 
inainte de a formula unele conciuzii asupra principiului de refren socotim utile 

parcurgerea catorva analize de Rondo monotematic baroc ~i clasic1 21
. 

2.2 Ana/ize 
2.2.1 Johann Sebastian BACH 
Gavotte en Rondeau (Partita nr.m pentru vioarii solo B.W.V. 1006) 

Cea de a treia mi$care a Partitei in Mi major este intitulata de Bach Gavotte en 
Rondeau urmand traseul unui rondo monotematic baroc cu patru episoade 

ABAcAnAEA 
Reperul formei va fi o perioada de 8 masuri de urmiitoarea construqie: 

~ i~ 1
1
111iifu1 t e I . f if 11f'r lrrfr rfi-05' 

' . ~-' :<:v - - ; •r ' -: ;t..".:!J:""' 
it. ii •1•'Eill c1h rrf• 1f p Ir r g ttt 

Se poate observa relatia varia?.onala dintre motivele a ~i a v, precum ~i 

filiapunea motivica a-cx1. Pe parcursul intregii lucriiri repriza A este statica fiind de 
fiecarc data atacata prin salt tonat 

Episodul (cupletul) I [B] (ms.9-16) are o ex1ensie tot de 8 masuri cadentand in 
schimb in do# minor. inrudirea motivica ce poate fi deslu$1tii mai ales la ruvelul celulei x 
nuanteazli caracterul monotematic al acestei forme : : ,..... x "1 ~ 1J:::Cl ; @ ! 

~ F If Wp_I ~ ~ p9 

I ~ ~ ! ~ i:::::::r:::J ! ,,,-to ~ ! f' C l ' tW4 I ·~ ~ I •0@ PC I F r £ t ·ttD· i E r @r r IE Fr I ., I J 

Urmeazli prima Repriza statica a lui A (miisurile 16-24 transcrise de autor in 
spiritul masurilor 1-8). 

Episodul (cupletul) II [CJ (ms.24-40) are o extensie dubla atat fata de tema cat 
~i fata de primul episod. Cele 16 masuri ale sale debuteaza in Mi major ~i printr-o 
modulape frazicii122 va configura tonalitatea Si major ce va fi fixata mai apoi printr-un 

discurs muzical coerent: · [41i!J4¥t( § ff i U£r t:£B JEEi1J Ed] j Q) J 
~ - - -----

·1 ·' ! 
Urmeazli atacata bineinteles prin salt tonal cea de a doua Reprizii staticii a lui A 

(masurile 40-48 scrise coincizand cu acelea~i masuri 1-8). 
Episodul (cupletul) III [D] (ms.48-64) extins de asemanea pe parcursul a 16 

120 In cazul rondoului bitematic clasic asistiim tot-odatii ~i la jonc)iunea fonnei de rondo cu cea de sonatli (ron.doul­
sonatii) motiv pa:itru care il vom trata In capitolul destinat imhiniirii diferitefor principii deform.ii 
121 Asupra Rondoului bitematic vom reva:ii dupii cum am mai spus in finalul acestei sec)iuni. 
122 Ase vedea relatia detranspozipe dintre miisurile 24-27 din Mi major ~i masurile 28-31 din Si major. 

. . 
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masuri va evolua din tonalitate inipala Mi major pana in fa# minor unde va cadenµi. in 
exemplificarea episodului vom marca in mod corespunzator relaµile de inrudire celular­
motivice dintre acesta $i Terna reper: 

-ffEiEilJ •ffiJittU aif iw r r•r [] '@ r c rr ·r ifEtt-
'•'~ - ! I · _ i f*"t££J r UOqJ J J I @ J FTP 1 E11J r ar r r I 1Ei];} r r •r , 1 •filj 

Penultima Repri:za a lui A riimane principial tot statica ancruz:a motivului a fiind 
modificatii din necesitiiti practice : ~#fd ~ (mllsurile 64-72 cu exceptia consenmatli 

~ coincid cu mllsurile iniJialele 1-8) 

Episodul (cupletul) IV {E] ,ultimul dar $i eel mai extins, pe parcnrsul celor 20 
de mi:\suri (ms.72-92) ale sale va atinge tonalitatea finala sol# minor printr-un proces de 
e!aborare moti.vico-celulara: 

Ultima Reprizli statica a lui A va incheia aceastii forma de rondo (mi:\surile 92-
lOO coincid cu refrenul initial expus prin prea bine cunoscutele masuri 1-8). 

Schema generala a Formei 

A B A c A D A E A 
cpisoOOJ I episodul n episoOJIID qiisodul IV 

[8ms.]do# [16ms.] SI [16ms.] fa# [20ms.] sol# 

TEMA TEMA TEMA TEMA TEMA 
Mi Mi Mi Mi Mi 

[perioadi de 8 ms.] Rep rize statice atacate prin salt tonal 
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2.2.2 Johann Sebastian BACH 
Rondeau final 

(din Concertul pentru "ioara ~i orchestra in Ml major B.W.V. 1042) 
Este de asemenea w1 rondo monotematic baroc cu patru episoade care insa este 

conceput in genul concertant123. Similimdinea aplicarii principiului de fom1a cu cea din 
mi$carea anaiizatii anterior este evidenta. Reprizele statice (de aceasta data insa 
ritomelele tutti) in Mi major vor fi alternate cu episoadele solo (cupletele B-C-D $i E). fn 
acest context deosebirile care se vor decanta din analiza acestei pagini muzicale vor 
sublinia constanta unui tipar al principiului de forma in conte,..tul unor diverse modalit~~ 
de realizare a lui. 

TEMA este o perioada mare de 16 masuri expusa intotdeauna la tutti 
(in spirit de ritornel) fiind bineinteles reluata de fiecare data ca $i repriz.a staticii: 

Allegro assai l 

v 
r 

(•) 

-

. 

B Primul episod (cupletul n este expus solo pe parcursul tot a 16 miisuri: 
Solo._,__ AO ~ 

f4'itill:fi I @JJ I l!£ii il'.W [?' £rr I rrr '" 1 Fi1 
. - r~ ~ -~' .s. ~~, !tt trr,rrrf r1r frcr!Effii? I gf6Wijiij'tttl 

. ~ !91 I :: ! .J [urmecl repri'3 ~atica a lui A] 
C AI doilea episod (cupletul II), de asemenea in tesatura solo. se bazeaza pe 

urmatoarele 16 miisuri: 

113 "Principiul concertant baroc, guvernat de legile alternan tei dintre ritornel (wtti) ~1 sectiunile solistice mono sau 
pluriinstrumentale. este strans legat §i de alciiruirea formelor de rondo. Mai mult decat in alte tipare (bi sau tripartite 
[parti/ia evident fn accepfiunea de articula!ie ! S.N]), succesiunea sonoritlifilor se imbinii aici organic cu alten1a11f8 
dintre temii §i episoade ...... Cea mai convingiitoare osmozA dintre principiul concertant §i schema de rondo o aduce 
finalul. Sub raportul tituhrturii (Rondeau) §i al sdiemei, este un rondo vechi cu patru episoade, in care tema, intonatl 
consecve:nt in tutti, prim~ evidente calitlifi cie ritornel. Pri11 contrast, episoadele ( cupletele) vor afinna, totdeauna 
calitafile solistice ale viorii concertante" (Toduta-Herman.. vol. ill op.cit.pag.295) 
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[unneaza repriz.a statica a lui A] 
D Al treilea episod (cupletul III) prin cele 16 masuri ale sale arata astfel: 

Bolo.• · ., ••• 

~ 1 f!fiPl tiJP.181F?r 1 =;JJ lcza:tttf 

[urmeaza repri.7..a statica a lui A] 
E Ultimul episod ( cupletul IV) este singura articulatie a formei cxtinsa la durata 

dubl.a, cele 32 masuri ale sale avand unnatoarea fizionomie muzicalii: 

'I j Solo. ~ ~ --=-~ i'~ Ii 
1r•il I .\0'.B3f f fr@r w A pf rrj F 21.~!iillj i I iiffi\E!lf 

...... - ~...,,..,., 

~- ----s ---s g- ~ m ii ~ ~ ,_. ,.-;:. ~ ~ ~r rr rrl r g rt' er I arr VF' I' errr r I •%R*I 
,, "" . . 'IJ JJ . 

~8~ "f m yr r I [ rtf15 It@ en r I uftdl r I' (£ rm r f ta ti f 1 

~·· ctff ID, I E11 tr'; ;1 fft ID@ fft m tqr ir Ur tr ;u (DI 
,~··1 tB [Fr p1J w JJ JI 3@· 1Jfim--4@Jil@pl@•i5Jjf 
~} J JJJ@P" i@t4J1 [urmeaz.A ultima repriza statica a lui A] 

131 



Schema generala a Formei 

A B A c A D A E A 
episodul l cpi.sodul n cpi,octut m epi10dul rv 

[16 ms.]Si (16 ms.] do# (16ms.] La (32ms.) sol# 

TEMA TEMA TEMA TEMA TEMA 
Mi l\tli Mi Mi Mi 

[perioada de 16 ms.] Reprize statice atacate in tutti 

De~i utilizeaza aceea~i repriza statica a temei de rondo, lS. Bach elimina saltul 
tonal printr-o ingenioasa scriitura a basului (in cadenprrea episoadelor B ~i C) respectiv a 
discantului (ca ~i anacruzii pentru reprizele urmate episoadelor D ~i E) : 

~~1.~ ~+-~ l ~ 
ms.64------65 ms.96 

E 

''~'!J~ 
ms.144 

[ Aceste scriituri le vedem ca germeni ai viitoarelor retranzitii ce vor 
aparea la un moment dat in evolup.a formei_ intr-adeviir intr-o lucrare ulterioara acestui 
concert instrumental Bach va scrie explicit segmente retranzitive in contextul unei forme 
"mici" de rondo, deci rondo cu doar doua episoade. Ne referim spre exemplu la Rondoul 
din Suita in si minor124

, lucrare la care ne-am gandit sa fie obiectul analizei urmatoare.] 

2.2.3 Johann Sebastian BACH 
Rondeau (din Suita pentru orchestra nr.2 in si minor B.W.V. 1067) 

Este un rondo monotematic cu doua episoade: 
A B A C A 

Terna (ms.1-8), o perioada de 8 masuri, are la bazc'i un motiv-masura a care se 
repeta variat:f'tttf 11 · f1;u 

planurile superioare fonneazii doua voci adiacente ce sunt percepute 
prin efectul global al 1mui singur plan de discant~· -~-

11=H 01 1~ -~ iil•r -1 n•iJ0 -- · -·· 
Cel de al doilea motiv [f3], de un pronuntat caracter caden{ial, in ipostaza lui P 

deschide fraza antecedenta, pe cand in ipostaza lui f3 1 inchide fraza consecventa: 

11. ~~~~- ~-=;::fr=rF-3lfff-r rF rru Ir Fr r R l I rt I I r rELl:t_:::FtsvFfl 

124 Concertul de vioarli in Mi major (B.W.V. 1042) pe cand Suita in si minor este cotata in B.W.V. la numlirul 
1067. 
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di 
Dinamica interioarii a evolutiilor motivelor a $i f3 va marca legatura fireascii 

ntre tema· $1 episoade, iar utilizarea lor in funcfjonalitate de fraz.a antecedentii sau 
nsecvcn~ $i in afara Temei va cori.sfi.rJp acea sudura organica dintre toate articulatiile 
rmei proprie monotematismului baroc. 

co 
fo 

Episodul B (ms.9-20) este alcatuit din 12 miisuri; dintre care primele 8, datorita 
unitiiµi tonale (mi minor V-1), pot ficonsiderate episodul propriu-zis, pe cand tiltimele 

(prin revenirea in sfera dominantei lui si minor) vor con:figura o autentica retranzifie 4 
SP re repriza staticii a temei A: 

. ·• ~ .. 

0 

Ceea ce am denumit 
Episodul B este de fapt 

perioada mediana a ciirui specific va !J. ctetenmnat m primul rand de caracterul frazei 
ediane m ( dorninanta noii tonalitiiti mi rostitii in tesattira de «solo» prin motivele y $i 
125 unde prin cuplarea acelei noi expresii a frazei concluzive se va cons.fin? in fond 
nalitatea subdominantei.126 Cele patru inasuri de retranzitie ne vor conduce in spre 
pma statica a lui A (ms.22-28). 

m 
1') 
to 
re 

Episodul C (ms.28-44), de$i mai amplu deca.t precedentul, ramane structurat 
oar la nivelul segmentelor frazice frind in fond un lant de 4 fraze: d 

r er(h 

. 
~ 
: 

~ 
1 

2.1 "Debutand solistic el (Cupletul) aduce sonoritati mai diafane prin angajarea m dialog a instrumentelor de 
scant:flautul, violinele §i Viola: Este o ade\iaratli interventie solisticii de tip Concerto grosso, unde apar numai trei 
oci reale .... A§ezat in contextul treptei a V-a din too.alitatea mi minor, acest moment constit:u.ie morfologic o frazii 
e~ianti ( 4 m.), divizibilli in subunitati egale, de cate douii miisuri"(Toduta-Herman, op. cit. pag.289). 

di 
v 
m 
J 

c 
26

lnrudirea frazei consecvente c din tema de rondo cu noua frazli c. am consenmat-o in exemplificarea episodului. 
u referire la acest luau Toduta mai menJioneazli: "Sub aspect morfologic se indieagli o nouli frazii, care va reedita, 
ariat celulele motivice a, a 1 (prin Ilirgire de intervale) §i p, p1 (prin transpoziJ:ie).In totalitate form.eaza o vlllia1fe 
frazei secunde din tema de rondo (S.N.): M f' , ~ , / " 

v 
a 

. • • 7 • U 
.., .. ,. ~I .. 1 ,, -

Ambele fraze formeaiA impreunli o perioada mediw simetricl!. (8 m. = 4 +4), moduland la 
bdominanta" (Toduta-Hennan op. cit pag.290) SU 
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Acest lant de fraze este sugerat atat de logica ton.ala (din patrn in patru masuri se 
cadenteaza in alta tonalitate), cat ~i de specificul scriiturii (altemanta tutti-solo) . 

De renwrcat este insa f aptul cii ultima ji•azii (cu un posibil rol de retranzi.tie) 
este transpunerea j razei m din primul episod (din care cauza am ~i notat-o cu m')1n 

Cu ultima Repriza siatica a temei de rondo lucrarea se incheie in buna traditie a 
barocul ui. 1 ~8 

Schema generalii a formei 

Episodul I Episodul-II 

A B A c A 
8 8 + 4 8 12 + 4 8 

4 + 4 4 + 4 + 4 4 + 4 4 + 4 + 4 + 4 4 + 4 
solo solo solo 

TUTTI TUTTI TUTTI TUTTI TUTI'I TUTTJ 

si miv mi1 si si-Re -La-fa# siv si 
ms.1-------8 ms.9------------20 ms.21----28 ms.29--------------------44 ms.45--52 

a-Pa-Pi y-y a-p,, a-pa-Pi av-Pv y-y a-P a-P1 
a c m Cvi retranz. a c C'"2 ID a c 

nti v---------------------fr. C-------------------------Si v 
m Pv ms.25-28 Pv m 

Aducem o ultima remarca in stransa legatura cu unele segmente ale formei care 
sunt transpuse identic in punctele tonale mentionate mai sus (ne referim desigur la fraz.a 
mediana m ~i la motivul cadential p"). Transpozitiile respective suger~aza o 
macrostructurare a articulatiilor B-A-C flancate de cele doua teme A (in tutti). In acest 
tip de fonna ternara seqiunea mediana este intersectata de o repriza de rondo (a carei 
fraza consecyenta se gase$tc exact la mijlocul lucrarii) : 

A 
L:J 

solo 
B--­

iv 

solo 
----C 

siv 

A 
L:J 

127 "in fraza ultimii se produce un fenomen de simruie care vizeaz.ii ambele episoade. Comparate grafic ele arata 
a~tfel: -.i~------ --·- · -~-~-- · -· 

-rm-1 __ 

1 
____ 1 _ (retran~..:::.., 

Ep.I fr.I (4) tr.JI (4) 
1 

liirg. (4) ; '·, 

-· -- · ·· ··· r·---··-··-- - - ---~---r - ~ 
Ep.uifr.1(4) fr.n (4) :fr.irrc4) - -fr.iv (4)1 

-----
1
----· - L - · - ··-'-(retranz)si \r 

Subunitatea senmalatli se am dispusa la extremitatea episoadelor, marcand inceputul §i sfil~itul travaliulm' 
(Toduta-Herman , op.cit. pag.293) 
128 "Repriza finala integrals a temei, datoritii caracterului static, situeaz.ii fonna in contextul rondourilor de epocl; 
elaborarea motivicii, inchisii in morfologii piitrate simetrice, ca ~i pulsafia ritmicii tipicii de dans fac din aceastll piesll 
o adeviiratA Gavotte en Rondeau." (Toduta-Hennan op.cit. pag.293) 
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2.2.4 Wolfgang Amadeus MOZART 
Sonata kv 545 in Do major. (Partea a ID-a) 

Este un rondo monotematic129 de tipul A-B-A-C-A in care retranzitiile 
dintre episoade ~i reprizele (incli) statice130 ale temei de rondo devin segmente 
semnificative ale formei . Tema de Rondo este deci o perioada de 8 masuri a carui 
material motivic (simetric folosit la nivelul celor . doua fraze) marcheaza in contextul 
acestora un contrast al totalizarii: 

a. (1)- a'(l) + motivul cadential fl (2) 
[pentru fraz.a antecedentA] 

Episodul I, format din 8+4 maswi, are o structura bifrazica la nivelul primelor 8 

~. ~ .... . : ~: ~ ~ :: ~ ·~ . c 1::::.::J::1:::0-~:; :: 1:: :~:: 1; 
:~ 

Fraz.a mediana (ms.9-12) plaseaza discurst.U muzi.cal in sfera tonalitatii 
Sol major prin rnotivele y ~i f3 1v. Noua fraza consecventa se bazeaza pe logica motivica a 
primei fraze tematice (a. + a ' [dar transpuse in Sol major} ~i (3~ [cadentii ferma in Sol 
major]). Ultirri.ele 4 masuri sunt o prelungire a lui Sol1 constituindu-se intr-o retranzitie 
[mai ales prin fluctuapa fa-fa#-fa respectiv la-lab]. 

Urmeaza Repriza statica a lui A [Primul Refren] in masurile 21-28. 

Episodul Il131 conceput in tonalitatea i:elativei [la minor] are un pronuntat 
caracter de elaborare motivici a (in acest senseste suficient a supune comparatiei 
masurile 28-32 respectiv 40-44 cu relap.a motivica initiala [a. - a'] ). El este format din 
doua perioade mediene in care fraz.a intfil din ambele perioade elaboreaza motivul a (av 1' 

• <Xv1"pentru prima perioadA, respectiv a./ - a/" pentru a doua perioada [intr-o subtila 

129
Monotematismul va ti certificat nu numai de existenta wiei singure teme-reper (respediv Articulatia periodicli 

(A)) ci §i de rolul deosebit pe care-I vor primi de-a lwigul intregii forme motivele initiale a §i p Ia nivelul 
episoadelor §i al rdranzitiilor. Aici sesiz.im gemienii acelui tematism care devine suhiect de elaborare frazicli 
pr~e dezvoltaril.or de sonatll (aspect asupra cruuia vom mai reveni pe parcursul acestei analize). 

13 
Miisurile 1-8 (reluateprin senmul derepetifie) vor fi idart.ice cu m4surile 21-28 (primul refren) §i respectiv c:u 

mAsurile 53-60 (al doilea refun). 
131

Relatia motivicii dintre temii §i episoade, mai ales la nivelul fiziooomiilor motivice a. ne obligll de a folosi 
<knumirea acestor Seep.uni de Form! cu tennmele neutre de Ephoade §i nu cu Simbolurile consacrate B-C. 
Asupra acestui asped vom reveni in finalul analizei noastre. 
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relatie de contrapunct triplu])132
. Fraza a doua cadentand pe dominanta in prima perioada 

~i pe tonica in a doua perioa~: 
~..., .. ,~ 

Dupa cum vedem ambele perioade au un complement cadential (largire 
ex1erioara ms.37-40 respectiv ms.49-52)133

. Largirea exterioara a celei de a doua perioade 
se va transfonna intr-o retranzipe pentru repriz.a statica a temei de Rondo. 

Ultima Repriza statica a Temei de Rondo [Refrenul II] este urmata de o Coda. 

Schema generala a Formei · 

Tema fpisodul I Terna 
ms.1-8 9----16/ 21-28 7-l:O 

isodul II Terna 
il$?-'0-114l-4414&-481 53-60 49- -- 52 

... -~· retraruipe 

A B A A\1 Aiv2 A 
Do Sol Do la----v la-1 la. •. D 

132 Luand in considerare scriitura efe<Xiva pe 3 voci ( a-b-c) unde a §i b sunt dispuse in relatie de terta fiind 
riistumate fa!A de constanta planului c ni se relevii corrtrapunctul triplu a-b-c (din miisurile 1-2) fatJi de c-b-a (din 
miisurile 3-4) Dacii privirn din punctul de vedere al logicii scriiturii pianistice denumind planul A eel al ter)elor 
(respectiv al sextelor paralele) §i planul B eel al §Bisprezecimilor (mi-re#-fa-mi) atunci raportandu-le la repartitia 
pentru execupa rnainii drepte sau a mainii stangi observam o relafie de oontrapunct dublu lntre miisurile 29-30 §i 
31-32 (respectiv41-42 §i 43-44)pedeoparte, §iintre miisurile.29-32respectiv41-44 pedealtiiparte: 

mino dreapt• A (terje) 

miM StinJi 

A (tortiJ A (1"'1Cj 

B (piBprczccimi) B (pisprcucimi) 

A (se><te) 

B(1aioprc=um) 

Planurile miiinii. drepte. ~i miiinii.·stiingi sunt perfect inversate dacii privim masurile 29 -32 fn 
compara/1e cu masurile 41-44. /in acestsens dnar contrapunctdubluj. 

133 Din aceasta cauzi le-am oonsiderat unitati distin<:te §i nu o Dubla perioada Revenind la aspectul de elaborare 
frazica in stransii legiitura cu denumirea neutrii de EPISOD II remarciim faptul ca ne gasim in fata a doua perioade 
nliscute din perioada iniJialii A, convenind a le numi A1

" §i A1 vz.. Aspedul lor variational va ti evidentiat de 
relafiile oontrapunctului dublu de care arnintearn §i de frazele conclusive diferite prelungite fiecare cu c8te un ah 
complement cadenfial. Asped.ul de inrudire cu inipalul A se poate detecta la nivelul relafiei motivice a-a.' din 
fraza initialii a cu evolufiile motivice a discutate in analizA. 
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Demn de retinut aici ramane faptul ca reducerea episoadelor la doar doua este 
deja consfintita Ceea ce ar mai trebui consemnat este utilizarea cu regularitate a 
segmentului de retranzitie, segment care separa tr~t Episodul de Refren [prin 
caracterul sau de complement cadential] si in acelasi timp pregateste reluarea Refrenului 
in tonalitatea initiala [articulatie care continua sa ramana inca in imuabilitatea vechiului 
staticism] . 

2.2.5. Ludwig van BEETHOVEN 
Adagio cantabile (Partea II-a din sonata op. 13) 

Cea de a doua mi~e a sonatei op. 13 "Patetica" urntAre~e dramaturgia unui 
rondo mo.notematic de tipul A-B-A-C-A. · 

Tema de Rondo este tot o perioada de 8 m3suri care insa de-a lungul formei va 
fi supusll unui proces de dinamizare evidenta. 134 Perioada A este conceputa in Lab major 
~i are urmatoarea ipostazA inifiala: 

Adagio cantabile 

- -.1 

in prima aparitie tematica Refrenul este constituit din dubla -re'Peutie a 
perioadei A printr-o autentica relafie variationala. TEMA de RONDO primind pentru 
inceput alcatuirea A-Av1 (perioada A .. 1 fund caracterizata de variatia registrului plus 
imbogatirea planului median al figuratiei acordice cu inca o voce): 

Episodul I debuteazA in tonalitatea fa minor fiind atacat prin salt tonal, 
tonalitate ce va :fi parasita spre final in favoarea lui Mib major. Structural este o perioada 
mediana cu largiri: 

' ' ' ~ ;:..,...__· - ~ ~""'". ~Iii ' :-~ \-)1 :~ ~::1 ~ ~::1r tcrr 1@ r ra1r wr•hriffl -: ;::;::::;;;;:~m~ln3131 lfi11B I • ···te i 
Largirile exterioare vor primi o dubla functionalitate: prima cea de prelungire a 

cadentei lui Mib (obisnuitul · complement cadential), segment care devine insa si 
retranzipe pentru repriza Temei de Rondo. 

114 
Fiind decide o importantA deosebita in eoonomia lucririi ne vom lua permisitmea de a reveni asupra aoestui 

f111om111 de mai muhe ori pe parcursul prezentei ana!ize. . 
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m "Repriza I a temei rondo-ului citeazli numai o singurii perioadii, prima, fiind deci, o repriza incompleta. Se 
poate vorbi in gmeral §i de.spre o repri~ statica, cu toate ca in primul mommt de atac se dubleazii la octava teria §i 
fundamentala acordului de petreapta I. In rest, riimiinetotul neschimbat." (Herman, "Formele muzicale ale clasicilor 
vienezi" Conservatorul de muzicii G.Dima, 1973, pag.89). Pornind de la premisa ca "tema se incadreazli morfologic 
intr-o forma monopartita (evident parti!ia in accep!iune de segment al formei! S.N.) alcatuita dintr-o dubla 
perioadil, mai precis dintr-o perioada repetatil aviind schema: A-Av" (Herman op. cit pag.87) observatia de la pagina 
unniitoare continua logica ace.stui rationamc::nt. Dupii opinia noastrli articula!ia de baz.li a temei de rondo este doar 
perioadil A care de-a lungul formei va fi expusii astfel: 

A - Avi A' A.,z - Av3 
Tema+variatia sa Prima reprizli A doua reprizli 

dar asupra acestui aspect vom 
revmi Ia momentul oportun. Retinem acum doar faptul ca in temei logic nu poate fi incompleta o reprizA 
prezmtatil integral in esenpalitatea sa. 
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Planul general al Formei 

A,,1 B C A,,2 A,,3 Coda 
9-16 7-24/ 25-ll 37-44/45-48!'8--!0 51-58 59-66. 67--73 - -

fa-MJ., Lai. lai..--Mi-

Retinem in acest caz exprimarea unor clare reprize dinamice ale Temei 
de Rondo. Pe de alta parte mai subliniem insa un alt aspect de o egala importanta prin 
semnificapa sa: materialul motivic al celor douii episoade reliefeazii fn mod evident un 
material muzical contrastant 136

; 

B-ul ~i C-ul apar in economia formei ca ~ Articula(ii muzicale epi.sodice cu 
fizionomii muzicale distincte137

• 

Printr-o privire mai atentii putem nuanta ~i o alta viziune asupra 
planului general al formei: 

A CODA 

Av1 ------variafiuni ---~-----------------------------Av2--Av3 
[registrn] _________________________________________________________ [registru] 

2.2.6 Ludwig van BEETHOVEN 
Roman(a in FA major (pentru vioara $i orchestra op.50) 

O alta pagina lenta beethovenianA ce urmare~e dramaturgia unei forme 
de Rondo monotematic de tipul A B A c A este ~ aceasta «Romanta pentru vioara ~ 
orchestra>> 138

. 

Terna de Rondo este o perioada de 8 masuri care este expusa dublu (intfil solo, 
apoi tutti), excepµe fiicand repriz.a finala unde o vom auzi o singura data in tesatura de 

solo: · ~ · · lfl .. q ,.--,,.. e ~ ·"'" ' ..- ~ ,-.....~ . ~ ~·,r Erft1aipp1r\ • 1p1r tJt!.rFlr bfGtl 1Eufi1F' ftp 
u'Materialul submotivic utiliz.at in IArgirile lor exterioare va fi inglobat in Reprittle clinamice ale temei de Rondo -
tontribuind efectlv la dinamizarea de care aminteam (eel mai evident fiind in cazul uhimei reprize de rondo prin 
aoel AYl §i A.,) . Episodul ai fizionomie proprie marchear.i SCIU'&erea tJrnpulut nmziad prin implicatu sa in 
OOlrturarea noilor ipostaze ale Repriz.ei de Rondo .. Dinami;.area prin inglobare de elemente motivia expuse 
anterior. 
:::De aici §i p8.nli la coofigurare.a bitematismului in oontextu1 principiului de rondo mai esle doar ID1 pas. 

Am subliniat aspectul de :mlpre lentil deoarece in general Jonna de rondo este utilizata in mi~cari mai rapide 
proprii caraaerului alert al dansului din care s-a nAscut. 
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Ceea ce insa ni se par a fi cu mult mai importante decat subtilele dinamiziiri ale 
reprizelor tematice ( ce raman din punct de vedere structural identice) sunt largiriJe 
e:\.terioate ( complementele cadenp.ale e:\.'Puse de fiecare data prin aceea~i fraza 
cadenpalii), motiv-fraza ce prime~te rol de tranzi,tie. Acest rol de tranzifie va fi ~i mai 
subtil marcat prin inflexiunile ce anticipii tonalitate viitorului Episod; aceasta u, 
contextul unui complement cadenfial legat organic de articulapa tematicii pe care 0 

fncheie: 

m.s.1---8 u 9-161116-----------------------19 
A'0 1o Atutt1 [EPISODUL B cadenta in re] 

inflex. re V-VI 
Fa Fa DD--V---------------I 

mflex. re V-VI 
Fa Fa DD-V--·-----------1 

~ "-;-.\ f-lr~,.-----8· fn"'*I f"roo~~------------------•03] 

:;;; ::aUi?ltrtc1, 1 t -
j.JI 11£1r11d:!f@@mJrJOJf . r ·· 
v;:l~aw liE1?¢Ir r J · l~·s·m'~ 

Fa {re) modul. fa V-VI--II-V 6 4 _______ 5 3 J 
ms.40-47 []47-5511 55-------------------------57 

A'0'° A tutt1 [EPISODUL C atacat in fa] 

Cele doua episoade sunt gandite oarecum «in prelungirea» Temei; eVolupa 
motivului initial a. (in episodul I [B]) precum ~i elaborarea motivului a. (din episodul Il 
[C]) vin sa confirme cele exprimate putin mai inainte. 

Astfel in· Episodul I [B] motivul melodic a.1, care stii la baz.a sa, este 
niiscut din joncp.unea materialului motivic a. cu k : 

- f!;~ ~ ,..--,,... ~ ..,--..~ 
~~:l~i r L Pl r trr '11t ~1rerrr A p 

·1~·if!~ !!:4\#Mr · a 1r * 
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Episodul propriu-zis se extinde pe 8 masuri fiind din punct de vedere structural o 
perioada deschisii: 

PerioadaB 
fraza I = 4 masuri II fraza II = 4 masuri 
Ji' A1 F Av rev rei 
ms. 20---------------23 II 24-------------------27· 

Dupa acesta urmeazii o amplii retranzi,tie de 12 masuri ce poate fi. segmentata astfel: 

retranzi(ia 
segmentul 1 (6 ms.) II segmentul 2 (6 ms.) 
ms. 23 /24----------3 311 ms. 3 3 /34----------3 9 
FADn-D ••••••••••••••••••• FAv-1-vlfav-1-v FAv 

Episodul II [C] propriu-zis dureazli doar 6 masuri ~i logica muzicala indica o 
posibila segmentare in 3 + 3 ( deci perioadii substractiva de 6 miisuri cu fraz.e egale de 
cate 3 masuri ). Perioada este deschisa tonal (fa minor pentru fraza I ~i REb major 

pentru fraza II): ~&I fii~:t@EffJ' ~- . . ~ ~~: F IC 11 ~-~ .. 

~S~J#fcr/rt~ . ·. 
. b- • · ccresc. 

Am denurnit motivul-frazii a 2 pentru a sublinia prin simbol apartenenta acestuia 
la farnilia motivului initial a : 

A ij~8I1rt@ 1WJ5@h r . 
~· 0<"1 . • I : :I t 11' I: :; . .?«;; 

o< "2.._ ___ ___. 

0 ~i mai amplii retranzipe va fi baz.ata pe elaborarea motivului a pe spatiul 
primelor 6 masuri: 

q;JQ .. j L.gJ)lJJ.~ ' I 
°'-Rljt · ..._. · J · dupii · care o extinsii pedald de 

dominantii (de 9 masuri) se va constitui in «anacruz.a armonica» necesara instaurarii 
reprizei. 

retranzifia 
elaborare a anacruz.ii armonicii Fav 
ms.64--------691169--------------------.: __ 78 

Repriza finali va fi expusa doar prin cele 8 masuri ale lui A in solo (ms.79-86) 
dupa care cunoscutul complement cadential (ms.86-89) va fi supus unui proces de 
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/t A' B ~ A' c A Coda 

t>-19 1&.39 48-!15/ 51>- -641 [96-103\ 
tnSl--S9- Ifl 20--17 46--47 55-57 6~78 

79- -86; 
81>-95 

rtlraJU franz_ rttranziJit tran:. 

Fa Fa fa fa Reb-FAv Fa- ---Fa 

2.3 Privire de ansamblu asupra Rondoului monotematic139 

La nivelul Rondoului monotematic $i in baza analizelor propuse in perimetrul a 
doua epoci stilistice se impun urmatoarele concluzii: 

in cazul 
Rondoului monotematic Baroc 

a] Existi intotdeauna Reprize statice, 
lucrarea incheindu-se cu o astfel de repriz.a. 

b] Articulatiile formei se alatura prin 
salt tonal . 

c] Apar sugestii de segmente elastice 
ale formei dar numai cu caracter 
retranzitiv (in cazul refrenului atacat prin 
salt tonal) . 

d] in economia formei refrenele sunt 
Articulaµile statice iar episoadele 
Articulatiile dinamice avand in subsidiar 
$i un rol tranzitiv sau retranzitiv (in 
functie de caz). 

Rondoului monotematic Clasic 
al Apar Reprizele dinamice. 140 Ultima 

Repriz.a este urmata intotdeauna de o 
Coda. 

b) De$i posibil, in cele mai multe cazuri 
saltul tonal se evita; 

c] in consecinta devin necesare 
segmentele elastice ale formei atat cu 
funqiune de tranzitie cat $i de 
retranzipe.141 

d] in economia formei refrenul ca ~i 
articulatie reper (deci principial statica) se 
dinamizeaza , episoadele devin de 
asemenea articulatii entitative, singurele 
pasaje cu adevarat dinamice devin 
tranzitiile $i retranzitille. 

139 Am vllzut doua tipuri de Rondo monotematic clasic: 1m final de sonatll mozartianll §i doua mi§ciiri Jmte 
beethovwiene. Finalurile beethovwiwe ce utilizeaza formii de rondo s1mt concepute in stransa legiitura §i cu 
sonata. Rondoul bitematic clasic urmiife§te in paralel doull principii de fotmli,. bitematismul sonatei fiind eel care 
guvemeaz.li logica relatiilor dintre A §i B. in epocile stilistice urmiitoare utilizarea predileaa a Rondoului-sonati! ne 
obliga de a-I discuta atunci cand vom atinge aspecte ale imbinarii difer:itelor principii de fomui. 
14°tn cadrul rondoului clasic prin apariJia segma:rtelor cadwJiale de tip complemwt cadwJial In contextul 
articulatiei tematice ( complema:rt ce prime§te un evidwt rol de tranzitfe) se prefigureazii ca necesitate a paritJa 
Codei ca articulaJie de incheiere a formei. 
141 

Allituri de segmwtele cadenjiale ata§ate Refrenelor (din care se vor na§te tnmzltflle spre Episod) apar ii 
segro.ente, de obicei mai ample, legate de Episoade (din care se vor na§te retranzitfile spre Refren). 
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Continuand privirea generala asupra rondoului monotematic subliniem faptul ca 
indiferent de inevitabilele diferentieri stilistice stradania autorilor s-a concentrat cu 
prioritate" asupra sudurii organice a componentelor formei. 

In cazul barocului salturile tonale erau contracarate de conceperea unor 
adevarate «macrostructuri» de uniune static-dinamic respectiv dinamic-static, forma fiind 
fie incheiata cu tema (precum in cazurile cele mai frecvente cand refrenele sunt atacate 
prin salt), fie inceputa cu ea (precum In cazurile cu mult mai rare ciind episoadele sunt 
atacate prin salt): 

rTuma Ep.Il [Terna Ep.111< .... ........ [Terna Ep.NJ (Tema ) L\....-----.J- alt tonal . _ alt tonal _ _ alt tonal 

~ ( Ep.I Terna) (Ep.11 Tema-J-···········{Ep.N Terna) 
~alt tonal salt tonal salt tonal 

Elasticitatea fonnei ~i in ultima instanµi dinamismul discursului muzical se va 
manifesta prin arta cu care era compus EPISODUU Din aceasta perspectiva JS.Bach 
~i-a depa~it net timpul sau conturand in creatia sa adevarate sugestii pentru epocile ce 
aveau sa vina142

. Retranzitiile scb.iµtte (ca ~i in cazul concertului de vioara in Mi major) 
sau sense ex1Jlicit de catre marele compozitor (ca ~i in cazul Rondoului din Suita in si 
minor) sunt tot atatea argumente in acest sens143

. 

in cazul rondoului monotematic clasic episoadele tind 
sa devina articulatiile alternative ale formei concepute ca entitati de o independenµi 
relativa in cadrul formei 144

. Acest aspect entitativ va fi subliniat de segmentele elasticc 
ale formei care se vor n~e pe impulsul complementului cadential. Macrounitatile formei 
clasice sunt alcatuite din tema ~i complementul sau cadenp.al (care va deveni in 
perspectiva tranzilia) si din episod si complementul sau cadential (care va deveni 
retranzifia). Asa se ex1Jlica existenfa Codei in cazul ultimului refren; complementul 
cadential ancoreaz1i form in ipostaza de incheiere a Iucrarii (evitand cu maiestrie orice 

;i aluzie tranzitiva). 
e Reduse doar la doua, episoadele rondoului monotematic ciasic se prelungesc cu 
.e regularitate prin retranzifii spre reluarea Temei-reper in ipostaza de refren145

. Dinam.ica 
£ rondoului monotematic clasic este asiguratii de tranzitiile ~i retranzifiile nascute pe 
n impulsul complementelor cadentiale ale articulatiilor formei: 

rte 
cu 
1re 
ne 

:tul 
ilia 

r ~i 

( TEMA cad=tranzif.ief p./cad=retranzif.ie (TEMA cad.-.Onzif.ie ]Ep.Ilcad =retramif.ie (TEMA ed.+ CODA ) 

Pentru argumentare final.a a celor spuse putin mai inainte despre marele Johann 

142
latii de ce oonsiderlim mai mult deciit reprobabilii optica prin care rondoul baroc este denumit rondo popular!'? 

1n ~zitie cu rondoul clasic denumit rondo miiiestrit!!'? .(vezi D.Bughici Dictionarul de forme muzicale).Pe care 
criteriu Haydn mliiestre§te mai bine rondoul decat Bach nu am putut-o intelege niciodatii ! 
143

Un rondo in care est.e <<mliiestrit» cu o asemenea virtuozitate componisticii articularea episoadelor ca la Bach nu 
are dreptul de a fi dammit "rondo popular". 
1
" De unde §i perspediva reluarii primului episod cu rol de o posibila temii a doua §i astfel interferenta fonnei de 
refrai cu cea a sonatei bitematice. 
1
'
1ln acest context va fi mai putfil important dacii refrenul este marcat prin repriza staticii. sau dinami.cil 
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Sebastian supunem comparatiei planul fonnei de rondo relevat in Suita in si minor cu 
planul de principiu al rondoului monotematic clasic: 

J.S.BACH TEMA Ep.I rctrauzitie T E M A (Ep.ll lretranzitie J T E J\1 A 

BEETHOVEN TE Ep.I fretraoziti• TE.. Ep.II lretranziti• TEMA +e -
onnei de Rondo tema ca ex1>onent aJ princi11iului de refren 

devine reper al formei. Iar dinamiziir:ile temei sunt consecinte ale evolutiei limbajului 

muzical pe linia valictarii tuturor disponibilitatilor dezvoltatoare ale acestei idei 
muzicale reper. 146 

C.D.3 

Formele de Rondo 

146 in contextul dinamiz.iirilor, Terna i~i valorlfica disponibllitiitile sale dezvoltatoare. Denm este de remarcat 
fu rnulte cazuri, piinii ~i episoadele pot avea la bazii materiale motivice lnrudite cu cele tematice, astfel cii, 
aceste virtualitiiti dezvoltiitoare se va na~te tematismul ca ~i consecintli a dezvoltiirii rafmamentului art< 
componistice. 
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Capitolul 3 
Principiul Varia(iona/ 
(Formele de Varia(iuni) 

3.1. Principiul de formii 
Principiul rnria\ional este atat de vechi in muzica ind.t avem chiar 

con$tiinta cii a apiirut odatii cu ea i-n Putem deci spune. fiira a gre$i. ca :ipaftine organic 
rnuzicii ca limbaj. fiind dimensiunea prin care acesta se manifesta firesc in penmetrul 
specificiratii sale1 ~8 . Am sesizat cii de la cele mai mici elemente ale limbajului mwjcal $i 
pana la nivelul diverselor tipuri de Articula\ii muzicale opereazii varialionarea ca 
fenomen specific prin care se configureaza gradatia ~i evolutia in conte'-.Tul 
discursi\'itatii limbajului sonar. Acest fenomen a fast marcat de fiecare data cu indicele ' 
aplicat simbolului uniratii de limbaj la care se refera: x, .. a.,.~ av. A.- sau A''. in cadrnl 
principiilor de fonna discutate anterior in repetate randuri s-au pu.tut sesiza diverse 
mpecte varialionale In conturarea unei lucrari muzicale. de~i fenomenul continua sa 
ramana ancorat in principiul de form.a discutat Faptul ca in comextul fonnelor strofice 
unele Articulaµi muzicale erau reluate prin variationarea anumitor parametrii (aspect 
consemnat in analiza prin simbolurile adecvate) nu insemna ci~ de puµn ca am dep~it 
cadrul principiului de fonna. In cazul fonnelor cu refren fenomenul este identic. Cand 
tipologia formei num~e relnarea unei Articulatii muzicale cu tennenul de Repriza 
principiul variational implicat la acel nivel se nuanteaza atributiv prin adnotarea Repriza 
dinamica. Dinamizarea 11e apare astfel ca o e.xpresie a evolufiei indiferent de principiul 
de formii unde opereaza. Ea se refera insa la ArticuJatiile muzicale reper pentru un 
anumit principiu de fonna. marcand evolulia acestora pe parcursu1 curgerii timpulu.i 
muzical. Atunci se na~e intrebarea fireasca daca ar mai fi oponuna discutarea 
principiului variational in stransa legatura cu o forma muzicala specifica lui? in acest 
sens prezentul capitol dore~te sa aducii clarificarile necesare. 

Formele de variafi.uni sunt acea mare categorie de forme muzicale In 
care principiul variational devine principiu hegemon, prin raportarea la o 
Articulafie muzicalii reper, obligativitatea manifestdrii lui In continuitate 
precum ~i prin ordonarea procedeelor variafionale dupa anumite criterii. 

Articulatia muzicala reper va ti numita 

Terna de variatiuni. 
' 

Schema de principiu a formei ar putea fi exprimata astfel: 

~ TEMA) ~ ~ (!§] far_, •..• f .............. - .... f Var.N ) ] 

147 
"\Jna din trasaturile funclamentale ale muzicii, din toate epocile creatoare, promoveazli varia!ia, atribuindu-i un 

coeficient fonnativ constant." (Toduta-Herman, op.cit. pag.11 ) 
148

.'\ici este demn de subliniat faptul ca muzica a inceput sa existe prin ea lnsa~i abia atunci cand ~i-a ins~it 
co~tient in intimitatea limbajului sau principiul variational Atunci crea~a muzicala avea sa se desprindii cu 
autoritate de zona comuna a simbiozelor primordiale croindu-~i un drum propriu. 
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3.2. Tipurile de variafiuni 
Demn de repnut este faptul ca una din caracteristicile de baza ale fonnei 

variationale este inlanµiirea unui numar oarecare de variatiuni. Variatiunile urmeaz.a 
tema proiectandu-i fizionomia intr-o multitudine de ipostaze. Forma de varia{.iuni 
realizeatii poate eel mai convingator pastrarea unei identitati in contextul unei 
permanente diversificari. Dar in temeiul unita{.ii in diversitate acest principiu de fonna 
i§i va reglementa procedeele varia{.ionale dupa criterii tipice limbajului muzicaL Cu alte 
cuvinte procedeele varia{.ionale se ordoneaza cu rigurozitate. 

in func{.ie de Articulafia - reper (TEMA variatiunilor) §i de procedeele 
variafionale utilizate distingem mai multe categorii de fonne varia{.ionale: 

V ariatiuni pe ostinato 
(variatiuni polifonice) 

Variatiuni ornamentale 
(varia{.iuni omofone-stricte) 

V ariatiuni de caracter 

Variatiuni libere. 

De§i fiecare dintre aceste tipuri de variatiuni au fost utilizate cu predilec{.ie in 
anumite epoci stilistice149 ele pot fi detectate §i in epocile urmatoare, mai mult chiar le 
intalnim in diverse ipostaze de simbioza. Ne propunem in continuare sa grupam analizele 
dupa tipurile fonnei de variatiuni utiliwte. 

3.3 Variapunile pe Ostinato 

in aceasta prima categorie de variatiuni cele mai reprezentative sunt 
desigur passacaglia $i ciacona150

. Sunt fonne variationale generate in perimetrul 
giindirii polifonice prin acel plan ostinato ca reper al desfa$llflirii catenei de variatiuni 151

• 

Propunem pentru inceput sa analiziim cele doua capodopere bachiene, dupa care, in urma 
unor concluzii ce se vor impune, sa mai parcurgem $i alte varia{.iuni pe ostinato scrise in 
epocile stilistice urmatoare. 

149Spre exemplu Variatiunile pe ostinato sunt caracteristice pootru baroc, Variatiunile stricte pootru clasicismul 
viooez, Variatiunile de caracterpootru romantism §i Variatiunile liberepootru postromantism §i modernism. 
130 "Formele muzicale de basso ostinato, cum sunt: ground, follia, chaconne (fr.Chaconne; it.-Ciacona, ciaccona, 
ciaconna) §i passacaglia (fr.,Passecaille, Passacaigle; ital., Passacagli, Passachagli, passacaglia), au parcurs un drum 
hmg §i deosebit de senmificativ pootru constelafia morl'ologicii muzicata. Originea !or este strans legatli de lenta 
evolutie a conceptului variafional. Samburele silabic, microWlitate schematicii, §i basul ostinato se constituie ca lUJ 

fundament, peste care se stratificii un tesut armonic-polifonic" (TodutA-Herman, ~.cit. , pag.28) 
m "In cadrul evolutiei sale, gooul inregistreazii un numar lnsemnat de tipuri intonafionale, cu tot atatea dooumiri, 
ca, de pildii: ground-bas, ruggiero-bas, romanesca-bas, chaconne-bas, passacaglia-bas, tetracord-bas, lamooto-bas, 
se pare cii s-au bucurat de o foarte larga utilizare, datoritii structurilor !or armonice desd:tise: T-D, conciziunii tor, 
posibilitiitii !or de variatie (melodicii, ritmicii, diatonicii sau cromaticli), permeabilitiifii !or de naturli oombinatorie." 
(TodutJi-Hennan, op.cit., pag.29) 
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3.3.1 .Johann Sebastian BACH 
Pussacaglia pentru Orgii in do minor (B.W.V. 582) 

Planul ostinato este expus monodic in registrul de bas profund a 
pedalierului orgii. fiind. din punct de vedere morfologic. o perioada de 8 mii.suri 
indi,·izibila frazic: • 

"'&&I Jfr F Ir W ill rfF ,fjJ Jli I J I 
'-"-----' ~ ~ 

Prezenta linie melodica. dupa cum se poate observa. descrie o curba rapid 
ascendenta ( curba subliniata de tetracordul mib-fa-sol-lab) ce va atinge culminap..a 
pozitiva (lab) repliindu-se lent spre culminaJia negativa a octavei inferioare (Do) .. Cele 
ciiteva sugestii generate de periodicitatea structurala a celulei anacruzice x vin sa 
sublinieze din plin acest lucru: 

~-•lloi'J---i 

"1',r"1r rrr Tii 
~, ~ _,,__,~ ~ 

,., 11'.r 1r r 1r ,; 1u ~ 
---··-~~ 

.._._.Ii•--

Primele 8 masuri ale lucrarii se vor constitui in planul ostinato=Tema de 
passacaglie, plan ce "fl ramane reperul formei pana la sfar~tul lucrarii. Cele 20 de 
variap.uni care unneaza se extind filra excepp..e pe spaj:i.ul celor 8 masuri ale planului 
tematic, plan ce poate fi detectat rara dubii pana in final. Primele doua variatiuni vin sa 
implineasca dimensiunea armonica a temei parca intr-o singura respiratie prin "ambitusul 
discantului ce acopera acela~i interval de tetµdecima ca ~i tema"152

. Unitatea celor doua 
variatiuni este subliniata de celula ritmico-melodica y, iar arcuirea discantului de care 
aminteam se reliefeaza ~i prin simultaneitatea temei-reper care se roste~te firesc de doua 
on: . 

• i~, • rtFGi? I • I " I • 1 • P· 1 .1 • I • I =::I = RiJI ' ~ . : : : . : I : . : : = . ·: ... 

© ~~ j · l : : : . : ~~. j : : : : 
' Vs J ~1r'rr'rrifiJtnb;:S Jiffkdrr 'rr i@lniJ:s~ 

Odata epuizate variaj:i.unile de «detenninare armonica», intr3.m. intr-un lung ~ir 
de variatiuni de esenta polifonica. Aici planului ostinato (care va ramane deocamdatil in 
bas) i se vor suprapune alte trei planuri polifonic-imitative. Gradatia turnurilor melodice 
imitative de la mersul treptat lini~tit al unor optimi (din variatidnea III) prin inglobarea 
~sprezecimilor (din variatiunea IV) va atinge in variaµunea V-a ~i planul ostinato al 
basului «dinamiz.andu-1»: 

15~ Toduta-Herman. op.cit., pag. 77 
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Grada\ia inceputa odaia cu Yariatiunea III va continua in varia!iunilc \!l-VIJ­
VIII ~i. prin acumularea treptata a turnurilor melodice de saisprezecirni continue. \'a 
atinge un al doilea moment de includere a basului in "planul Yariational" prin Yariatiunea 

IX. • e 
~•Ce 11. ,ilf •• iwr. ,Oif, •. m1i 

Primul bloc de variatiuni se incheie cu o noua expresie a planului ostinato e:\'"PUS 
in bas prin insotirea sa cu acorduri placate izoritrnic faµl de care discantul realizeaza un 
comrapunct de ~aisprezecimi in tesatura continua. Spuneam primul bloc variational 
deoarece incepand cu Yariatiunea XI planul ostinato se va plasa in discant ramanand pana 
in variatiunea X\11 principial in vocile. supe.rioare. Este demn de relevat in acest punct al 
passacagliei maiestria lui Bach in a suda cele doua sectiuni ale blocurilor variationale 
printr-o spectaculoasii scriitura de contrapunct dublu• 

Mersul firesc al contrasubiectului ~esaturii continue de ~aisprezecirni sudeaza 
variatiunile X-XI 'intr-un discurs unitar constituindu-se tot-odata ~i ax'UI faµ de care se 
proiecteaza permutarea contrapunctului dublu• 

"Prin acest procedeu se realizeaza inversiunea• 
Cp. _. .............__ 

Var.X OSTINATO bas ---.....,.var.XI 
OSTINATO discant 

Cp.~ 

chematii sa creeze osmoza intre cele doua variapuni. Datoritii acestui fenomen 
Variatiunile X-XI se transforma din axa de simetrie intr-o axa de simetrie «in 
oglinda». "153 

Dacii ar fi fost doar rastumarea planurilor melodice prin tehnica acelui 
rafinat contrapunct dublu puteam ramane inca in dilema de a numi din acel moment 
deschiderea celui de al doilea bloc variational. Dar aici se intampla in egala masura ~i o 
revenire la rectitudinea cantabilitatii inipale. basul ostinato din debutul passacagliei 
de.vine discantul expresiv al unei cursivitiiti melodice intr-un vadit contrast cu discursul 
sacadat prin fragmentarile celulare ale rostirii din variatiunea precedentii: 

1 ~3 Toduia-Hemian .op.cit. pag.85 
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Variatiunea XII se constituie in punctul culminant al e)\_-presiei muzicale acolo 
unde planul ostinato. devenit discant incepand cu variatiunea precedenta. va primi in 
fizionomia sa acele mutatii melodice anuntate constant in cursivitatea melodica a ciclului 
variaponal: 

punct culminant ce va fi subliniat ~i 
de mersul navalnic al basului grav (pedalierul) care "imbraca" atat discursul imitativ al 
celor doua voci mediene cat mai ales e)\_-plozia melodica a discantului care impline~te 
planul ostinato: 

Variatiunile urmatoare se vor replia, in contrast, spre un discurs sonor din ce in 
ce mai aerisit pregatind revenirea "in foqa" a planului ostinato in basul pedalierului154

: 

'1=~' 'p { fr.: tcl ® 1•nr; a1 
iJP lJ 

incepand cu variatiunea XVI planul ostinato se va ~eza "cuminte". pana la 
sfar~it, in basul profund al pedalierului. Acest grup de variaµuni 155 primesc o tenta 
prioritar armonica, blocurile sonore mi~andu·se prin note melodice de schimb ~i de pasaj 
in limitele dictate de omofonia tipic acordica. Prin aceasta planul ostinato din bas se va 
deta~ cu ~i mai mare pregnanta pregatindu-~i ultima sa metamorfoza din fuga finala156

. 

in variatiunea XVI-a planul armonic i~i acumuleaza tensiunea intr-o maniera 
limitrora cu «acciacatura»: 

pentru ca in variapunea 
urmatoare (a XVII-a) prin aglomerarea continua a tesaturilor figurale a trioleµIor de 

~aisprezecimi sa atinga o noua culrninape: 
1 

cft J $ • 
• ht • 'tQ 

'~In variatillllile XIII-XIV ~i XV Bach nu folos~e deloc pedalierul, scriitura muzicala fiind conceputli doar pentm 
manualul orgii. 
iiiEste vorba bineinteles de variaJiunile XVI-XVll-XVIII-XIX §i XX. 
l!•Passacaglia este urmatii de o fuga, secliune a dipticului bachian pe care nu o vom trata in prezenta analiz.a. Cu 
toate acestea simtim nevoia de a plUlcta pa§ii evolutivi ai temei initiale de la basul ostinato : ~!ill§j!!E!!Elm~~ 
prin: l u - If atingandu-se apoi culminafia expresiW. din discant: • I ; f 

de unde se va ajlUlge Iii unn.at.oarea tema de fuga prin care va incheia dipticul (Passacaglie ~i Fuga) la care m: 
reforim: · ,.L J I I J J f JU]Sll ,_ 
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Varia\iunca xvm SC constituie intr-o sinteza a Variapunilor I-II ~i a Variapunii 
IV (subtila dinamizare a basului prin acccntuarca anacruzelor celulare \'U da o nota aparte 
accstci \·aria\iuni) : 

Ultimele variatiuni (XL"X ~i XX) deYin o amplii peroratie prin pedalele figurate 
ale vocilor acordice care se var opune net puritatii planului ostinato revenit la ipostaza 

. i::~ .. C 1e:11::::1 initi,10 ~ =~ : 
in ansamblul sau aceasta passacaglie poate fi privita din mai multe unghiuri de 

vedere. toate insa servind ideea de unitate a unui ciclu de variatiuni foarte judicios 
echilibrat. In ceea ce ne prive~te am dori sa surprindern in schema finala a analizei 
noastre trei aspecte esenpale: 

- proportionarea ciclului in funcpe de plasarea planului ostinato la bas sau la alte 
\'OCi. 

- relafia dintre variatiunile omofone ~i cele predilect polifonic-imitative (ambele 
privite in stransa legatura cu planul ostinato) precum ~i 

TEJ\.'IA. 
de 

ostinato 

do minor 

8 mUsuri 

- relapa dintre planul ostinato ~i planurile variaponale: 

Planul general al passacagliei 

armonrc 
oolifon1c 

l--U 
ill !V--V \1-VII-\/JII 

rdmdne fn do minor 
pana la sfar,ir 

fiecare vanafizme 
dureazii 8 miisuri 

ostinato in 

IX 

bas 

XlII-XIV-ll.'V 

ostinato se 
organic in 
discursului 

ostinato la vocile 
superioare 

o mo f on-arm on i c 

XVI--XVII XVIII XIX-X..--X 

ostinato in bas 

blocul Yariatiooal l blocul l l TE-~fA ~~~~~~~~~~~~~1--~~~~~~~~----b-lo-cu-l-va_n_·a-po-n-al-~~~_,, variap&nal 

Yaria(iuoile Y IX XIII-XIV-J..'V :\'VIII 

intersectarea planului ostinato cu planul variaponal 
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Cele trei blocuri de variatiuni prin evidenta localizarii planului ostinato sunt cat 
sc poate de clare. Dinamiziirile planului ostinato prin implicarea procedeelor variap.onale 
deduse din planul variational va conduce lucrarea spre atingerea punctului culminant 
e:-;presiv. culminatie pregatita de acea adevarata mi§care tectonicii marcatl prin 
contrapunctul dublu al variatiunilor X ~i XL 

Muzicologia bachiarul a lansat de-a lungul timpului o multitudine de ipoteze in 
ceea ce prive~te simetria ~i echilibrul ce se degaja din aceasta lucrare. 0 \iziune unitara 
credem ca nici nu ar putea fi cu putinµi atata timp cat singura realitate obiectiva ramane 

• 1.:;7 
doar part1tura - . 

3.3.2 Johann Sebastian BACH 
Ciacona in re mi.rwr Din Partita nr. II pentru vioara solo (B.W.V. 1004) 

in drumul de cristaliz.are a tehnicii variaponale pe ostinato se poate 
stabili ca prim punct important mentinerea unei scheme armonice (la Frescobaldi T-D), 
1reptat aceasta schema corelandu-se cu o evolupe melodica stabila a basului in spa-tiul 
tetracordului T-D. Frecventa utiliz.are a acestei formule tetracordale (ostinato melodic) se 
define~te prin bas de ciacona 158

. Majoritrtea ciaconelor in baroc, daca recurg la aceasta 
formula stereotipa, adopta ca punct de plecare un bas, care se reduce doar la acest esenp.al 
tetracord descendent: 

Frescobaldi 

Pachelbel 

?~ 
+ 
po t· tr+ + 

i:: •t r F e 

+ + 

'r· 'r· 
+ 

1J. 

Bach + + + + 

Misa in si "JJFFFF l•rr•rrrr 1.JJqJJJj I JJJJJJ ! 

~ 
+ + + + 

' J_LJ J I J J I J 1 I J ! ciacona in re 
Bach 

in acest context tema Ciaconei pentru vioara solo de Bach ne anunµi viitoarea 
capodoperii nu atat din punctul de vedere al planului ostinato, care, dupa cum vedem. se 
aseamiina cu cele ale inainta~ilor, ci mai ales prin inve~rrulntarea sa159

: 

~·~F, , ~. I p I ,, r r4 62 
111

Vezi in acest sais cum TodufA (op.cit.,vol.III la paginile %-97) reline cateva opinii pe cat de importante, gratie 
prestigiului autorilor care le senmeazii, tot pe at.at de controversate. ~i toate acestea se refera in fond la aceea:ii 
partitura muzicala senmata de un unic autor pe care cu totii ii numim tara dubii Johann Sebastian Bach. 
158 

"No\iunea de chaconna are o dubla semnifica\ie: deseneaza un clans de origine spaniola, din sec. 12 ('?), conceput 
in •re temara; in drumul evolu\iei sale de-a lungul perioadelor stilistice diferite, primeye un sens nou, 
determinand o forms §i o strudl1ra muzicalli" (TodufA-Hennan, op.cit. ,pag.98) 
119 

Aici creclem ell a recidivat Ph. Spitta (primul biograf al lui Bach) ciind a descoperit nici mai mult nici mai putin 
decat cinci teme!? (variante citate de TodufA la pag.l 02). Capcana in care a cllzut Spitta, din prea mare zel a fost 
aceea ca a Corf.at demersul aualitic plasandu-§i ra\ionamentele in zona "vizibila" a discantului neglijand nepermis 
de mult planul ostinato (gr~la in care va ~a §i contemporanul nostru dr.Albert Schweitzer). '· 
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Variatiunile care urmeaza celor 8 masuri ale temei (convenind ca 
aceasta este formata din 4+4 masuri) se grnpeaza in trei mari blocuri variationale: 

r rR . re minor 
1------------------------31 

I---------------------------XVIII 

' 

e maJor 
32-------50 
~-------}00( 

re mmor 
51----62 

}00{]--XXXVI 
(160 

care desfii~urate intr-un tabel sinoptic ar putea arata astfel: 

124 miisuri 

31 
variatiuni 

76 masuri 

19 
variafiwli 

48 masuri 

var.1 +2 var.3+4 var.5+6 var. 7+8 
var.9+10 var.11 +12 var. J1 , ]4 
var. 15+ 16+ 17 var.18 
var.19 var.20 var.21 
var.22+23+24 
var.25 var.26 
var.27+28 va.r.29 
var.30+31 

var.32+33 var.34+35 
var.36 var.37+38 
var.39+40 var.41 \ 'ar.42 
var.43+44 var.45+46 
var.47 var.48 
var. 49+50 

TEMA 
4+4 miisuri 

Var. I(s) Var. u <81 Var.III,-bcsJ Var.IV,_bcs\ 
Var.v<9> Var.Vf8> Var.vrr .. 0<

81 

Var.VIII,.b-«12l Var.Ix(•) 
Var.x<4l Var .xr<4i Var.Xll(4l 
Var.X!Il,_b-,0 2l 
Var.xrv<•> Var.xvc•J 
Var.:x\/I<8l var.xvw•) 
Var.x-vm <sJ 

Var.XIX..i, c•l Var.A.~-b cs) 
Va.r.xxt•l Var.xxrf8

) 

Var.A..'\III .. b(BJ Var.XXIV(4l Var.XXV'41 

Va.rJO\.'VI(S) Var.:X,';_y1.L.-i,18) 

Var.XXVIII(4l V ar.X.'<L'\:'4 ' 

Var.?v~8; 

var.51 +52 var.53+54 Var.XA..'°'<l>-1>csi Var.XXXI.Ics) 
var.55 var.56-r-57-r-58 \iar.XA'XIIJ«> Var.XA..\1V,_b-,c12J 

124~ 

18 
variafiwli 

76 masuri 

@ 
12 
variafiuni 

12 var. 59+60 Var.XXXV(S) 6 

48masun@· 

2 

variatiuni var.61 +62 Var.X?v"CVI<8> variatiuni 
[In partea stanga a tabelului am marcat cu cifrele 2-3-5 proportionalitatea dispunerii blocurilor 

variationa le dupii legea creJrerii organice, aceastii proportio a11rea concretizata simbolic prin Sirul Fibonacctl 

Desigur ca acest tabel este inca departe de a putea oferi intreaga complexitate ce 
decurge din analiza Ciaconei 161

. Am conceput, in schimb, acest plan al lucrarii cu 

160 Am riotat cu cifre arabe variafiunile numerotate >trict dupa cele 4 masuri ale basului de ciacona ( deci cele 62 de 
variatiuni i'nseamnii lucrarea segmentata cu rigoare din 4 m 4 miisuri); ca cifre romane in schimb am notat 
variafiunile dupa logica unita\ilor de 8 de 4 sau de 12 miisuri ( cele :xxA'Vl de variaJiunj vor avea trec.·ute in 
~arantezli numaml de masuri afereute !or). 

61 Nume consacrate in domeniul analizei nmzicale nu s-au hazardat n1cli m a spune uhimul cuvant. Toduµ (op. cit. 
vol III) de pilcla detaliazii analiz.a piinii la jumiitate (respectiv doar secJiw1ea prima in re minor). Este adeviirat ell in 
cele trei tabele aduce o substanf.iala contribufie la deslu~irea aspectelor componistice mai Putin vizibile "cu ochitrl 
liber". Astfel n1 analiza melodicli (pag.110-112) a tabelului I ne radiografiazli toate ipostazele planului ostinato 
p<11trn sectiunea pri.rnii re minor; n1 tabelul II (pag.113) ne analizeazll planul annonic al pri.rnelor zece variafi1mi; 
pentru ca in Tabelul III (pag.114-115) sane faca o adrnirabila panorama a evoluJiei ritmice in contei..'tul planului 
variafional al ciaconei. Dar atat §i nimic despre constmcJia in ansamblu privitii in strilnsii legitturii cu tipul de ostinato 
al ciaconei. Proporfia matematica comentata in prelungirea w1ei vaste bibliografii asimilate nu liimureye pe deplin 
ce este in fond ciacona? din perspectiva unei opJiuni fenne a automlui. 
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uandul de a fi util muzicienilor dornici de a-~i face o prima impresie de ansamblu asupra 
;cestei celebre pagini muzicale. In partea stanga sunt consemnate 62 variatiuni (deoarece 
le-am notat cu rigoarc din ~ in ~ masuri). pe cind in partea dreapta am mers dupa 
structurile muzicale care reies din logica discursului muzical (notand in consecint[! cu 
cifre romane de la I pana la XXXVI). 

Proporµile nu se schimba d.eoarece ambele optici de analiza se refera la ace~ 
partitura. Terna de ciacona162 care articuleaza pentru inceput o perioada. precede lanµil 
de variatiuni grupate. dupa cum am mai mentionat. in cele trei Secpuni : 

re minor 
1------------------------31 

124 masuri 
[31 vanatiuni] 

18 Variajiuni 

xvm 

proporPa 5 .......... . 

/'{Re major r re minor 
32-------50 51---62 
XIX--XXX 

XXXI-XXXVI 

76 mlisuri + 48 masuri 
[19 variatiuni] + [ 12 variaiiuni] 

1: t 'aria11uni 6 Varia;iuni 
\.. 

~ •••••••• 3 ••••••••• :1c. ••••••••••• 2 
.Ju:matatea 

lucrarii tiiietura 
deaur 

., "' 

~ 

~J 

Dorim in continuare sa ne focalizam observatiile finale asupra celor doua planuri 
esentiale ale formei: lanul ostinato · lanul variational. 

Reftritor la Planul Ostinato preciz.am pentru inceput ca acesta este (in 
cazul ciaconei) to epen n e p anu vana onal. Am vazut cum chiar in debut planul 
ostinato este mulat pe "rostirea discantului" care ii personalizeaza163

: 

[ • t UJ 1) t \H¥ :r z 

. .::: :: ;,;; w:t :A t: 
162 Y!ergand pe linia citorva semnificative repere bibliografice retin~: Albert Schweitzer(J.S.Bach. Veb 
Leipzig,1965) la pag.346 propwie ca tema doar discantul primelor 8 maswi(! ), Hugo Leichentritt 
(Musikalische Formtnlehre, Breitkopf & Hartel, Leipzig, 1952) la paginile 322-323 remarci!: "temli armonicii, 
acorda. prioritate basului de-a lwigul celor 65 variatiwii; principiul variatiunilor ii constituie maiJ:inerea funcliwiilor 
armonice ale temei. Basu! apare in eel putin 25 variante diferite, f8rli a se schimba functiunile armonice". Hans 
Mersm8JUl (Musikhoren, 2000 Hamburg, Hans F. Menck Verlag, 1964) la pagina 88:" 

' rn f11 IQj7 r-ru tema bistrofica 
creeazA in 30 de variatiuni o dublii gradatie (60) -tensiwie supradimens1onata « m pupne pwI<:te culminante ale 
istoriei artelor mana omului a r~it sil creeze ceva asemanlitorn" Hermann Keller (On Variations, The Musical 
Times, 1964) afirmli la pag. 4 urmlitoarele: "ChaCOlllla partro vioara de Bad:t introduce in mod nemijlocit o temli 
armonizata, ~i, defapt, annooia este la fel detematicii precum melodia". Todufa (op. cit.,vol III) la paginile 102 
concluzioneazA :"Din variatele determinari morfologice rezul.U cii strudura temei promoveaza o alclltuire 
morfologicii plitratii: 8m. = 4+4 (a+a1)". 
163

Revenind la prima constatare cii planul ostinato in cazul ciaconei nu are prea multe posibilitliti de individualiz.are 
(a se revedea exemplele din debutul acestei analize), gasind atunci absolut fireascil nevoia compozitorilor de a 
pomi lucrarea cu o prima varia'1une, rezultatli din inv~antarea (armonizarea) basului de ciacona. Aici apare 
prima dilema a analizei acolo wide am putea segmeota articulatiile former dopa piano! ostinato ('in cam! nostro 4 
ms.) sau dupli logica muzicalli a discantului ("m cazul nostru 4+4 ms.). Or atwici acei care s-au straduit sil gAseasca 
mai multe teme in discantul ciaconei de Bach nu credem cii s-au plasat intr-o culpa atit de mare. Stangacia 
acestor optiuni analitice rezul.U doar din minimalizare planului ostinato in favoarea planului melodic ce urma a fi 
fost variational. 
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Pilonii planu/ui ostinato se relie/ea::a ca un adeviiral Cuntus firmus: acestn 
insii se modelen::ii dejiecnre data pe ji::ionomin planului variaFional. 

Exprimat in esenta sa basul de ciacona r:imane un mers trcptat cobortltor de Ia 
tonica la dominanta (in minor avind mai multe posibilitaµ de nuantare datorita 
!1uctuatiei treptelor 'v1-Vll in funqie de variantele minorului): 

T .... .. ......... D 
.r----m-..ersul treptat descendent de la Tonica la DominanUi 

CF minor 
natural 

CF minor 
melodic 

ii 

sinteza a minorului 

e 0 

CF Passus duriusculus §• •• i· " 

Yariatiunile privite 
aspecte: 

din punctul de vedere al planului ostinato ne releva unnatoarele 

lC!' fif@(~-~11$1 J ~; ~·~@I j ~j ~,, 1~£ ~t) uma. CF 
(minor armonic) p ;i i Var.I 

CF ,g"m~'Jl; '1: ~I ij;~J . t) Var.II 

(passus duriusculus) A'~;· 'r 6 'LI= ----------•Var.III 

CF 
(minor natural) 

CF 
(minor melodic) 

CF 

\.__ Var.IV Var.V 
Var.VI 

f ~ o • v • Var.VII 
~----~-~-~\-----+Var.VIII 

~ 
____ .,. Var. XI 

i I I I Var.X". .,.'9'• J L......:'.: ____________________ _ 

in \·ariafiunile XI ( 4 miisuri de pedala figuraUi pe re) ~i XII 
(debutul unui !wig moment de arpeggio, fi.ind vorba in primele 4 
masuri de transpunerea Ia-sol-fa-mi) planul ostinato dispare chiar ~i 
ca sugestie in favoarea planului variafional. 

( in conte>."t melodic) 
(arpeggio) Var.Xllla(bas) 

V ar.XIIIb( discant '~JJJ'JJ1l411h~ ... ----i 
~ ~ it -a. Var.XIIIc(alt) 

CF 
( ostinato inversat) 

CF 
(passus duriusculus) 

CF 
(minor armonic) 

CF 
(~lajor- in conte:-.."t) 
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fi r r r Ir •r r '•r r I _______ va...,r.XV 

Var.XVI 

Var.XVII 

Var.X.X 
Var.XX! 



Cf (\Iajor) 

Cf 
(\lajor-inversat) 

CF 
(in conte:-.t melodic) 

CF 
(mi.nor natural) 

Cf 
(minor armonic) 

J Var.X..\JI 

Var.X.\Jll(p<!d. la). Var_\.XIV(..:adenta la-re). Var.X..XV(ped.. re) 

t"~ ti P HF rr 9;.1 
\' ar.X.\:V III 

r------------~:Var.XXIX J f•f i 1rr· a1r r- 01 arrrr 1r Var.XXX 

Dupa cum s-a putut sesiza In mai multe momente am marcat ~i profilul 
schematic al vocilor insotitoare conduse ~e discant. aceasta pentru a reliefa acea simbioza 
dintre planul ostinato ~i eel variap.onal. In cateva puncte ale lan!ului de variapuni planul 
ostinato a fost aproape parasit in favoarea celui variaµonal. 

in ceea ce priv~te Planul Varia(iona cele XXXVI. respectiv 62. de 
variatiuni ne re eva o a ta ensmne a onne1 e ciacona. Aici diferitele fizionomi1 
me!odice164 incorsetate parca de pilonii planului ostinato ~i mai ales de cadrnl tonal. 

n aproape obligatoriu de unnat, lasa o mai mare marja de acp.une in perimetrul exprimarii 
variapunilor ritmice165 

Dintre aceste fizionomii melodice prima (ipostaza initiala a temei de ciacorul) se 
poate sesiza de mai multe ori pe parcursul lucrarii ~ aceasta in momentele esentiale ale 
fonnei166

: 

re m nor 

/ 

r~ Re major re minor 
v ... XJX.xxvl Var.XXVII-XXL'{ v .. .JOO( v.-. Jo.."'C(!.=N V ar.X..'L'{V TE~l-\ V•d-X -XI XII-XVI xvn Var.XVIII 

La nivelul temei se roste~te de doua ori echilibrand structura periodica imp.ala. 
deci + + 4 , la sfar~itul prirnului bloc de variaP,uni. in culminafia blocului variafional din 

164 in acest sens viziunea Jui Spin.a asupra celor cinci teme nu ni se pare at.at de periculoasa dacii o receptAm cu 
ingaduinia faptului ca s-a referlt predilect la plamd varialional. mai exact spus nu a privit cu prioritate 
planul ostinat.o atunci cind s-a referit la t.ema. in aceea!li directie i§i conturea.zii in fond rati.onamentele ~i Albert 
Schweitzer. 
165

Nu intampliitor Todufii ne propune in Tabelul III al analizei sale o panotare a discufl!ului ritmic din ciaconA (vezi 
TodutA-Herman, op.cit. pag.114-115). Fiind i'nsa aici. cu tot respectul pe care-I datoriirn fostului nostru profesor. 
avem obligatia morali! de a consemna totu§i anumite inconsecvente in conceperea analizei: Dupa ce la pag. I 02 
priv~e indeajuns de ironic optica lui Spin.a §i cu o suverana superioritate viziunea lui Schweitzer (in stransii 
legiitura cu plasarea temei de ciaconii in discant!) maestro! Todu!A i§i l:mseazii propria sa viziune asupra temei de 
ciacooii:" Ca urmare, analiza noastra alege drept unitate de bazii prime le 4 masuri: T=4 m. 

''i' r r r 0 ' M D j "(OpF.x~,pag.103) 
ara comentam! 

166
Aici credem ca se giis~e izvorul "obsesiilor" acelora care au vazut-o tema de ciaconii. Aceastii fraza muzicala : 

. ~ '. Pi''' 'qi~ va primi in economi.a forrnei o importanfii aproape egalii cu aoeea a 
'basu u1 de eta con ii". 
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Major ~i. bineintcles. in variatiunea de incheiere a ciclului. _ 
Unitatea indestructibila dintre disuntul de inceput10

· ~i basul de ciacona. 
unitate ce va deveni . ..trticula{ie semnificativii a ciclului de variatiuni. apare de-a lungul 
lucriirii in jelul urmiitor: 
TDL\. (-'+-') , 

~Ii;; i,jj: PIH,:JJ1fWit1!,U1~1if?U!' 
. - • j -· - : •· : • .. 'rt ; /, . . .. : ... 

V ariapunea X.XVIIa Variapunea XX.Vllb 

Variatiunea x.xvm 

V ariatiunea X.XIX 

Revenim la schema generala a ciclului de variatiuni completand cele observate 
in detalierile noastre referitoare la planul ostinato ~i la planul variational dupa cum 
urmeazii: 

'
61 numit de mai multi biograti ai lui Ba<:!1 Terna I 
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*Tema ~i Va~e care fac aluzie directa la discantul initial le-am notat cu 
tema A , incadrandu-le 

*Variatiunile care utilizeazli basul de ostinato in variantele de CF discutate te­
am numerotat (in cele doua acceptiuni) fara nici o alta subliniere, 

*Variapunile arpeggio in care apar aspecte variationale ale CF ostinato le-am 
adnotat [arpeggio) . . . . . 

---~* ... Vanat1unile care parasesc te1nporar planul ostinato le-am sublin1at 
ntafCal1dU-le C3raCtCfiSticile ( p<dalA la codenjll 1>-<< ptdal! re) . 

Culminafia ex1Jresivii se statornice~te, prin variatiunile compacte ale temei A, 
inainte de repriza minorului (acolo unde este in fond punctul tiiieturii de aur) : 

124masuri 

31 
va1iatiuni 

76 mliswi 

19 
variatfmli 

var. I +2 var.3+4 
var.5+6 var.7+8 

var.9+10 var.11+12 var. 13+ 14 
var. 15+16+17 
var. 8 var.19 var.20 

arpegg o 
l'ar.21 var.22+23+24 

var.25 var.26 
var.27+28 var.29 

(v:~~Jl J 

var.32+33 var.34+35 
var.36 var.37+38 

pedal!! la cadetJ.tll la.re pedul~ re 

var.39+40 var 41 var 42 

var.43+44 tema A 
var.45+46 tema A 

var.47 tema A 
vai".48 tema A 

var. 49+ 50 

48 mlisuri var.51 +52 var.53 +54 
var.55 

12 var.56+57+58 
' 'ariafiwli. var.59+6,.,_ ___ _ 

var.61+62 

TEMA 
4+4 masuri 

re.ma A 

Var. JC8l Var. If8l 
Var.IIIa-b C8l Var.fV ,_b cs) 
Var. \ r'.8) Var. v1<8l Var. VIIa-b cal 

Var.VIIl,.b-/ 2
' 

Var. "4l Var.x<4) Var.XIC4l 

arpeggio 
Var.}(J/'1 Var.J(JlJ •. ,,}111 

Var.>.1\ r<4> Var.XV41 

Var.XVJ<s; Var.XVIIr4' 

'ar.XVIII18> 

Var.XIX,_brs) Var.XX,.h18' 

Var.XXI<4' Var.XXIIC81 

pedal! !a cadent! !a~re pedal~ re 

Var.XXIII,._b<8J VarXXIV141 Var.>.'X\Tl'.4l , 
Var.xxv1<•> temaA 

V ai·.XXVII •. b <•J tema A 
Var.:iLXVIII<•l tema A 

'- Var.:XXD(C4l cema A 

Var.XXX:Ia-1> (8J 

Var.XXXm<4l 

Var.XXXIV a-0-/12J 

Var.XXxn<8J 

Var.XXJ \!'I''-------. 

124masuri0 

18 
variatiwli 

76 masw·i ~ 

12 
variafiuni 

48masuri 2 

6 
variatiuni 

Mentionam ca prezenta lucrare a fost precedatii de o ciacona pentru vioara solo 
:i.te compusa de austriacul Biber168

, iar dupa Bach s-au mai scris astfel de ciacone de catre 
nn Reger169 ~i Bartok1 w 

168
Heinrich von Biber (1644-1704) a compus lucrarea probabil in 1675. 

16~ Max Reger (1873-1916) a compus sonatele sale paltru vioarll solo 1n 1899. 
170

Be!a Bartok (1881-1945) ~i-a compus sonata pentm vioarii solo in anul 1944. 
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3.3.3. Variafiunile pe ostinato din baroc 
in contextul variatiunilor pe ostinato practicate in baroc ~i in stransa. 

legatura cu aceste doua capodopere bachiene s--ar impune urmatoarele concluzii: 

PASSACAGUA CtACONA 
planul ostinato ~i planul variaponal 

sunt in ambele tipuri de variatiuni componente esenfiale ale formei. 

Planul ostinato Planul ostinato 
este o linie melodica cu 

personalitate distincti'i, ramanand 
ca atare pe parcursul intregii 
lucrari. 

Planul variational 
apare ca un plan distinct faµ! 

de planul ostinato; de aici ~i 
ponderea caracterului linear 

lifonic al discursului muzical . 

Terna de passacaglie 
se prezinti'i monodic in bas, 

conducand astfel cu autoritate 
planul ostinato. 

este un bas de esenµi armonic-functionala 
primind pe parcursul intregii lucrari putine 
posibilitati de individualizare. in consecinta 
Fiinteaz.li sub forma unui cvasi Cantus 
Firmos al mersului treptat coborator de la 
Tonicli la Dominantli 

Planul variational 
se intersecteaz.li mereu cu planul ostinato 
pana acolo unde acesta din urma va 
dispare; de aici ~i caracterul preponderent 
armonic al discursului muzical. 

Terna de ciacona 
este o articulatie muzicala complexa 

unde distingem un C.F. al planului ostinato 
~i vocile insofitoare ce o personalizeazii (in 
mod special prin discant), voci care vor 
primi o suficientii importanta in procesul 
de desra~urare al variatiunilor. · 

Terna de passacaglie Terna de ciacona 
ca unitate melodicli fixa, ca ~i esenta a unei scheme armonic-

plan de referinta pentru dinamica functionale, grefata pe acel bas obligat 
formei, cantoneaza lucrarea in (C.F.), pennite o evolutie a discursului 
tonalitatea de baza nepennitand muzical ~i la tonalitatea omonima 171

. 

pariisirea acesteia. 
in studiul sau asupra barocului german, RolfDammann172 stabile~te 

171 "Ce este o ciaconli? Ce este o passacaglie?- se intreaba cu drept cuviint Wili Apel. Prin ce se deosebesc ciacona 
de passacaglia ? iatii riispunsul tot el ni-1 da : <<ln realitate, la aceste intrebari, conoepute sub o forma atat de 
categorica, greu se poat.e rlispmde, in special la cea de a doua ... in muzica pianisticii a Barocului apar ambele tipuri 
totdeauna ca variatiuni continue ale unei teme saute, conoepute in metro ternar ... fie ca tema constituie o melodie, 
lDl bas, fie 0 succesiune annonicii, imaginea este atat de schimbatoare, meat raspmsul poate ti dat doar de la caz la 
caz. in acest fel ne apropiern mai mult de tendinta spre Cllll~ea istoricii decat sa dam o formula staticii W1ei 
situatii fluctuante.»" (Todu)2-Herman,op.cit,pag.30 c.f Willi Apel Geschichte der Orgel lDld Klaviennuslfl, 
Kassel, Biirenreiter-Verlag,1967, pag.463) N.B. Aceastii subtilii escamotare a riispunsurilor nu credem ca este fn 
mlisurli sil ajute la fn/elegerea deplinli a esen/ei variafiunilor pe ostinato. Problema - dupil opinia noastrii -
pome~te de la tema (destul de vag definitii de Apel), care modeleazii mai apoi tipul discursului pe ostinato. Tema 
de passacaglia = linie melodicii =plan ostinato; Tema de ciacona = · articJl/aPe mu:icalif =plan ostinato In 
contextul unor virtualitii(i variaponale deja expuse. 
172 "Des Musikbegriffim deutschen Barack", Koln, H.Gerig, 1967. 
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4 principii de baza pe care se intemeiaza gandirea muzicala a barocului: 
* principiul cosmologic (ordine. proportie., «numems»); 
* pri11cipiul retoric; 
* principiul jilozo.fic (al naturii) in corelape. cu astrologia; 
*principiul teologic («trias harmonica>>). simboluri. 

Muzica este conceputa ca fiind o capodopera arhitectonica. Arhitectura 
sa se reflecta atat in cadrul formei elaborate, cat ~i in detaliile acesteia. AstfeL spre 
exemplu. Chaconna de Bach = 256 masuri + 1 masura finala. 

Terna fiind 4 miisuri spatiul dinainte fixat va cuprinde: 4 x 4 x 4 x 4 = 256 
masuri: ceea ce insemneaza 44 

. [N.N Adicii ~ema la puterea temei!/ B 

1 in Clasicismul vienez variafiunile pe ostinato sunt aproape deloc folosite. 
reaparand crescand interesul pentru ele w1deva in mijlocul veacului XIX. 
odata cu asirnilarea organica a lui Bach in con~tiinta muzicienilor romantici174

. 

Abia creap.a lui Brahms va face pa~i senmificativi in evolutia fom1elor pe 
ostinato. Johannes Brhms incearca sa realizeze o sinteza intre passacaglie ~i 
ciacona, a~a dupa cum vom deslu~i din finalul Simfoniei a IV-a sau dupa cum nil 
se va releva in incheierea ciclului de Varia,tiuni pe o temi:i de Haydn. /I 

3.3A Johannes BRt\HMS 
Simfonia a W-a (in mi minor, op.98, Partea a IV-a) 

Finalul ultimei simfonii bralunsiene este compus in fom1a de variap.uni 
pe ostinato175

. Terna se prezinta in ipostaza unui coral a carui complex acordic se 
deruleaza izoritmic ~i uniform pe toata durata celor 8 masuri ale sale. Din acest complex 
acordic se va impune ca plan ostinato discantul. 

*Prin mersul treptat de la Tonica la Dominantii (precum ~i prin faptul 
ca este prezentata direct armonizata) tema ne aminte$te de ciacona: 

*insa prin sunetul intennediar la#, inclus la paritate cu ceilalti pa~i de 

n Rolf Dammann op cit pag. 87-88. Unnarirea aspectelor de propor[ionalitate din contel'>.1:ul creafiilor muzicale 
baroce a devenit de notorietate m muzi1.,'0logia ~i chiar estetica secolului XX Convertirea numamlni de masuri (sau 
chiar detimpi muzicali) in simboluri cantitativ-numerice care ar unna apoi a fi comparate cu eiqiresii matematice 
specifice este operaponala doar prin asumarea m subsidiar a riscului care-I incumbii din start. Prin complexitatea 
\i mai ales prin diversitatea sa o masurii muzicala nu este egalii cu cealaltii contrazicand astfel potenpalul ideutit.ii.pi 
simbolului materuatic m baza ciiruia se stabil~e rigoarea de proporJie. Coucretetea argumentului §tiintific vine sii 
dea mai multii palpabilitate aspectului mirific al inefabilului artistic. Este puntea de legiiturii dintre o realitate 
spiritualii simtita ~i o realitatepalpata prin experimentulmateriaL Toate aceste fiindmediatecle abstrac(iunea dedusii 
din lumea posibilului matematic consfin\itli prin necesitatea buuului simt logic. 
174 

Mai ales Ciacoua pentru vioarii solo a suscitat atiitea interpretiiri unele chiar "excentrice" ca de pildli variantele 
pe1tm vioara ~i pian adiiugat a lui [din piicateJ Schumann ! sau Mendelshnn ( viziune aproape «grosierii») ~i piina 
la inspirata transcrip\ie pentru pian mana stiinga de Brahms. in prelucrarile pentru 'ioara ~i pian ( ciici despre 
aceasta este vorba) ale lui Schumann ~i Mendelsohn aspectnl eel mai reprobabil este conceperea mrni 
acompaniament pentru varianta de vioarll solo originalll Bach! Aspedul m sine este condamnabil din punct de 
vedere etic. dar trecand peste aceasta putem sesiza in linia pianului adliugat intreaga conccp!ie a compozitorilor mai 
sus amintiJi asupra ciaconei. Planul ostinato este neglijat in favoarea altor linii melodice giisite la Bach sau inventate. 
Aceastii realizare celebrii fiind editatll la Editura Peters cu nr.2474 poate fi consultatii mai in detaliu. in ceea ce ne 
priv~e noi nu vedem rostul tmei asemenea det:alieri din respect pentru prestigiul compozitorilor care au clacat in 
~ceasta nefericitii incercare. 
75 

Aceste variatiuni prezintii in egalii miisurii caracteristicile ambelor tipuri motiv pentru care 1-am denumit 
Variathmi. pe ostinato. Brahms ne propune in fond o spectaculoasii sintezii intre passacaglie ~i ciacona. 
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ascenden~a mclodica. ~i prin cadentarea V-1 discantul pnme~te evidenta unui potential 
1· 6 reper de t>assacaglie 

2 Flotea 

2 Hoboen 

2 Klarinetten in A 

Konmifagott 

3 Pt>saunea 

Allegro energlco e passiona10 

,J •• zu2 -· ~· . 

el 

~ I .... 
Ill !. l I 

.. 
~ !: ·-= 

"®1v I IV 

..... .... 
I 

I I I· I 

~- ... ... 
.. - , ...... ... 
J~ ~· 

E. ta.. .~ 

... 
fTv rr. n. l 

Motivul ascendent a. (in conciziunea sa) va fi primi pe parcursul iucnlrii cateva 
ipostaze ale inversarii sale: 

Terna 
~----a· ----------, 
~--Ct 

, 4'r' If IL' 1r 
contrasubiect la V ariapunea 2 contrasubiect la V ariatiunea 7 

------CtM-------.., 

~-----Ct;rl--------. f ,. P 1 r ' ~ •'Pt r· J~ ,: 

contrasubiect la V ariapunea 16 
------- Cti•·i----------. 

r a a f 1f ff 1f'r' r 1r r· m 1~ 1 
dintre care a.\r1 ~i a.ivz utiliz.ate ca ~i contrasubiecte, pe cand a.iv3 va fi 

folosit pentru dinamiz.area temei (din var.16). 

Cele 36 de variapuni ale temei se grupeaz.a in mai multe sectiuni: 

Var.17--Var.25 var.16 
Temacs 
129-136 

I ~· r~l-Var.15 
9 128 ._ ___ 137 208 

Var.26---Var.30 

209---252 

Var.31-Var.36 

C o d a 

''3--311 

176

Iata cum inca din debut, Braluns imbin4 organic virtualitatea celor douii tipuri. Din puna de vedere al g&ndirii 
func:Jionaie este demn de retinut coagularea centripetll a Jui mi1 (de doua ori in interiorul unei mari subdominante) 
singura dominanta (V\ cu treapta napolitanii in bas) ce se rezolva picardian pe Mii. 
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fi 

361 
J 
1dirii 
ante) 

Proccsul variational ar putea fi sistematizat dupa urmatoarclc criterii: 
* \'ariatiunile in strfrnsa legatura cu tema le notfun cu Terna }. Tema , 2

• 

Temac• (tema cu contrasubiect) 
* Yaria~iuoile cu CF (discantuJ din coralul initial) expuse in vocile superioare 

(cu predileqie in discant). primind diferitc ipostaze ornamentale le not:lm cu 
A ~i in continuare A,.1 ------Av 10 

* Yaria~uoile cu CF in bas. contrapunctate cu noul motiv p (~i rnriantele sale): 

-----!l•I -------, 

,. , :r;a J a 1 1 ro r· JJ 1 

!l - - - ., 

f J J. ~ 1J rF 1;1 IJ 

sau cu a.iv2 le notam cu: 

B ~i in continuare B.1---B.6 

Planul General al Formei 

CF discant"""""""""""""""" 

CJ Terna. 
Var.I 

9-16 

Terna.- A 
Var .. 2 Var.3 

17-24 25---32 

CF(variat) discant""""""" 

A} A/ A/ A/ 
(llaut) 

Var.11 Var.12 Var.13 Var.14 Var.15 
89--96 97·--104 105-112 113-120 121-128 

Mi--Major 

1 A/ Terna/ A/0 
' 

(Var.vsr.t) 

B Bv' B.2 B.3 B.4 B/ 
ar.4 Var.5 Var.6 Var.7 Var.8 Var.9 Var.1 0 

tVar.Var.4) (Var.Var.4) 

33---40 41--48 49-56 57----64 65--72 73-----SO 81----88 

CF bas 0
""""""''""""""""""""""""" 

rrema <S 

dinami::atil 

CF discant''""''''""''""" 

Var.16 Var.17 Var.18 Var.19 Var.20 Var.21 
137-144 145-152 153-160 161--168 169-176 

29-----136 

---cFba 

Var.22 Var.23 Var.24 Var.25 Var.26 Var.27 Var.28 Var.29 Var.30 liirgire 
177-184 185-192 193-200 01---208 

209--216 217-224 225-232 233-240 241-248/ 249-252 

C 0 DA (elaborare conclusiva a motivului a.) 
Var. 31 Var.32 Var.33 Var.34 Var.35 Var.36 complement caden~al 

253-260 261-272 273-280 281-2S9i 289-297/ 297-304 
305--------311 
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3.3.5 Sigismund TODUT,\ 
Passacaglia pentru pian (cantec de stea) 

Terna passacagliei are la baz.a un cantec de stea. preluat de autor 
probabil pe filiera Gh. Cucu1 77 

_ tema expusa intr-un unison ra:finat distribuit prin 
alternanta 1-8 a celor doua planuri pianistice: 

m.d. 1 8 1 8 1 8 1 - 8 1 8 1 8 1 8 8 

m.s. 8 1 8 1 8 8 - 1 8 1 8 8 1 8 8 

r r r r r r j j 

De~i intonata intr-un principial unison, aidoma debutului traditionalei 
passacaglii. proiectarea in spafii muzicale diferite (prin repetatele dilatari de octava ~i tot 
aW.tea replieri pe unison), ii confera acestei e:-..-puneri tematice ~i aspecte de variatiune i;s: 

I i9 

in Variafiun'ia 1 tema devine acea monodie cu rol de Cantus Firmus, care va fi 
insotitii de un contrasubiect de optirni: 

n. ('f"at..1) ""- ---.._ ------- -- -£?!!.:.re Ei1 I «t41
1 rrf,11,, f1uf d r rr [j .. 

c in Gh. Cucu «200 Col.inde pooulare». editia postuma ingrji~ de C. Bri!iloin. Bu~ 1936, la paginile 139 
exista urmatoarea col.ind& f I J} IJ r f1 I l@Ll Ji;! Ip u JJ I J ~J .. • . 

'ifl I 1J1 iJd IJ'J IOI'= I lJJj12J" ·-,f "'"" __ _,_,_,. __ ,,.~ iarl~~agm~l40acea&a: ol! ,_e _ m ..... ,.;-.! ,.._. l,... £ . .;;_! . Prima arep1lon11 melodici a1 canteculu1 la care ne 
referim, pe cand a doua se bazaeaza pe textul coru1u1 1u1 Cucu, lucrarea la care ne-am refeiit in legi!tura cu posibila 
su~ a Jui Toduta. in tot cazul tema Passacagliei de Todu!li este aceea~i cu discantul Wlei celebre colinde 
armooizate de Gh. Cucu ~i intitulata "Doanme Isuse Cristoase": 

:1~:::11 m·jj=:f1:i I 
0 analiz.8 in paralel a acestor douli lucrllri s-ar impune ( desigur in ah context) 

deoarece ne aratli marea disponibilitate a Wlui cantec popular ce poate servi el!presia muzicala atat la nivelul 
simplitafii absolute. de maxima dmsitate emotinali ~ cum ni se. prezinta in col.inda lui Gh. Cucu, cat §i in acea 
rafmatli maiestrie artistica ce a &at la baza passacagliei lui T odutli. 
178 in partiluri! articulatiile foanei. sunt numerotate de catre autor cu cifre romane de la I la XIII pomind de la 
frima miisura; tema = I, variafiunile mai departe de la ll pana la XIU. 

79 Pentru o mai mare claritate a analizei ne permitern a numi prima articulatie Temll ~i unnlitoarele Variafiunile 1-
12. Convenirn a folosi numerotarea prin cifre arabe pentru a nu intra in contradicfie cu numerotarea original! 
utilizatli de clitre autor. · 
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in Variafiunea 2 tema (CF) apare in discant fiind insotita de trisonuri placate. 
primind astfel o prima expresie armonicii: 
,._,.._,_ '--~ ... - '~, -, - ' : - -~-' C: 1-7: S:: rz::gg:: LJ: ;.e;:;--
~ ,,, Jl~ll 

Wi+ilHffl - ---.;....-" ._.. 
Varia(iunea 3. in prelungirea variatiunii precedente. pastreaza C.F.-ul tematic 

in discant (care in schimb va fi dinamiz.at prin ."'l d ), iar planul acordic se va imbogaµ 

gradat atingand treptat ~i registrul basului: cv. Allcor .. 1';1, lll"""· , ... "'"'"'" ... ,"'" .• 
,.-. -

. -
Vanafi.unea 4 este conceputa pe patru planuri, sunetele pedala din basul 

profund amintind de tradifia ciaconei: 

.• i. 'i '! 'S ~ 'i 't 11: 1f 1 

fata de care se mai adauga un plan median de intregire 
armonica (insoµtor al basului prin izoritmia sa) ~i alte doua planuri superioare: un CF 
tematic insoµt de contrasubiectul tesaturii continue de ~sprezecimi: 

Dupa cum se poate observa , cu excepµa basului pedala, celelalte 3 planuri se 
intrepatrund (astfel ca desenul de ~isprezecimi pome~te din discant ~i coboara treptat in 
zona mediana a baritonului; planul de intregire armonica se ridica pana in zona 
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principialii a altului. iar tema [CF] din planul median se ridicii in cea a discantului)
18

" 

Varia{iunea 5 (Tranquillo} propune pentru inceput un plan ondulatoriu de 
structuri acordice (grupari de cvartsexte sau de acorduri in tertcvart. mi~cate printr-o 
adevarata «alunecare» pe trepte alaturate) 181

. care statornice~te fizionomia unui adevarat 
passe-partout sonor. Dupa a~ezarea atmosferei de lini~e (come un soffio) in vocea 
inferioara se intoneaza tema ostinato · in maniera acelei simplitati melodice autentic 

Variafiunea 6. d~i pastreaza atmosfera lini~tita a variatiunii precedente. revine 
ca ~i scriitura pianisticii la polifonia celor trei planuri pricipiale: contrasubiectul 
~aisprezecimilor din discant, monodia planului ostinato in mediu ~i "acordurile masurii." 
de intregire armonica din planul inferior: 

180Am fi putut asemui aceasta scriiturii cu cea rezultatA din tehnica unui contrapunct tripiu (propunand notatia 
adecvatii), dar aceastli mobilitate a pianurilor polifonice se realizea2'A cu dezinvolrura ceiui ce a depa~it rigiditatea 
gandirii contrapunctice lineare operand cu incru~iiri efective de planuri sonore in interiorul unei singure articulatii. 
Daci! ne amintim ca deja la rostirea temei autorui ne propune o solutie mai pu!in utiiizatii in scriitura linear-
rsiiifonici!~ aceasta _vari~!itme ni se pare pe milsu_r~ ceior anuntate inci! d_in_ debut. . 

Acest tip de scmtura acordici! a fost denulllltii unpropnu (dupa opuua noastrii) «rruxturii» [respectiv amesrec]. 
Fenomenui este mai aproape de tehnica veche a «organumu-lui», motiv pentru care noi I-am denumit «neo­
organum» (vezi in acest sens articolul din DicJionar ... ). ..\m cutezat sa apropiem aceste doua epoci stilistice in 
legatura cu «acordurile-entitiiti mi~cate prin trepte alaturate» deoarece fenomenui ca atare este identic. Suntein in 
fata unui caz de «melodie prin acord» ceea ce se apropie foarte mult de acea «melodie de voci adiacente» din 
prad.ica tip organwn. 
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Variariunile 7 ~i 8 proiecteaza prin densitatea scriiturii atingerea punctului 
culntinant. Planul ostinato e:\.lJtIS in octave paralele la discantul supra acut (In variatiunea 
7) i~i va gasi riispunsul in registrul grav al basului variapunii urmatoare (bas e:-..-pus 1n 
aceea~i scriiturii de octave paralele}. Arn fiicut asocierea Sub-fect-Riispuns deoarece irrtre 
planul ostinato al Variatiunii 7 ~i eel al Variatiunii 8 este o autenticii relatie de DC\-­
CO.\JES: 

Daca mai retffiem faptul ca in V ariatiunea 7 gasim doua mari planuri ale 
scriiturii muzicale (cei' ostinato ~i complexitatea acorduriior-miisura), in Variapunea 8. 
planurile cresc cu inca'unul (eel al contrasubiectului), asocierea cu relap.a DUX-COMES 
prime~e o ~i mai profunda consistenµi._ Exprimat sintetic acest raµonament ar arata 
astfel: 
(Var.7 ms.72-79) (Var.8 ms.80-95) 
OSTINATO (DUX) ---------------------------------ooatrasnbiea de ~m&e:'Golet 

disc ant 

planul acordurilor-miisurii ========= planul acordurilor-miisurd 

-., J JJ.J 1 i I * J Jj J * 1 I* J,J jJ t * I 
OSTINATO (COMES) 

bas 

Variafi.unea 9 are un pronuntat caracter recapitulativ (tip reprizii dinamica) 
deoarece se repl.iaz1i pe simplitatea discursului sonor a doua planuri: 

ostinato (expus intr-o izoritmie acordica) ~i 

contrasubiectul de ~sprezecim.i pastrat din variapunea anterioara: 
X . .Assai muavr.ndo (Ai.} )I. ;C"::t.lA4 coa.:molh d::.r.dl" 

J/!:~. · ·ea~ra ;:" =~~ 
~ ' .· . ~ff' , . ·-:!! = . ~---· · 

b5!:::1r1:1 ,:1.~:.1: 
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(Daca faccm abstractie de contrasubiect acest discurs ne aminte~te in special de 
Yariatiunea 2). 

Varia(iunea 10 este gandita in prelungirea celei precedente prin inversarea · 
simetrica a planurilor sonore faµ de a'\.'U.l contrasubiectului: 

Variapunea 9 
OSTINATO in 

izoritmie acordica 

V ariatiunea 10 

********************C 0 NT RAS UBI E CT********************** 

''°""'""""'"°'"' t;: er ;rrm 
. ~ r : j'. 

i 1~ 
OSTINATOin 
izoritmie acordica 

in realitate insa axul fix ramane eel ostinato (prin constanta 
registrului sau). contrasubiectul parasind basul in favoarea discantului: 

Variapunea 9 V ariapunea 10 

CONTRASUBIECT I 
OSTINATO OSTlNATO 

in izoritrnie acordica in izoritrnie acordica 

I CONTRASUBIECT 

Variapunile 11 ~i 12 au un pronuntat caracter de «perorat].e», marcind printr-o 
densa scriitura pianistica (ce ne amint~e de anumite aspecte limitrofe efectelor de 
toccata), culminat].a conclusiva a lucrarii. Planul ostinato devine osatura acestui desen 
celular-figurativ de imperturbabile optim.i: 
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Gradatia la care ne-am retent este marcata- pnn acumuian c\idente in proccdcele 
exprimarii muzicale: 

Porn.ind de la registrul mediu-acut al «manualului pianului»-182 5i pana 
la a~ez.area pe ampla pedala din «pedalierul pianului» discursul muzical se amplifica 
pana la epuizarea capacitatilor de sonoriz.are ale unui pian obi~nuit. Aceasra scriitura 
obliga instrumentul sa-~i depa~easca limitele sale organologice ~i sa serveasca o 
mtentionalitate creatoare care nu mai dore~te sa fie ponderata de anumite repere 
materiale. Passacaglia se incheie astfel intr-o scriitura apoteotica ce ne aminte~te pe 
alocuri de finalul Passacagliei de Bach183

. 

Daca ar fi sa propunem un plan general al Passacaglie~ in sensul gruparii 
variatiunilor pe seqiuni mari ale formei, atunci ne vedem obligati de a ne spnJtru pe 
acele cateva repere de lini~tire a discursului muzical (respectiv tema-var.1. 
var.5[tranquillo] ~i var.9-10): 

, .... 
Var.1 Var.2 Var.3 VarA 
II III IV V 

9-- 17 18-2.s 11- 34 n-41 

..... _J 

Var.5 
VI .,_.. 
50-59 

(var.1-6 se repeta cu senm de repeti ~ie; 
volta a II-a anticipand de obicei profilul specific 
varia\iunii urmlitoare) 

3A Varia(iunile Ornamentale 

Var.6 Var.7 Var.8 Var.9 Var.10 
VII VIII IX X XI 

DUX COMES 
60--70 96 .. 98 111·114 

i:J.- 79 80--95 99-110 ll!i·l'.:6 

(in var.9-1 0 se folo­
s~e din nou semrml 
de repeti\ie cu acelea~i 
fun~wii ca in var.1-6) 

lvar.11 Var.12 
XII XIII 

b27- 134 135- 1.S!i 

Tipul de variaµuni omamentale sunt generate de stilul omofon bazat pe 
preponderenta gandirii armonice184

. Prototipul noii maniere variationale ~i-a racut 
aparitia inca din acele «douhles» (din suitele vechi) unde prezentarea variat:l a unui clans, 
ducea la reliefarea unei tehnici variationale sensibil diferen?ate de cea a "basului 
ostinato"185

. Structura temei de variatiuni urmare~te dramaturgia unei forme strofice 

182Scriitura acestei Passacaglii amint~e de forte muhe ori de aspectele «organistice» ale exprimiirii prin pian. Este 
sufa"ient sii revedem in acest sens complexitatea scriiturii variat:itmilor7-8 (Segmentele VIII-IX notate in partituri!), 
sau in cazul nostru ampla pedala a ultimei variaJ.iuni (care este in mod evident ganditA pentru un instrument cu 
manuale ~i pedalier!). 
'
83 marele model al tuturor celor care au incercat sa se regaseasca in acest perimetru al geografiei sonore. 

184 "Sub influen~ noului stil omofon bazat pe armonie, forma predominantii devine cea orientatii spre utilizarea cu 
Qrecadere a omamentiirii. Procedeul ornamental, prezent deja in germene in tmele furme ale raia~erii (Suitele lui 
Dalza ), apoi in categoria variaJ.iwiilor omamentale ale barocului, este preluat de clasici ~i dus panii la deplina sa 
maturitate." (V .. Herman, Formele muzicale ale clasicilor vienezi, Cons. Cluj, 1973, pag.94) 
tss "Procedeul omamentiirii utilizate in forma varia!iunilor clasice se pare ca i~i are oba~ia intr-o veche pra<1ica cum 
este cea a «dimirmtiei» care a strabiitut secolele, fiind larg utilizatii in arta vocalii din Evul Mediu. Prezentarea 
variatii a unor dansuri in vecb.ile suite ale barocului. creand al13-zisele «agremente». se baz.a in buna parte pe 
omamentarea libera a melodiei !or initia~e." (Herman. op.ciL pag.95-96) 
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simple. structura ce va putea fi detectata cu rigoare pana la sfar~itul ciclului de variatiuru. 
Aceasta este caw.a pentru care respectivele variaµuni mai sunt numite ~i variapuni 

stricte. 

3.4.1 Johann Sebastian BACH 
Polonaise-Double (din SUITA nr. 2 in si-B.W.V. 1067) 

in cadrul Suitei pentru orchestra nr.2 de Bach Polonez.a. ca ~i clans. este 
legata de o variapune ornamentala stricta de tip «Double». Structura dansului ini1ial este 
urmarita cu rigoare ~i pe parcursul variafiunii ornamentale care urmeaz.3.186

. 

Polonez.a este conceputa intr-o forma tristrofica mica bazata pe trei perioade 
substractive a cate ..j. masuri fiecare: 

, .. 
";< 
,., t.. ·-:- 1 ,-:-:·-:- -

de 

hi"T "?"" 
.-\"" A A1 

l+l / 2 :J 
si1 si1 

l+l 12 :) [: l + l / 2 
si1 Re1 Re1

6 siv# 
I 8i 

Sectiunea «Double» urmare~te aceea~i forma tristrofica mica realizand o iesatura 
ornamentala peste discantul initial al polonezei (discant plasat acum in bas): 

· ~ f¥>ZHiE as g ·!·L.uz(LtdiL ··· ~ 'em-··-- a 
l;: l ·- . j rr • : j • - . I I . . -1.· ,......j 

--·· @FJ . 2 == }~ 
186 

Dacii m cazul suitelor baroc dansul era msofit de obicei de o singura variatiune omamartalli «Double». putem 
sesiza in cazul wior piese de sine stAtitoare aparitia chiar a ipostazei de Terna cu varialfuni (de exemplu Haendel: 
Aria cu variatiuni in Sib ). 
18

; TodutJi opteazii pentru o forma bistrofica detipul A-8 alcatuitA din: 
A B 

I + I +2 (=4) - l + l + 2 + 1 + 1 + 2 (= 8 ms.) 
si:I RE:! RE~ siV# si:I si:I "(T<Jduti-Herman .op. cit. , pag.41) N.H. Optica 

dis.cutabila attita limp cat prima unitate morfologica (cea cu caracter· expozifional. deci etaliJn! este expusa de 
catre autor in ipostaza substractiva de 4 masuri (deta~ata din contextul discursului muzical de ceea ce va unna 
printr-o bara de repetifie). Urmatoarele dDud unitd(i riimtin identice fn perimetrul modelului structural inifial 
deci: Perioada mediana 4, Perioada recaptrulativa 4 ( = reprlzli); opttca susfinuta de altfel ~i de /ogica tonaia .1 
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In mod evident ca fata de Po/vne::a «JJouhle» reprezinta variatiunea sa 
ornamentala. Daca mai retinem ~i faptul ca Polone::a se reia datorita indica~iei dn Capo . 
atunci putem concluziona ca aceastii variatiune omamentala apare ca seqiunea dinamica 
a unei forme tristrofice mari "lnramata. parca" de staticismul repernlui sau tematic: 

Polonaise 
TEMA 

Double 
Varia(iunea ornamentala 

3A.2 Wolfgang Amadeus MOZART 
Andante Grazioso (din Sonata in La h..'°V. 331) 

Polonaise 
TE1l1A 

Prima mi~care a sonatei In La major este scrisa in forma de variapuni 
omamentale stricte. Ea cuprinde Tema legata in ciclu de cele ~ase variatiuni (care 
urmaresc cu rigoare structura initiala a modelului supus omamentarii ). 

TEl\'L\ este un lied bistro.fie cu reprizii ce se prezinta pentru inceput astfel: 

A 
fraza antecedentli _ . ] [. fraza medianii. . f complement caden\ial. ] 

fraza consecventa . · fraza cosecvental . 

a c m c" + largire e.rterioara 

Prima strola este o perioada care utilizeaza acela~i material moti\ic la 
nivelul frazelor acestea diferind doar prin cadenta motivelor 13. Ritmul de sicilianii care 
personalizeaza motivul a, contrastul totalizarii realizat din derularea motivica a( i) + 
a'(l) + 13(2) pastrat prin simetria frazic:l ~ill economia frazei consecvente [a(l) + a'cll + 
f 1(2)], alaturi de supletea scriiturii muzicale (2-3 voci aerate. subliniate cu densitati 
acordice doar la nivelul motivelor cadentiale 13) raman reperele de baza ale acestei 
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inconfundabile temc. 
Strofa a doua aduce un binevenit contrast prin fraza mediana in care 

moti\ul a va evolua de la u • 1 - a ,.2 (pastrand inca osatura ritmului de siciliana) spre a 1 

(care a preluat functia caden\iala a fostului p). Ace~i contrast al totali.z.iirii (1+1+2) va 
defini atat fraza mediana cat ~i fraz.a consecventa (reluata variat din prima strata. cu rot 
de repriza). Dar simetria modelului periodic va dispare in finalul acestei a doua strofe 
datoritll unei largiri exterioare (exprimate prin cadenfa plina pe tonica a motivului P'2. ca 
replica fireasca pentru cadenta imperfect.a a lui P'i· ( cu care se incheie a doua fra71l 
consecventa). 

Cele ~ase varialiuni care urmeaza vor pastra cu strictete structura 
acestui bistrofic cu repri.za. Prin parasirea ritmului de siciliana. pilonii schematici ai 
tcmei: 

vor deveni noul cadru al diversi:ficarilor ornamentale. 
Procedeele variationale vor fi realizate cu prioritate cu sensibile arti:ficiale ata~te 
sunetelor de baza. sensibile legate intre cle prin diverse turnuri melodice. 

Reperul structural. dupa cum am mai subliniat, ramane in egala masura ~i 

sprijin pentru plierea cu mare cumpatare a procedeelor variatioJlale188
. Un element 

esential pentru reliefarea «dantelariilor sonore» va fi fi.zionomia ritrnica nascuta dintr-o 
multitudine de aspecte ale valorilor divizionare (acest adevarat «diminutio» cu rol de 
«coloratio» ). Diversele desene ritrnice care vor substitui vechiul ritm de siciliana devin 
astfel noile fatete ale diversificarii. in acest fel fiecare variatiune i~i va primi 
individualitate sa melodica aidoma temei care a fost sa fie definitil cu prioritate prin 
ritmul de siciliana. in fiecare variatiune distingem "°"1' doua fizionomii ornamentale 
pliate de fiecare data pe pilonii tematici amintiti. 189 

Unitatea prin structura ~ schelet melodic oglindita in diversitatea fi.ecarei 
variatiuni in parte ar putea fi ex"Primata astfel 

( . bol l ornamentare omamentare omamentare omamentare di:fi • d 
s1m u 1.. 1'·· 2 .. . :r co can 

constanla formulelor de baza ale ornamentarii) : 

188 in ace& fel bistroficul cu repriza multiplicat in toate cele 6 variatiuni l§i va releva atat virtualitatiletemare (a-cl/ 
mil c+lirgin ca in variatiunile III, IV§i V) cat §i obiectivul bistrofic cu reprizA (ca in variafiunile L ll §i VI). 
189 Am fi putut desigur sa codificilm celulele ritmico-melodice invariant cu simbolurile adecvate. Aceasta, datorit.6 
abWJdentei de simboluri, ar fi ingreunat foarte mult acuratetea anali.z.ei. Am preferat marcarea lor prin adnotarea 

neutrli ornamentarea1.2 deoarece prin extrapo\area W1Ui zel najustificat s-ar fi putut ajWJge la rafionamente 
neconforme cu realitatea din partiturli. Referindu-se la acest aspect Herman (Formele muzicale ale clasicilor ... op.cit 
pag.113-117) num~e procedeul , spre exemplu, cu tennenul de variatiuni duble. Atragem atenlia asupra afinnatiei 
respective, ara a intra in detalii, consemnand doar pericolul care ar putea aparea in cazul confuziei cu variatiunile 
duble propriu-zise (adica varialiuni alternative a dou.8 teme efective). Din aceast.8 cauzii completam rafionamentul 
cu specificarea cil este vorba de utiliz.area a douA nwclaWati de variajie distincte legate de una si acee!ll!i tema 
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.-\ .\1 
fraza antc:cc:d"'1t.i J [ 

fraza consccvent.i : : 
fr<UJ rnc:diana . I cornplc:rnc:nt cadc:ntial.] 

traza cosecventat . 

a c m c. + largire e:1.urioara 

Var.l(La) 
v ' v• • < v• .. -'IC< 

6 1 1 1 
ornumentare ornamentare 

8 ::? ::? 

Var.Il1Lal 
omamentare ornamentare ornamentare 

l l 1 
ornament.are ornament.are 

::? 2 

Var. III <ta> 
ornament.are ornamentare ornament.are omamenl.3re 

1 t' l 1' 
ornament.are 

2 

Var.IV (La) 
omamentare ornamentare ornamentare omamentare 

1 
] 

1 1 1 
ornamentare 

2 

Var.V (La)Adagio 

ornament.are omamentare ormamentare omamentare 
1 1' l l' 

ornamentare 
-

var. VI (La) Allegro (C) 
u•uanm•~•< u1 •• :... ••• , •• _ • .,. 

1 1 
omamentare omarnentare ornamentare 

2 l~i::? J 
-r\.-O da (8ms.) 

3A.3 Ludwig van BEETHOVEN 
Concertulpentru vioarii (op.61 , Partea II-a) 

Partea a II-a a concertului de vioara de Beethoven are o forma de 
variatiuni ce pornesc de la urmatoarea tema de 10 masuri: 

Dupa cum s-a putut observa este vorba de o perioada de 8 masuri plus 2 masuri 
largire exterioara. Daca fraz.a antecedenta se construie~te printr-un contrast al totalizlirii 
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( a.+a. + a. 1 11+I+2J). fraza consecvent:i. deschide in schimb un proces de profuncta 
C\'Olutie mo ti Yi ca (a.\ + a. \v prelungit in a.2 prin suprapunere peste cezura moti\1.!lui 
initial [l+l/2: ceca ce ar insemna in fapt 1+3]). Subliniem in plus cadrul tonal parcurs 
soi1

-\'-l (cezura).So11-V-I(rezura) apoi mi1-~ (cu rol de Dn) - sernicadenpl de fraz.:i: ~i mai 
departe mi~-v-11t(cezura). apoi ReII-V-I unde In locul cezurii se va substitui Re1 cu Solv. 
unnand Solv-i a~ez.at printr-o cadenta plin:i pe treapta I. Llrgirea exterioara este mai 
degrabii de naturii retorica. caracterul sau de epilog fiind subliniat cu prioritate de noul 
motiv p (cadenta plina pe Tonica nu cerea cu necesitate un complement cadential). 

Primele trei variapuni, aidoma variaµunilor stricte, urmeaz.<'i cu rigoare 
structura initiala a temei. Dar aici esenta procedeelor variaponale va urmari. cu prioritate, 
prin gradapa tesaturii omarnentale, umplerea spapului liber al cezurilor inipalului motiv 
a.: varialiunea l ~i II folosind vioara solo pentru conturarea planului variational. iar 
varialiunea ill unnarind diversificarea grupelor timbrale corzi-suflatori. Considerand 
tema ~i primele trei variapuni o sectiune unitara a formei, pe parcursul careia se 
"consuma" in fapt variapuni omamentale de tip clasic. ilustram acest aspect prin 

:;::c:::::::,~):ill~~~il 
V ariatiunea I (vioara ~olo, suflatori ..... g;; "'Bfl i: F "fhiB 
[discant de clarinet] ~i co~): ··-. :Hrtf«f• ],affdff• j Ff!Ctl1 

Varialiunea II (vioara solo, suflatori •• ::?'"$ 1 p----0 t -, • /q 
[discant de fagot hi corzi): .. .,., I · · ff 11 ffl F( f -: 

' ' 
Varialiunea m (orchestra pe doua - ;R'J1 1 A I I I l m• I 
planuri opoz.ante: corzi ~i sufl.iitori): 4 ~j) ~J" fUJ ; il,,~, 14 L 

Ceea ce unneaz.:i paras~te strictetea de p<in.il. aici deschizand seria vari$unilor 
libere. Astfel ca dupii 4 miisuri de tranzipe se ataca un episod (B) [ care fn fond ar putea 
.ft privit §i ca o variafiune de caracter a temei ini,tiale ]: 

vi..-. f .[f-,T-i-o-u J Id J JJ1r p 11J r rl r 1 91r f I 

~~f,PJ 
Cursivitatea cantabilitatii sale, caracterul diferit al expresivitatii ne-a facut sa-1. 

codificam in afaraArticula,tiilor tematice (A)190
. 

Varialiunea IV va fi ultima care mai urmeaz.a structura temei initiale (A) fiind 
caracteriz.ata printr-un linie melodica bogat omamentata (in maniera de adevarat 

190 
IaUi cum clasicul Beethovai implin~e cu rigoare variaJiunile stricte. iar romanticul Beethoven desdlide noi 

posibiliUiti de configurare a variaJiunilor prin schimbarea caracterului sau, ~i, dupli cum vom vedea mai tarziu, prin 
conceperea unor variatiuni libere de structun\. Deum de retinut aici este insa faptul. di autorul concepe aceste tipuri 
de nriapuni in interiorul acel=ii luailri. Stilistica beethoveniana va putea gAsi astfel argumente solide in faptul ca 
Ludwig van Beethoven est.e in egala miismii clasic ~i romantic. 



ooub/1/ 91
. ce unnare~te la vioara solo osanira discantului temei initiate: 

VL~~rrrcr 1 r tf&rrmrrertfF~ir r= r 'f 1¥~ 
(t-uJr '-) (E' r1: ~ •) ~utbr., r 'F i'f) 

Incepand cu V ariatiunea V. contimcind cu V aria~iunea \"I (in fapt Var. vary) ~i 
Variatiunea YII intram intr-un sector variaiional conceput printr-o deplina libertate fata 
de structura initiala. Aici putem sesiz.a un proces de elaborare (omamental-variap.onala} a 
motivului initial a (cu prioritate semnalul caracteristic al celulei ritmice x ). 
elaborare ce va «deschide forma» in spre atacul paftii unnatoare (Attacca sub.if Rondo se 
indica in partitura) : 

Sectorul variapunilor libere va fi intersectat de o reluare a V aria~iunii de 
caracter ( episodul expresiv B). 

SOLO Var.I Var.II 

Ciclul de variapuni deslu~it aici 
ar putea fi interpretat analitic astfel: 

TuTII Terna Var.III 

Sectorul yariatiunilor 
stricte 

3.5 Variafiunile libere ~i de caracter 

varialiunilor 

Am vazut pe parcursul analizelor, in multe cazuri, indepartarea de 
tipologia de bazli prin anumite licente ale aplicarii principiului variational. in cadrul 
tipului de variaP,uni pe ostinato dinamizarile planului ostinato (care la ciacona putea fi 
chiar parasit pe alocuri), sau in cazul variatiunilor stricte acele «elasticizari» ale structurii 
tematice inip.ale au adus in prim plan conceptul de libertate in utilizarea principiului 
variational. Daca mai adaugam ~i faptul ca in unele varia+iuni erau pastrate doar anumite 

191 
• .\ se revedea analiza Po/onaisei de Bach. 
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clcmcntc din Lema initiala (de prcferinta anumile fizionomii motivice caracteristicc) am 
crcionat cadrul de manifestare al noului tip de \'ariat.iuni pe care convenim a le denumi 
Varia{iuni libere192

. Pcntru ca sa-~i primeasca dreptul de a se constitui intr-un nou tip de 
fom1a Yariationala credem ca a fost necesara schimbarea opticii in primul rind asupra 
structurii te.maticc initiale. Aici Beethoven avca sa dea solutii Yiabile pemru epocile 
stilistice urmatoare mergfuld pana la e.~rimarile marilor libertati ale artei contemporane. 
Iatii de ce am incheiat subcapitolul precedent cu un Beethoven $i-I deschidem pe eel de 
fati} tot cu un Beethoven. 

3.5.1 Ludwig van BEETHOVE~ 
Simfonia a V-a (op. 67. Partea a II-a) 

La baz.a discursului muzical al paqii a II-a din Simfonia a V-a de 
Beethoven stau doua idei muzicale contrastante in primul rand ca expresie. Prima este 
o articulatie muzicala de 22 masuri (care. dupa opinia noastra. este conceputii in afara 

. I . di )193 modelulm structura peno c : 

a 1 

4 m3suri 4 masuri ( + 2+5 

b" 

tripodic 

~ 
~ 

a ~i evolupn sa va duce la perceppa unui motiv-frazii a ; iar la baza !or 
distingem celulele rirnico-melodice x (din care se contureaza de fapt tesatura continua a 

motivului-frazii a): 
~xi---. a.(ev. x)---..----.. -~-

?ib&j lc1 Ir I [/['!1 r-.crrr1 ff fr r E'' l§S"L 
'-· ____ L--z~ """-- x ~.____x,, ___... __ ;;c, • .__ 

'-------jl~""""'~·~u~lfr~u~~~-e~~I------------' 

La o privire rnai atenta celula generatoare x poate fi urm.arita pe doua planuri: 
unul mai larg in care distingem osatura discursului melodic prin latenta motivic et1 ~i 

192
T ermmul este inca destul de vag definit mai al~ in zona interfermtelor stilistice cum ar fi clasicism-romanrism 

sau romanrism-modernism de pilda. Se prac:tica oarecum in paralel §i termenul variafiune de caracter, d~i emti 
preocupii.ri in directia disocierii celor doi tenneni in perimetrul a dowl tipuri de variafiuni distincte. Unii 
teoret.icimi mai prudmJi definesc aceste noi aspeae de manifestare ale principiului variational-generator de fonna 
cu reuniunea lor intr-o ipotetica noua categorie: variatiuni libere §i de caracter. Dupa opinia noastrli variaJiimile 
de carac:ter sunt de esmta diversificarii expresivitiiJii ini\iale putand in consecinµ sa se manifeste in contextul tuturor 
tipurilor de variaJiuni; ele ftind de sorginte esteticii Am sesizat dese aspecte de variatir ale caractemlui (ca 
element de contrast in expresia muzicalii), flira a-1 denumi tip nou de variaJiune. VariaJiunile libere, in sdiimb, pot 
devmi WI nou tip de configurare a varia\iunii-gmeratoare de forma. · 
191 in sec\iunea B a prezentului volum. in cadrul paragrafului «Desprinderea de gandirea periodica» am discutat §i 
aceasta articula\ie muzicala. 
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n 

altul concrct la niYclul tesaturii continue (scsizat prin trepidatia ritmului punctat at.at de 
caractcristic al cclulci x1 )

194
. De altfel largirile e:....1erioare se bazeaza cu prioritate pe 

celula motivica a1 . 

Din aceasta prima aniculatie muzicala lA=22 masuri) se Ya na~te (pe impulsul 

acelea~i celule generatoare x) o a doua fizionornie tematica B. Al doilea reper tematic 
cste conceput de asemene~1 in :ifar:i modelulw structural penodic (printr-o clarii n"11nPt"" 

consutuUYa de 7+2)· ~y· ----..---ll ~ ~~ ~; 
,-- y -, t' " b b 5 

$•~&~ tJ Im Ir Jl Irr r IF 5(1 r 5(1 r14 j 
~ r ___. "--- X ~ r..- ~~ 

~-~1- --x,. 

fi1,~ Etu i imu ,1 cele dou.ii. segmente ale Articulapei B sunt. gratie 
schimbului enannonic solb = f4 in tonalitati diferite: primul parcurge drumul Lab-Do. iar 
al doilca ramane in Do. 

0 amplii retranzitie. de esenta prioritar armonica (remodularea spre tonalitatea 
initiala Lab) ne va conduce spre prima variaµune a. lui A. De aici mai departe ciclul de 
variatiuni va urma o strategie rnixta: 

*pe de-o parte, variatiuni ornamentale in perimetrul modelului initial (atat 
pentru A cat ~i pentru B). 

*iar pe de alta pane. variatiuni libere bazate doar pe celulele motivice 
caracteristice (fie pentru A, fie pentru B)195

. in acest context variatiunile libere se 
constituie in adevarate sectiuni episodice ale formei . Iar daca mai tinem cont ~i de faptul 
ca articula(i.ile reper ale formei. prin complexitatea lor structurala, ne apar din stan ca ~i 
prime variatiuni (constituind de_ja anumite solu~ii de structurare a unor Articulalii 
muzicale ~i nicidecum niste modele pentru a fi urmate cu dgoare in ipostazeJe !or 
structurale). am spus aproape totul despre deschiderea beethoveniana la care ne-am 
referit la inceputul acestui paragraf 

Descrierea forrnei de variatiuni din aceasta lucrare (in viziunea traditiei Tema cu 
variaµuni) va trebui desigur sa-i imaginam planul general al formei pe doua planuri: 

*eel al varia,riunilor stricte (care urmaresc cu rigoare structura articulatiilor 
tematice reper) $i 

*eel al varia,tiunilor libere (care elaboreaza in general material motivic din 
reperele tematice). 

in planul general al formei Variapunile stricte le vom nota cu indicele 
var.I.IT adiiugat simbolului articulatiei muzicale de referintfl (Avar.I, Bvar.l de pildii), 

iar variapunile libere le vom nota cu indicele v.1, 2 (Av.b Bv.l de pildii) 

Ii 194 In felul acesta motivul ca ii unitate semnificativil de limbaj dispare fie in fiinimiprrea fesiiturii celulare continue a 
e lui X1, fie prin laten\ele celulei motivice a 1• Astfel ca doar punctuafia frazica ne permite segmenti!ri de tipul 
ir motivelor frazi\ a sau c. Aici gasim radiicina fenomenului desprinderii de gandirea periodica (a se revedea in 
;a acest sens paragraful aferent acestei problematici din secfiunea B. paragraf la care ne-am mai referit). 
Jt 

19
iRetranzifia amintiti la indJeierea articulatiei B ramiine de fiecare datii (in cazul var:iafiwiilor omamentale). fiind 

necesara pentru remodula!ia din Do in ini)ialul La,,. 
ii 
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Planul general al fonnei 
[V a r i a l i u n i I e d u b I e A * BJ 

VariaPuni 
C o da 

libel"!' A._, A v_i Bv_r A v-3 Av.• Av~ 

T e me le n.123 12+.147 148-1 ~9 164)...167 168-183 l U-20!5 206-218 219~:u-

A B ........... ......... 
1-31 32- 38 

39-.. 9 !50-'il ':' l-87 88-98 

La• Do La" & Do fa-Mi0 lab ~ , 1.a.; 

Varia(iuni Var.l Var.I Var.D Var.D y .,..IIl 

stride A B B A A 

Se cuvine in incheiere sa pnvim cu mai multa atentie cele doll.ii articuiafii 
muzicale care stau la baza acestor variatiuni- Articulatia B este in fond o variapune de 
caracter faµ de Articulatia A . Materialul muzical este inrudit prin fizionomia motivica 
a: 

@ r- "~ ~ ."1--;--

"'i'!!l !k .r rr;r:: Q i@tfiff i r ,,~, 
...::::::=...!-:=___ I! ---~ 

/qlj 

Caracterul line alArticula{iei A ~i eel eroic (imnic) al Articulafiei B ne face sa 
le percepem ca doua entitati tematice diferite196

_ Libertatea in conceperea formei 
variationale constii in viziunea asupra Articuiapei tematice reper, ca1e nu mai este nic1 
plan melodic fo: de referinµ. nici structurii model de urmat in contextul conturarii unor 
caractere muzicale diferite configurate pe baza acelor unitap muzicale derivate prin 

evolutie variaµonala. cum este cazul Articula,tiilor iniftale A~i B. se realizeazii o 
diversificare prin contrastul de caracter_ Astfel variaµunile in succesiunea lor urmeazii o 
strategie "mixtii": 

*fie ornamenteaza reperul initial A sau B, (reafuand variatiuni omamentale 
stricte ) 

*fie elaboreaza prin variaponare anumite fizionmnii motivic-frazice. 
constituindu-se in variatiuni libere cu un pronuntat rol episodic sau tranzitiv [ retranzitiv 
dupa caz] (realizand unitatea discursului sonor prin dinamizare). 

3.5.2 Robert SCHUMANN 
Carnaval op. 9 (Scenes mignones sur quatre notes) 

Suita pentru pian Carnaval a fost compusa de Schumann in perioada 
1834-1835 ~i reprezinta un moment de referinta in configurarea variatiunilor libere. Este 
alciituitii din 20 de piese cu caracter programatic, fiecare piesii reprezentand in sine o 
mascii, o situafie sau un simbol. Prin aceasta succesiunea de piese (care primesc 
unitatea de monolit a vechii partite variationale), devin atat personajele cat ~i cadrul 
ambiental al unui Carnaval fantastic. Inca din debut Schumann i~i subintituleazii suita cu 

1~ouii caraaere rnuzicale diferite care vor da ~i con~iinta de articula~i muzicale contrastante ; de unde ~i 
percep~a de Varia~uni duble! 
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mentiunea: "scene miniaturale pe patm note". pemru ca undeva la mijloc (in piesa 
"Lctires dansantes") sa descrie chiar simbolul cclor patru sunete .LS.C.H. - S.C.H.A. w 
De altfel suita ne apare ca o succesiune de scene famastice (de aici ~i tenta e\identa a 
unor varialiuni de caracter)_ unde vor aparea personajele bine cunoscute in cercul 

., l . s h 19~ intim1 or m c umann . 
Literele simbol sum interpretate de autor fie prin anagramarea Es-C-H-A. fie 

Prin distinctiile .-\s-C-H sau A-Es-C-H: . ~ 

Sphioxes 1 

:\r.1 ~r.2 :"Jr.3 

Es-C -H-A . .\>-C-H A-Es-C-H 

in acest nou tip de varia!iuni gasim un nucleu tematic comun200 ~i nu o tema 
reper structural (ca in variatiunile stricte) sau cu at1t mai Putin sprijinul unui plan 
ostinato. Libertatea se manifesta in tocmai acest procedeu de concepere a unui ciclu de 
caractere muzicale diverse pornind de la un sfunbure intonational unic ~i ob!igatoriu va 
pennite fiecarei piese in parte sa-~i gaseasca 0 fizi.onomie proprie. 

[1] Preambule 

'''•'ti; f 1Uf '1 
( AS C H) 

[4] Valse noble 

Spre exemplu: 
[2] Pierrot 

e:; t: i1!t1 
r-r 

[5] Eusebius 

[3] Arlequin 

A ES C H 

[6] Florestan 

,,, @f fij1 c f I S I 
A ESCH 

197 Asch este numele ora~ului unde s-a nascut Ernestine von Fricken cu care Robert Schumann s-a logodit in ascuns 
in anul 1834. Fiind fiica unui mo§ier (din Boetnia) o legiiturii matrimoniala cu un burghez nu putea fi incuviin!atii de 
catre o familie nobiliara. Logocb:Ja va fi rupta insii de chiar Schumann care prinde o pasiune din ce in ce mai trainicii 
pe:ntru Clara Wieck (fiica prof Wieck- viitoarea Clara Schumann). Momentul compunerii acestei suite coincide cu 
friimantarile suflete¥i ale tiiniirului romantic, :friitmintiiri ce vor fi decantate in simbolurile "m~ilor" Estrella -
Ernestine von Fricken ~i Chiarina-Clara Wieck. 
1~ varsta de 24 de ani Schumann infiinieaza "Neue Zeitsduift fiir Musick" din dorinta de a protesta impotriva 
platitudinilor din , ·ia!a muzicala ~i mai ales din critica muzicala a timpului. Condeiul de temut al tanarului critic era 
coo.dus cu mare pricepere de catre optica ~i mai ales gustul muzical al tanarului compozitor. Schumann a imaginat 
un dialog intre doua personaje Eusebiu ~i Florestan (personaje regasite, ca un virtual autoportret. intre "ma§tile" 
Camavalului). De alt fel chiar ~i "Liga Davidienilor" ( ce reprezenta simbolic cercul de prieteni ai compozitorului ) se 
rega5e¥e in finalul suitei prin acel impetuos ma~ al Davidienilor contra Filistinilor. 
1
9<JAceastii «Cheie» a simbolicei muzicale Sdiumann o insereazii in partiturii dupii piesa nr.8 (Replique) sub titlul de 

Sphinxe. Rlirminand inca la nivelul acestui tip de simbol se cuvine sli amintim similitudini cu variafiunile .ABEGG . 
care aveau la batii sunetele la-sib-mi-sol-sol. Acest op11s 1 schr1mamarr are consenmarea "Dedie a \lademoiselle 
~auline Comtesse d'Abegg"(S.:\'.) 
.oo Vezi ordinea indicatii de autor in cheia varia~llllilor (citatii in Sphirues). 

177 



[7] Coquette [8] Replique [9] Papillons 

(SPHINXES) .,i~t? I ae LO J I 
i\S ES C (BJ 

[10] A.S.C.H.-S.C.H.A. 

t~ !t t · - (-:q =='=:=tr ==F -- = 

[11] Chiarina f12l Chopin 

(AS C ff) 

.,i~~,.~P-~,~~~Q~ ,i~.~ J :~-;_-~_·!-~-~~ ~~ 
AS C D 

[13] Estrella [14] Reconnaissance 

.,. 11de-;r1 . J. 
. AS c a. ,,~5''6@efrlcm ab 

(All C B) 

[16] Valse allemande 

,.~.~I ;q ~ 111rr 1 
(ASC B) 

[17] Aveu 

•u·' o•cJ1'P 1 
(AS C B) 

[15] Pantalon et Colombine 

,.~.~1fpy r a r q 
(AS C Bl 

[18] Promenade 

,i,~.J 12d1t 11a 
(AS C ff) 

[19] Pause [20] Marche des Davidsbundler ... 

9li•Ji di 1f3 d 1j1fp 
A--C 

ff-

Cele 20 lllllllatun muzicale ale suitei se. succed in di.versitatea propriilor 
caractere muzicale, fiecare articuland o anumira forma strofica. Din punctul de vedere al 
principiului variaponal liber exprimat detectam. doar acei piloni melodi.ci comuni,. 
simbolul intentional unnarit de autor prin cele patru (respectiv trei) sunete deduse din 
ASCH. in concluzie afirmfun faptul ca ne gasim aici in fata unei suite bazate pe 
succesiunea simplli a unor fonne strofice oarecare, nucleul melodic simbol care a 
devenit baz.a impliclirii acestor variafiuni libere (~i de caracter!) fund doar elementul sa 
coagulant2°' . 

3.5.3 Piotr Ilici CEAIKOVSKY 
Variafiunile pe o temd Rococo op.33 (pentru violoncel ~i orchestra) 

Variap.unile pe o tema «rococo»· de Ceaikovsky fonneazll o lucrare 
concertanta de sine sraratoare. Terna ~i cele opt variafiuni sunt precedate in schimb de o 
introduce.re a orchestrei, introduce.re bazata pe celula ritmico-melodica x (celula din care 
se va na~te fizionomia viitoarei teme): ModeratoquaslAndante 

,~, t t/1 f CJ*! F' CJ" IE r 0 ' • -
201 Rafinamentul lui Schumann ~i afinnli inc! odata marea sa disponibilitate inspre dramaturgie. sunetele simbol prin 
mdamorfoz6ril.e !or caracieriale devin ma~ti, situajii sau atitudini lntr-un Carnaval fantanic. 
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in 

TE.\I. \ cstc conccputa intr-o forma de bistrofic cu repriza. forma atilt de 
frecYcnt utilizata de catre clasicii viene7j ca punct de plccare pentru variatiunilc !or 
ornamcnta1c2'.>: : 

GB 1~11~ ~"--~ 
11•• ,1nm 1c.u101nG 1u.nJZIJJJJ'J. ;'nmiu; 

A 
a c m 

Terna este e:-qmsa la violoncelul solist. acompaniata discret de ciitre orchestra de 
coarde. Unneaza o articulatie cadentiala e~-pusii de sufliitorii de lemn (2 oboi .. clarinet ~i 
2 fagoti) . in prelungirea ciireia o tranzi.tie a violoncelului solo ne va conduce spre 
derularea variatiunilor: 

Articulatia cadentialii k va primi un rol aparte in derularea libera a variap.unilor fiind in 
economia lucriirii segmentul muzical de esenµi retorica. Deci atit articulatiile temei 
(frazeologia bistroficului cu repriz.ii, respectiv cele doua strofe aie temei) cat mai ales. 
articulatia cadentiala vor fi de o importanµi capitala in libertatea derularii fiecarei 
variatiuni in parte. Variapunile se integreaza cu o "disciplina clasica" in structurile 
temei initiale. dar asamblarea subcomponentelor va fi libera de structura initiala grap.e 
implicarii frazei cadentiale k'ln redimensionarea structurala a fiecarei variatiuni in parte. 

Elaborate dupa traditia clasicii la nivelul entitatilor frazice, variatiunile primesc 
deci la nivelul intregului ipostaze structurale noi datorita intruziunilor retorice ale 
articulatiilor cadentiale amintite. · 

Supunem atentiei pentru inceput prima fraza a temei (cu cele doua motive ale 
sale) in comparatie cu motivele caracteristice fiecarei variatiuni in parte: 

'
0
' in timpul lui Ceai.kovsky :-.Iozart era perceput ·ca exponent al «stilului rococo»; striidania autorului de a compune 

o «temii stil Mozart» fiind mai mutt decit evidentii. Presupunem cii din decenJii (Ceaikovsky fiind un ~inecuiloscut 
admirator a lui Mozart) acesta ~i-ar fi denl!mit lucrarea cu neutrul pe o tema rococo. 
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TE.\'IA (Moderato semplice)• 
La 

~-a-~~~-~ 

IBI! Cilr Ur Ir ~ 1U c0-10"~ 

[ ,.,, ll o ,. .. .' ±if b Z ?t i! I 

osatura melodicii ce decurg:. din ~ma: J 
Variatiunea I (tempo della Tema): 

Variatiunea II (tempo della Terna): 

Variatiunea IV (Andante grazioso): 
La ~ 

i&/a r cflr;f] 1 cri= r:rJjr0etrcrttu 11C!ff t 
Variapunea V (Allegro moderato): 

V ariatiunea VII (Allegro vivo): 
La 

IJ1l * , 
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Planul generaJ aJ fonnei: 

.\Joderato semplice 

Introducere TEMA k ed 

Variatiunea I 
_-\ _-\ v 

a---c m---c'· k 
6---53 5~------61 

62-6i ! 
(Bistn>fic cu repriz:i) 

V ariapunea VI 
Andante re 

a p 
285-287 

-2ss-:s9 

a P' a' m 
290-291. 296-297 

292-295 298-306 

k ed. 
301-313 

!314-319 
(Monostrofic cu elabor.u·e) 

celula X .-\ : ][:A'':] 
a---e m-e'· k. .... tranz. 

ms i -:i :2---:9 3,_, __ 3-
38-n: 

43-45 
La (Bistrofic cu reprici) 

V ariapunea II 
A m Av 

tranzitie 
96--102 

a'---e k a--e 
0--77 82----89 

78--81 90--95/ 
(Tristrofic cu mijloc episod) 

V ariapunea III.~ndanre-sosrenuto DO 

A B (ed.) Av 
a---e largire retranZ. a--e ed. k 
103-118 127-136 141-148/ 166-172 

l 19--126/ 137-140 159-165 
(Tristrofic) 

V ariatiunea IV .-Indanre-grazioso La 

A k ed. B k ed. Av k ed. 
73-180(81) 186-192 201-204/ 211-219 :'24-230 

183-186/ 193---200 205-210 220-223 / 
(Tristrofic [pnn marearea cadeniiala a tiecarei strofe D 

V ariapunea V Allegro-moderato 

A ed. m ed. Av k ed. 
231-238 241-24-l 256-263 2 70-2 , 

239-240 :'45-255 264-269 

(Tristrofic cu mijoc fraza 
[prin marcarea cadenliala a tiecarei strofe ]) 

ariapunea V 
llegro-vivo la 

A Av tranz. 
320-328 329-342/343-348 

Cadenza 

277 .... 284 
c:adm~ iOlo scnza an.ami 

(Bistrofic cu reprizi) sau . impreuna cu coda_ tristrofic de tipul Bar intors 

CODA 
Av coda ( epilog) 

349--365 366--395 
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Libertatea SC manifesta in primul rand in structurarea fieciirei variatiuni in pane. 
Daca intentional s-a pomi£ de la o forma strofica tipicii pentru variatiunile ornamentale 
strictc ( ne gandim desigur la bistroficul cu repriz:i ). pe parcurs. dupa cum am mai 
mentionat. fiecare variaµune va fi definita pe l:inga noile ipostaze ale motivelor initiate ~i 
de o structura proprie. Cu alte cuvinte variatiunile primesc fiecare-n parte o tipologie de 
structurare strofica proprie. Aici insa Ceaikovsky se apropie mai mult de Beethoven decat 
de Schumann:o3

. In structurarea formei fiecarei variatiuni fraz.a cadentialii k va primi o 
importanta din ce in ce mai mare. Daca in V ariapunea I fra.za k apare la sfar~itul 
cunoscutului bistrofic cu repriza (A-Avlk). incepand cu Variaf.iunea II fraz.a cadentiala k 
va inchide alte tipuri de forme strofice:04

_ Fiind vorba de o lucrare concertanta 
instrumentul solist va fi gandit ~i din punctul de vedere al traditionalei cadente de 
virtuozitate. Aceasta cadenta este pregatita prin aparitii semnificative cu rol tranzitiv 
incep:ind cu tema. apoi retranzitia din interiorul variaµunii III. intercalarile tranzitive 
intre strofele variatiunii IV. culminand cu finalul V ariapunii a V-a unde devine ace! 
segment caracteristic genului concertant (asimilat de traditie cu termenul «cadenla de 
virtuozitate» :o5

. 

3.SA Cesar FRANCK206 

Variafiuni Simfonice (pentru pian ~i orchestra) 
La baza acestor variatiuni simfonice se gasesc doua fizionornii tematice 

care vor deveni pe parcursul lucrarii tot atatea repere pentru conturarea unui discurs 
muzical variational. Aici putem spune cu siguranta ca ne gasim in fata unor variatiuni 
duble deoarece temele- reper sunt in mod evident diferite: A ~i B 

Terna A este in fapt o fraz:i muzicala care i~i va cauta mereu implinirea 
in articulatii muzicale mai ample: 

.Q ~ D -~~ == 
Vedem cum motivul a conceput in contextul unei contradominante care-~i 

prelunge~e tensiunea pe o cezura (unde s-ar subintelege o virtuala dominanta), se repeta 
prin caderea crornatica a basului care se opre~te pe acee~i cezura, dupa care totalizarea 
motivului av (de un pronuntat caracter cadential) va rezolva dominanta pe tonica. 

w3Desigur ca am putea gasi multe asemaniiri cu varia\iunile din "Camavalul" de Schumann, dar doar in ceea ce 
priv~e <<Varia\ia de structura» la nivelul tipologiilor strofice ~i nu in esenta procedeelor variaJionale. La Ceaikovsky 
tehnica varia!ionalli riimane ancoratii in marele suftu beethovenian al omamentllrii clasico-romantice, pe- cand la 
Schwnann - dupii cum am vi!zut - avem de-a face cu piloni tematici simbol care devin baza (poate chiar impulsul) 
viitoarelor varia!iuni. 
204 Pe care le vom marca la finalul analizei noastre in planul general al formei . 
20~ Ne referim desigu~ ca aici cadenta este ceea ce suntem ob~uip a ascuha in concertele instrumentale, segment 
liber de improviza\ie. In contextul celodahe variapuni aceste segmeute de violoncel solo sunt mai de grabi! pasagil 
libere de tranzifi.e spre varia!iunea urmlitoare sau, dupa caz, retranzitie (pe care le-am codificat cu simbolul ed. 
5Pn!;e a le disocia de articula!ia caden\iala k care este ganditii ca element retoric in slujba punctua\iei muzicale). 
-
06sugeram parcurgerea analizei dupa partitura de orchestra deoarece ne este imposibilli, ca ~i in ahe cazuri, citarea 

integralli a textului muzical. 
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Motin1l caden\ial ct, rn fi pc parcursul ciclului de Yaria\iuni A un clement sigur de 
punctuatic ai;Huri de materialul cclular x care arc fie rol introducti\·. fie trawjtiY. 
dcYenind pc alocuri chiar ~i \·ehicul de modulatic: 

Pi' 'pailf' • - ' •:.P-JJiiftftiijii~J' I 
I • J ..__._ i -'--i---' .5 

~'~ ~ ii 

,.,. vptJ 1•r I aa1r' "PCYl!ttJ &@C IJ.J1' I 
llr.. 12 IJ I< 1.5 la 

Terna B este in schimb o aniculatie muzicalii period.icii care-~i , .a c:luta pe 
parcursul fiec:lrei , ·ariatiuni implinirea in anumite forme strofice mici (bistrofic mic de 
cclc mai multe ori) : 

c~:~:~:~~z1ra:c~:~::~1 
Desfii~urarea variatiunilor libere A-B 

.\ Avarl B AvarII AvarIII Bvarl 
fraza a uur. rr-.ua a <V mu 

fraza a 
<!.V.llUC fraza a; a: tranz. 

!IlU'. bisrroUc 1-5 l l -14 19---33 48----6-1 
·9 ___ 91 J00----11 · 6-----1 0 15--18 35-4i 65--~8 92-99 

BvarII Bvarlll B,·arIY BvarY BvarVI BvarVII B,.3 rVIII AvarI\' 

b1Strotic bist.rol.ic bJ.Slrofic bistro tic monostrotlc bistro lie bistro fie 
a•ug 

136------15: 1 ·:-------195 210------229 250-----284 I J~------- 1 35 153------1 ·1 196------:09 :!30---249 

AvarV B,..rIX ...\,·arVI AvarVII ..\.YarVIII AvarLX BvarX AvarX 

var \11rV) 

a• Coda 
291-331 345-355 368---385 394---420 442--l63 

285-:90 338-344 356--367 386----393 421-441 

3.5.5 George ENESCl! 
Simfonia de camera op.33 (Partea a II-a - Allegretto molto moderato) 

Mi~carea a doua a Simfoniei de camera este conceputa in tempo-ul mai 
putin mi~cat al unui Allegretto mo/to moderato, fiind in fapt un Scherzo alternat de doua 
ori cu un Trio ~i incheiat cu un epilog. Sectiunea Scherzo, in schimb, urmeaz.a drumul 
unui lant de variatiuni libere asupra carora intenponam sa ne oprim pupn in aceasti 
anali.za. 

Terna scherzo-ului este bazati pe un mod cromatic de 10 sunete. mod care pe 
parcursul variatiunilor va evolua prin tronsoane de integrare a totalului cromatic: 

~ ~t~•!r;ll~~ ~ 

·~"r;a.n1 DI ~ijfiA (••Iii¥' ro.,g.1 . 
2 l J • ' ,. J "Modm:DlllC 

~c2-'- t1 lrOMOllDl:dt_...iltMMd~ deJO~ 

'liaiJf1~.'t~JD"i!Ef'ctQiil JJ 1,;.u nQ'lJ ;po;i 1 ·~) S (• .t l t •) 7 t II D. 

v.---l (......_) M••impwe• ..... 1119..._. 
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Aceasta cromatizare pronunt.ata a materialului celular este J~alpabila cu fiecare 
Yariatiune in parte pe parcursul intregului !ant varia~ional Scherzo.-0

' 

in alternanta sa cu Trio precum ~i datorita interpolarii unui material tematic 
anterior planul general al . formei de variatiuni baz.ate pe tema de Scherzo D208 

( deslu~ita 
in mi~carea a doua a Simfoniei de camera) arata astfel: 

Scherzo Trio Scherzo 
~i variapuaile sale E 'i variap.unile 53le 

TemaD i.,.._ Varia(iwille 
Varia!iuoile 5 6 l1W1Z 

1 tnnz. 2-3-tuanz: 
9-11 18-21 41-42 53-56- :>7~1> 

1------$ ll-17/ 22--40/ ..t3-52 6--68 

3.6. Interferen(a diverse/or tipuri 
de varia(iuni 

3.6.1 Ludwig van BEETHOVEN 
Simfonia VII-a op.90 (Partea II-a) 

Trio Scherzo 
E ~i varia'Jiuoile sale 

intcrporare 

V ariatiunile .-\. 
7 

um, 
8 

/C)-11.> 93-100 110-113 l 
69-75 84-92 101-109 

Partea a II-a (Allegretto) din Simfonia a VII-a este scrisa in forma de 
variatiuni. De~i in linii mari urmea:zi'i tendinta de a imbina experienta predecesorilor in 
articularea stricta a variap.unilor, cu dorinta de articulare libera a unora dintre acestea. 
sesitiim aici cateva elfilllente de sinteza care merita a fi menµonate in contextul acestui 
paragraf. 

Tema este conceputa de Beethoven in tradiµonalul bistrofic cu repri.za: 

Aici autorul folose~te repetiµa doar la nivelul celei de a doua strofe. repetiµe pe 
care o scrie de fiecare data in partitura Iara abrevierea semnului cunoscut. Dacii mai 
amintim ~i faptul ca tema este bazata pe motive armonice, utilizind periodicitatea 
structurala riguroasa, moduland la relativa majora in prima strola ~i revenind in 
tonalitatea de baza prin repriza frazei consecvente (aspecte consemnate in exemplul 
muzical citat), credem ca am spus esentialul despre modelul ce va fl urmat in derularea 
ciclului variaponal. Atragem insa atenµa asupra celulei dactilice x in baza careia se 
roste~te izoritmia discursului armonic, care. in cateva momente ale desta~arii 

!0
7 

Dar varialiunile deschise prin Scherzo vor continua atat in Melopeea urml!toare, cit §i in Mar$. Daca mai punem 
in cantar §i recapitularea Scherzo-ului ajungem la concluzia ca ne gasim in faJa unui flux varialional care se extinde 
astf'e[ pe spaliui Intregii !Uct"ari: MA~ nr.ll-!3 

SCHERZO 
TEMA D 

MI:LOP EI: vu<iimeoio 
...,.1-9 (epilo1) 

-SCHERZO vuil\tllr&I4-J6 

208
Fiind vorba de o lucrare in care materialul tematic este Wlic la nivelul intregului, tema de Scheno este a patra 

~rticulalietematicli deci D. Vom reven~ dup! cum am mai promis, In cadrul ultimei secliunii a prezentului volum. 
In cartea noastra "Simfonismut enescian" (Ed. muzicala. Bucu~~ 1992) intre paginile 81 §i 90 tratam in detaliu 
analiza acestei simfonii. 
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yaria\iunilor libcre. \'a deYcni elcmcntul hcgcmon. 
Un fapt dcmn de reliefat dintru inceputul analizci noastrc cste solu\ia gasita de 

BccthoYen in dcrularea variatiunilor stricte. Aici. pornindu-se de la vocea mediana a 
comple:-.11lui acordic. se realizeazii o linie melodica 01114mentala: 

Accst plan melodic odata constituit ramane o constanta limitrora cu rigoare 
planului ostinato (ace! CF de referin\ii pentru. variaµunile ostinato). Variatiunile L IL III 
~i V vor folosi acest plan melodic fix in interiorul structurii de bistrofic cu repriza a temei 
initiale: 
TE.HA 
lfa-pusa la corzile grave de la 
viola pana la contrabas] 

Variatiunea I 
[fa-pusa la Yioara II. viola. ba$i 

CF. la viola $i vioioncel] 

Variatiunea II 
[E:-.1Jusa la orchestra de coarde 
CF. la Yioara II: in al doilea 
plan median viola $i violoncelul 
cu un contrasubiect de optimi] 

Variatiunea III 
[E:-.-pusa la cordari $i suflatori_ 
CF. la Yioara I; contrapunctul 
insotitor doua planuri: vioara II 
optimi: iar la viola, violoncel ~i 
contrabas se lmbogate~te cu 
triole\i de optimi] 

Varialiunea Y 
[E:-.-pusa la toata orchestra. 
CF. la suflatori Flaut. oboi. 
fagot: (prin flaut de,ine 
discant): 
vioara I $i viola conduc 
altemativ contrasupiectul in 
~aisprezecimi l 

(pentru operativitate supunem analizei doar prima fraza a temei 
deoarece prcx.-edeul varia~ooal este identic unmind cu strictete intreg 
histrofo .. -ul cu repriza. analizat in paginile ~terioare) 

?I~ Ulf ~ I, 01~-~ I 
[Convenim a codifica planul ornamental cu simbolul CF.] 

e:::: 1: .. : . Ff :mvw 
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* in cazul de fatii acestea sunt variatiunile ornamentale stricte. Prin ex-punerea 
unei linii melodice omamentale nascute din tema (mai precis din vocea sa mediana) doar 
ele raman variaiiunile care urmaresc cu rigoare bistroficul cu reprizii initial. 

* Dar. prin statomicia acelui plan fix tip CF., imbogapt in fiecare variatiune 
prin noi ~i noi ipostaze ale contrasubiectelor sale. devin in egala masura ~i variatiuni pe 
ostinato. 

* Ciclul acestor variatiuni stricte ( ca sintez1i intre variatiunile omofone ~i cele pe 
ostinato) este intersectat de trei tipuri de variatiuni libere: 

= V ariap.unea IV care consta atit in parasirea structurii initiale ~i a 
fizionomiilor motivice cunoscute cit mai ales gratie contrastului tonal (ea fiind conceputa 
in La major). Din tema initiala va riimane ostinatia celulei titmice .-r care se va repeta cu 
lncapat;inare pe parcursul intregii sale derulan:09

: 

0 replica mai concisa a acestei variatiuni va fi V arialiunea vm ( adevarata 
Variatiunea variapunii IV). 

= incepand cu Variatiunea VI fiecare dintre variaµunile care-i 
urmeaza vor folosi alp parametri in directia eliberarii discursuiui muzical de "obsesia" 
premiselor initiale. Astfel ca la baza sa vom distinge unnatoarea linie melodicii (nascutii 
evident din fizionornia tematica initiala): 

linie melodica ( dux) ce va deveni alaturi de ipostaz.a sa de comes baza de po mire 
pentru un autentic fugato: 

=in imediata sa apropiere va urma o variatiune strict-omofona care in 
concmunea sa structurala (o singura perioada inchisa tonal prin utilizarea frazei 
consecvente de fixare a tonalitaµi de baza) va marca punctul culminant al ciclului: 

209 A~ adevaraji "pa~i ai convoiului funebru" care se scurg imperturbabil in disciplina ~i decenta absolut 
necesara momentului. Aici marii intilrpreji beethovenieni au siintit legi!tura organicli ~· au pilstrat leit-tempo-ul 
iniµal al pennanentei tematice. D~i La majorul poate sA ne ispiteascii inspre un nemotivat accelerando pe care 
.din nefericire pentru lucrare, multi interpreJi de un prestigiu remarcabil 'ii f'ac. Atenfie la pulsul lucrarli fn care 
strictefea constmcfie1 sale ramane mcrustata in piZZicato-ul ostinaco din ba§ii varla/iunii fn La major. 
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Aici contrasubiectul de tesatura continua al ~aisprezecimilor (ramas din fugato­
ul precedent) sudeaza cele ctou'a vari-atiuni libere intr-un · monolit al e:-..-presiei tipic 
beeth°'·eniene. proiectand \'iziunea sa aparte at.at asupra polifoniei cat $i asupra 
omofoniei= 1

''. 

Urmeaza ace! episod in La major de care am amintit in anticipatie (in legatura 
cu Variatiunea variatiunii IV) . 

\'ariatiunea IX este \'ariatiunea de incheiere a ciclului. Aici se re\ine la 
structura initiala de bistrofic cu repriza insa de pe alti parametri ai e.~rpresi,itapi. Este. 
metaforic vorbind. o variaµune «a despiir/;irii». Grupele timbrale se succed d.upa unitatile 
motivice de 2 masuri coborand din registrul acut al unui flaut ti oboi (motivul a) prin 
registrul mediu de un simbolic alt= oboi ciarine!:i (motivul a'la). apoi printr-un registrul 
cald de tenor = cornii ~i fagotii (motivul a.'"1 

) atingandu-se imaterialul unui pizzicato de 
corzi (moti,ul a'Do) : 

Flaut 
Oboi 

Oboi 
Clarinet 
Comi 
Fagot · 
Corzi 
pizz. 

A Av 

~ ~ 
' ~.. r::l_ 

a' ~ 
la Do Di> la la 

Sfrofa Av , dupa cum vedem, urmeaza acela~i traseu timbral incheind lucrarea 
cu o largire eC1..1erioara care ne va conduce la un scurta coda, fat:l de care Iargirea 
exterioara expusa intfu la suflatori este reluata in pizzicatto la corLi transformandu-se in 
epilogul lucrarii: :· 

:; Incerc'am: sa grupani variatiunile dupa categoriile ce reies din tipul utilizat, 
a~ezand intr-o coloina pe acelea ce urmeaza cu rigoare structura temei, apoi sub alte doua 
coloane variatiunile libere episod-La major ~i cea fugato, alcattiind un plan al formei . 

~to Se _~ie ca Beethoven nu .a f~st un polifonist in sensul Iinearismului_' iµmonic detenninat practicat de 
compoZitorii--epocii barocului. In schimb ·se poate observa dorinta marelui vienez de a-~i depa~i linlltete sale in 
exprimar~ coordonatelor acestui limbaj.' Tendinta, de a scrie pe modelele ametipului expozi\ional al fugii este 
~Vl~ent"Yizibil _ in foarte multe din lucriirile sale. In folul sau aparte de a concepe discursul omofon el depa~~e 
tzontmia frustli a teimologiei discursului armonic giisindu-~i acele vocl distincte de intregire annonica. 
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Terna 
A A., [A.,] 

11-18 19-26 

V ariafiunea I 
A A., [A.,] 

27----------50 

Variafiunea Il 
A A., [A.,] 
51-----------74 

Variapunea ill 
A A., [A.,] largire 
75--------98 

99----101 

Variafiunea V 
A A., [A.,] iarg;re tranzitie 

50------173 17~181(82) 
174-177/ 

Variafiunea VIl 
N tranzitie 

214------221 
222-------224 

Variatiunea IX 

( 25t----~270 lanrire l 271-2721 

Planul Formei 

Variafiunea IV 
( ostinato celula x) 

Episod La major retranz. 
!0~--------142 

143-149 

Variapunea VID 
(Var""'IV) 

Episod La major tranz. 
225----------------250 

251---25 

C 0 D A 
larJrirea devioe epil()jl; J 

273-274 275-278 

Variapunea VI (fugato) 
=~e ~x p=-o=r~i4=i-e- . tranz. 

epISod 
183-1861 191-1941 199-209 

187-1901 195-198 210-213 

Dux Comes Dux Comes 

Coloana situata in partea temei grupeaza variafiunile care fac apel la elemente 
structurale ale temei-reper. In primul rand sunt variatiunile I-II-ID ~i V care urmeaza cu 
rigoare bistroficul cu repriz.a initial fiin.d deci variapunile stricte din acceppunea 
clasicilor. Apoi in imediata lor apropiere se plaseaza variatiunile VII ~i IX, variapuni ce 
urmeaza cu rigoare motivicli initialii a ~i mai ales frazeologia a-t'.(cv), respectiv a--c/OKv, 
tarli a opera scbimbari de esenta u.nor ornamentari. Aceste variapuni le considerlim 
filiatiuni directe ale temei. Daca despre variaµa timbralli a ·temei din Variafiunea IX am 
pomenit la timpul potrivit, despre condensarea structurala a V ariapunii VII mai pufin. 
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Este , ·orba de C'-.'J}rimarea esentei materialului tematic in conciziunea structura!a a unei 
perioade ncmodulante .\'1a: 

TEMA 
Bistrofic cu repriza 

..\la-DO 

a c 
la--/la-D 

Strofa I 

Av DO-I• 

m cv 
Do-Ia/la-----1 

Strofa II 

" a c 
la---------- la I la-------- la 

A,1. 

Variatiunea VII 
Monostrofic 

Pe coloana din mijloc sunt deci Variatiunile-episod IV ~i VIII in La major. 
rnriatiuni de caracter bazate pe constanta ostinatiei celulei dactilice x. Variatiunea VI 
care este aparte de toate celelalte fiind o alta faiera a tipului de \'ariatiune libera. care 
utilizeaza imitatia stricta (ce aminte~te de e-..1J0zitia de fuga) pe baza unor formule 
melodice deduse din materialul tematic initial21 1

• 

Dar se cuvine sa insist.am putin asupra intersectarii tipului de 

* variatiune ornamentala stricta cu eel de 

* * ostinato. a~a dupa cum apare in Variatiunile I-II-III-V. 
Pe scurt acest aspect de sinteza ar putea fi denominat prin: 

* pastrarea cu rigoare a structurii tematice intttale, inclusiv reperitia scrisa a 
strofei a doua. alaturi de respectarea cu strictete a cadrului tonal initial: aceasta ca 
element definitoriu a tipului de variatiune strictii: 

* desprinderea in cadrul articulatiei tematice a unui plan melodic ornamental 
(a~a cum se poate vedea incepand cu prima variapune) de asemeni ca element definitoriu 
al tipului de variatiune ornamentalii strictli. 

* * pastrarea in cadrul unei articulatii muzicale fixe a planului melodic ostinato 
de tip cvasi Cantus Firmus. aceasta ca element definitoriu al tipului de variatiune pe 
ostinato. 

* * grada,tia planurilor sonore prin amplificarea vocilor de esenta unor 

:n F enomen similar inUilnit ~i la Bach, fiind suficient sa ne ammtim de geneza temei de fuga din 'insii§i tema 
Passacagliei pe care ova succede. (Ne-am gandit desigur la Passacaglia pentrn orga 'in do minor): 

,~i, J Ir rfr·r IC r Irr Ir 1:J 1J; IJ IJ I 

$•h1 J J I JJ I J J IU Ji j}J) I J_JJ.J1.,.J 
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contrasubiecte in succcsiunea Variatiunilor I. II. III ~i V. aceasta de asemeni in definirca 
tipului de varialiune polifonicii pe ostinato. 

sulbitori 

vloara I 

vioara II 

viola 

v-cel 
c-bas 

Ccea ce ar putea fi e:\-primat in schema urmfl1oare: 

· Vana/iunea ornamentala a planului median genereaza planul ostinato [ C.F 

A A .. (A .. J Constan/a unui bis/Tofte cu repriza la care se repeta doar s/Tofa a II-a 

C.F. ornarnenta 
[pl.ostiaato] 

Terna V ariatiunea I 

C.F. ornamental 
[pl.ostinatoj 

conll:asubitct 
oplD!ll 

V ariatiunea II 

t.F. ornamental 
[pl.ostiaato] 

contrasubiecte: 
optimi 

triole1i 

V ariapunea ill 

Atunci ~irul variatiunilor ar trebui diferentiat pe trei nivele: 

C.F. ornamental 
[pLootiaatoj 

contrasubiect 

~aisprezecimi 

V arialiunea V 

*primul fiind eel legat organic de tema prin materialul muzical 
intrinsec (variaµunile VII ~i IX). 

**al doilea fiind eel legat de variatiunile omamentale striete cu 
implicarea ~i a manierei de ostinato (variatiunile I-II-III ~i V). 

***al treilea eel al variatiunil.or libere ~i de caracter (variatiunile lV­
VIII ~i VI) de unde ar rezulta urmatorul 

Plan sintetic al formei: 
interpolare 

Var.VI 
fugato 

"arJiberi , ' 
Tema Var.VII Var.I 

T/ x , 
T; 

1~ ariatiuai 
Var.I Var.II Var.III Var.V 

oruum. ornam. ornam.. ornam. ornam. 

~ 

I I lostinato CF. ri;_ r-c. rF. 

Var.IV Var.VIII 
episod episod 

var.llberii var.liberi 

I\ ~nterpolare interpol are 

'-
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3.6.2 .Johannes BRAI:Il\IS 
Varia(iuni pe o temii de Haydn (opus 56a) 

Variatiunile Jui Brahms pe o tcma de Haydn212 sum concepute pentru 
orchestra simfonica mare. Terna este de asemenea un bistrofic cu repriz.a insa perioadele 
sale componeme primesc atat aspecte atipice de aditie cat ~i de asimetrie constitutiva. 

in consecinta Terna are la baza in prima strofu o perioada aditi,·a de 10 masuri. 
iar in a doua strofii o perioacta asimetrica la care se at~eaza un amplu epilog (de 
prelungirc a cadentei): 

A Av 
a · c :][: m CY largire .e:-..terioara:] 

1 1 i a. a.v1 I a av a. av a1 CL1 CL2 CL2 - 2 _, - ~ J - 2 - -
-l - -l 2 4 2 

1----3 4-5 
6 

___ 
8 9

_
10 

:](: 1l - 14
15 

__ JS /9---2 1 
22 

__ 
23

/ 23--24 
25 

__ :
6 

2'--29 

0 a - av1 /fr---- Cl - _,.......-. avl~ 

4~r1rr1r r Irr 1e1re5r1fUgrrr1r r Irr 1cw1r ~':II 
G 

~J~~JJ 1DD 1PTI iur 1r1rr1r:rrr1car1r 4 ( 
A,. a 1 a 11 

~u~ u,1 ~ ~ ~ ii 
·~mm1Fr 101M?&mrr@rttCrCf1r(r?F 1 

~-- a2 a2 - - - - - - _, 

Terna este modelul a 8 variaµuni ce rfuruin in perimetrul structural initial (deci 
sunt articulate strict), variapuni care se vor incheia. in schimb. cu o arnpla Passacaglie (a 
carui plan ostinato se va na~e din fizionomia tematica)213 . 

Variatiunile sunt stricte ca structura dar foarte departe de manierele 
ornamentarilor traditionale. fiind de o subtila suplete in manevrarea diversitiitilor 
caracteriale

21 4
. Tonalitatea initiala Sib major este altematii cu omonima minora sib minor. 

iar discursul muzical se deruleaza in zona unei gandiri polifonice profunde. Cel mai des 
procedeu utilizat in diversi:ficarile variationale este contrapunctul dublu dintre grupele 
tirnbrale esentiale, cordarii ~i suflatorii orchestrei215

. 

Sa privim comparativ prima frazii a temei cu debutul :fiecarei variatiuni in parte: 

"'Aceasta tema apare la Haydn 1n partea a doua a unui "Divertimenti 1n Sib" (pentru 2 obo~ 2 comi, 3 fagoti §i 
serpent), paitea respectiva fi.ind subintitulatii : Corale Sam Anronii. 
'

13
Aici sinteza Bad!-Beethoven desprecarese vorb~e de foarte multe ori in stransa legatura cu Brahms i!ji gas~e 

deplina confrrmare1 
214

Distingem in tmele variatiuni adevarate sugestii de «portrete muzicale», cum ar fi spre exemplu Variatiunea \ : 
(scherzo beethovenian), sau Variafirn1ea VI ( aluzie la «}-fuzica apelor» a lui Haendel), sau in Variatitmea \ lI ( o 
sicilianii stil Bad!). Din acest pun.d. de vedere lucrarea ar merita sil fie analizatii la un curs de stilistica muzicala. 21

'Polifonia lui Brahms poate fi obiectul unei analize aparte tocmai datoritii notei sale specifice 1n peisajul 1ntregului 
secol al XIX-lea. Brahms este ·cu siguran(ii eel mai mare «bad!ian» al romantismului, sau mai precis spus este unul 
dintre cei mai serio§i continuatori ai lui Bach 1n condi(iile noi create de evolufia muzicii europene clasico-romantice. 
Dar revenind la remarca asupra sintezei Bad!-Beethoven avem 1n egalii miisura argumente §i asupra faptului ca 
Brahms este in peisajul romantismului tiirziu «eel mai mare beethovenian». Cele 8 varia\iuni stricte ce urmeaza o 
«tema clasica», sm1t configurate de romanticul Brahms intr-o zonii propice contrastelor de caracter ( aidoma 
deschiderilor romantismului beethovenian). . 
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fraza 
anteccdentii a: 

\' arialiunea I: 

V ariatiunea II: 

V arialiunea III: 

Variatiunea IV: 

Variatiunea V: 

Variatiunea VI: 

Variatiunea VII: 

V ariatiunea 
Vill: 

~·~ crrr1r r 1r r 1e1rrrr1tt:= 

t1 ;':"'~ ic E Cf 1f rrr 1f rrf 1r r r r 1 
r r . r r r ~ • .r 

plil vtvstt 

f•••!w Ci~ ' I E'! r'f I t1tJ I F"J r'i I El J1
' I 

conmoto 

, •• r (! IC e r r IF r r r I E£fJ I dIJ I 
Andante con moto 

'~•,f, I ttf I F ~ I F ~ I F U I r §Ji I 

A doua mare sectiune a ciclului de variatiuni, pe care Brahms o intituleaza 
Finale. este in fond o Passacaglie. Terna de ostinato se na~te din esenµalizarea motiwlui 

a -respectiv din frazele a sau C: . J J J J · 
,.~.' . Ir r I J Ir· Ir J I ........ ~16) 

:
16.-\ugmentarea temei ini\iale, de unde am luat de fapt fra:r.a aaug. va apare la sfli~itul ciclului ostinato ca o 

apoteoza a intregului (vezi masurile448-471) 
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tza 
lui 

ca o 

Aceste 5 masuri se vor constitui intr-un plan ostinato fix permitand dernlarea a 
16 variatiuni de passacaglie. 

Planul general al formei 

TEMA Var.I Var.II Variapunea ID V ariapunea IV 
Sib Sib Sib Sib Sib 
[:A:J\:A'J f-.-\:![:Av:] [:A:](:A": A var A A, var A, A var A Av '~A, 
-I l-2 0--3 40- -

}9--68 60-
88-97 98- 1071 [108--126 127- 146--155 156-165] [166-1&5 186--

58 
-14.5 -205] 

87 
cp.dublu cp.dublu 

cp.dublu cp.dublu 

V ariapunea V Var.VI Var.VII V ariapunea VIII FINALE 
Sib Sib Sib sib ostinato 
A var A A, (:A:} {:A:J [:A•:] A ''?llA [:A•:l CF-bas 

(·Av) _93-3 2 303 -
322-331 332----341] [342----360 361---365 var A, _(+2· 3 274 - 321 

passacaglia 206-215 21~ 22.5 226-244 24~-
292 

263 

cp.dublu 

cp.dublu 

\'Dr.1 \ 'ar.2 var.3 Yar . ..S V:lr.5 yar.6 , ·ar.7 var.8 ''ar.9 vnr.lU yar.11 

366- 37i- 376- 381- 386- 391- j96- 401 - 406- 411 -4]) 416-420 

370 375 380 385 390 395 400 405 410 

\ar.12 var.13 \ar.l..a. var.15 var .16 var.17 A 
conclusi" lib·gil"eaaug 

xaug xaug a aug 

421- 426- 4Ji- 436- 441-------- 446--447 448------------ 45i-----------

4::!5 430 435 440 445 457 471 

3. 7 Concluzii 
Din analizele parcurse am observat ca lucrarile discutate pot :fi grupate 

In principiu in zona a trei mari tipuri variationale: 

* variatiuni pe ostinato, 
in acest prlm tip de variatiuni, TEMA este Linia melodica reper fix al 

planului ostinato (cvasi Cantos-Firmus) faµi de care se vor derula variatiunile (lntr-un 
limbaj preponderent polifonic)217

_ Planul ostinato apare cu prioritate in registml sonor 
al basului de unde ~i exprimarea nu tocmai corectii de '1ariatiuni pe baso ostinato218

. 

** variapuni ornamentale (stricte) 

217 De unde §i ambiguitatile in receptarea ciaconei gooerate de complexitatea temei aoesteia ! 
218 Sw1tem plasati prin aeeasti\ exprimare restrictiva la limitarea spatiului de ac\iune a planului ostinato doar la 
registrul grav al discursului. In mod deliberat ne-am ales analizele dintre lucrarile care au depii§it stadiul primar al 
Stiirii de «basso ostinato». Am dorit sa re!ieram faptul ca esenia formelor de variatiw1i pe o~tinato este planul 
ostinato in sine (ca §i plan opoz.ant planuhii variational) §i nu locul Ullde aparetema deostinato. 
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in acest al doilea tip de variatiuni, TEMA este o anumita forma 
strofica mica ce devine reperul structural care unneaza a se repeta neschi.mbat pe 
parcursul intregului ciclu variational ( de unde atributul de variafiuni stricte precum ~i 
con~tiinta derularii unei teme cu variafiuni). Procedeele variaponale sunt baz.ate cu 
predilecpe pe ornamentarea pilonilor tematici (de aici ~i precizare atributiva variafiuni 
ornamentale ). 

*** variapuni libere ~i de caracter. 219 

in acest al treilea tip variational, TEMA este o fizionomie muzicala 
simbol care i~i va cauta pe parcursul ciclului variaf.ional diverse ipostaze stmcturale 

in perimetrul, sau, mai bine spus, in contextul limbajului muzical specific epocii, 
respectiv a intenponalitiitii autorului. 

Iatii de ce, in analizele subcapitolului precedent, am deschis ~i posibilitate de a 
observa diversele interferente dintre ele. in fond fiecare dintre aceste tipuri de variatiuni 
prezintii o marja mai mica sau mai mare de libertate in configurare a formei. 

Reperul tematic care declan~eaza procesul variational este conturat in aceste 
trei tipuri fundarnentale diferit, dandu-ne astfel posibilitatea de a le putea diferentia. 

3.7.1. Principiul varia(i.onal 
-element de evolufie ~i generator de fonni. 

inainte de a incheia acest capitol asupra formelor variationale ne 
simtim datori cu o ultima precizare. Credem absolut necesar de a se co~tientiza in 
planuri distincte 

* principiul variational ca element de evolufie perpetua a 
limbajului muzical viu (pe impulsul ciiruia se na~te dinamizarea) 

~i 

* principiul variational -generator de forma (care configureaza 
tipuri de forme variafionale) . 

Dacii despre principiul variational-element de evolutie a limbajului 
muzical am discutat mereu la fiecare capitol al prezentului volum, despre principiul 
variational-generator de forma ne-am ocupat doar in acest capitol, :fiind in fond obiectul 
sau. incepand cu cele mai mici unitiiti de limbaj am marcat elementele 
evolutive prin procedee variationale cu indicele r sau v} adaugat in mod corespunzator 
unitiitii de limbaj la care se refera. in conte».'tul unei forme muzicale oarecare, unde o 
articulatie semnificativa a principiului de forma se prezintii in relatie variafionala cu 
Articulafia inifiala fenomenul poarta numele de dinamizare. Reluiirile de articulatii 
muzicale care in perimetrul unor anurnite forme se pot numi Reprize, in acest context 
special se nuanteaza cu tennenul de Reprize-dinamice (nominalizandu-se parametrii 
variationati in raport cu modelul initial). 

in cadrul formelor variafionale insa am privit tipurile de variafiuni in 
contextul unui ciclu, al unei succesiuni de articulafii muzicale in legitura cu un reper 

219 Am mentionat In repaate randuri faptul ca varialimdle de caracter sunt In esen}A de naturll intenjional­
subiect.iva (fiind unnarite de clitre aut.or fie pe filiera conturllrii contrastului fie pe cea a manifestarii simbolistice), 
e\e fiind detectabile In consecinta in toate tipun1e fundamentale de variajiuni. Se cuvine totu§i a menjiona faptul cii 
v11riatlunile de caracter i§i glisesc z.ona cea mai propice pentru a fiinta In petimetiul variatiunilor libere; de aici §i 
ispita de a denumi aceastli uhima mare categorie defonnevariaJ:ionalevari11Unpj Hbqg aj dc carac&er 
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initial. Astfel putem distinge cu mare claritate ce insemna principiul variational ca 
element al evolufiei de limbaj ~i principiul variational-generator de fonna. 

De aici mai departe vom putea sesiza ~hiar posibilitatea de fuzionare a evolutiei 
prin variationare cu succesiunea variatiunilor in ciclu, bineinteles aceasta la uivelul 
superior al genului muzical220 · 

C.D. 4 

Variatiunile pe Ostinato 
' 

22
"vom vedea la timpul potrivit (in ultima secfiw1e a preuntului volum) aspecte ale fluxului variational sau alt: 

vectorului variational. (Aspect anticipat deja in analiza Scherzo-ului din Simfonia de camera de Enescu) 
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CAPITO/BL 4 
Principiul Arhetipului Expozi(ional 

(Formele tematice complexe) 

4.1 Arhetipul expozifional 
Ajungand la aceasta ultima categorie de fonne muzicale, acolo unde se 

connu:e~ aspectul de tema-rafiun~ a formei, _po~m de la concept_ut de Arhetig
1 expoztfional care define~te Secpunea specifica f ormelor tematice complexe. -

Arhetipul expozitional ii vedem deci ca o matrice pe baza caruia se directioneaza 
evolutia de mai departe a discursului muzical. Elementul esential in aceasta 
constructie matriciala este materialul tematic care se expune intr-un cadru 
relational strict $i riguros.. De aici atat nuantarea conceptuala de temi-rafiune a 
formei cat mai ales atributul de expozifional adaugat acestei alcatuiri arhetipale. 
Mai departe principiile de forma bazate pe un arhetip expozitional i~i vor succede 
articulatiile lor pe impulsul dezvoltarii materialului tematic prezentat ~i se vor 
incheia prin recapituliiri tematice care este posibil de a atinge din noi rigori 
arhetipale222

. 

Desigur ca de la acceptiunea platoniciana a «modelului prim-originar»223 ~i 
pana la viziunea esteticienilor asupra «tiparului cultural», conceptul de arhetip s-ar putea 
utiliza in muzica intr-o mare diversificare conotativa. «Modelele structurale» de tip 
perioada, psalm sau imn, pe de-o parte sau «tiparele formale» de tip lied, bar, pe de alta 
parte, decanteaza in esenta lor viabilitatea acestui concept224

. in fond fiecare principiu de 
forma muzicala discutat pana aici are ceva arhetipal in el, altfel nu ar fi fost cu putinta 
ridicarea sa la rang de principiu al organizarii timpului muzical225

. Ahia intr-un anumit 
stadiu de maturizare a gandirii muzicale, principiile de Jonna ~i-au manifestat interesul 
aparte inspre o articula,tie muzicala reper. articulatie pe care mai apoi am denumit-o 
temli226

. 

Pe cand succesiunea neutra a articulafiilor muzicale din cadrul formelor 
strofice se manifesta in contextul unor forme-primare, netematice227

, in principiile de 
forma mai evoluate apar aspecte de relafionari obligatorii fata de anumite articulatii 
muzicale, articulatii ce devin astfel repere ale formei. La nivelul tuturor categoriilor de 
forme muzicale am sesizat insa utilizarea unor articulatii recapitulative care aveau un rol 
determinant in coerenta intregului. Fata de acestea au aparut imediat ~i nuantarile 
atributive expozitiv-recapitulativ. in cazul formelor strofice aceste adnotari terminologice 
se vor referi doar la locul sau funqionalitatea strofei respective ( Strofo expozitivii, 

221 Acest paragraf este conceput in complaarea definitiei date in Dicfionar ... , (a se revedea cele afirmate acolo) 
222Dar nu in mod obligatoriu rememorari ale Arhetipului expozitional (a§a cum intalnim frecvent doar in 
repriza sonatei - care insli nu este o reupozifie ). In acest sens a se consulta urmatoarele articolel.e din 
Dlctionar ... : Principlile formei muzicale, Expozifia, Repriza, Reexpozifia, Fuga §i Sonata. 
223 "Arhetip concept care desenmeazii modelul prim originar, ideal al obied:elor sensibile, considerate ca repre=rtari 
imperfede§i copii aleacestora" (Marcu-Maneca: Dicfionar de neo/.ogisme, Ed Academiei, Buctlre§li, 1978) 
224 Am insist.at mereu pentru distinctia terminologicii model structural (in cazul perioada, psabn, lnm) sau pwtru 
nuantarea atributiva tipologii strofice (in cazul Bar, lied etc.). 
225 Schema de principiu a formei poate exprima in mod palpabil aspectele alhetipale ale fieciirei fonne muzicale in 

~:1Se~gura articulatie muzicala denmli de a purta acest nume. 
227 Ase consulta in acest sens capitolul despre Terna, precum §i urmatoarele articole din Dictionar ... : Principiile 
de forma, Terna, repriza, refren, varia/iuni. 
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Strofa mediand, Strofo recapitulativd sau Repriza Strofei x, spre exemplu). 
Chiar dacii prin relafia expozitiv-recapitulativ s-a creat premisele configurarii 

arhetipului expozilional coordonator de forma, · abia la nivelul formelor tematice 
recapitularea reperului tematic va putea fi numit Reprizli (dupli caz: statica sau 
dinamicif). Dar abia la nivelul formelor tematice complexe sectiunea de debut este in 

misuri de a fi numita Expozi(ie. Acolo expunerea unui material tematic dupd 
anumite rigori arhetipale va presupune continuarea discursului muzical prin dezvoltarea, 
elaborarea, recapitularea acestuia. de unde ~i con$ientiz.area cli ne gasim in f afa unei 
structurdri muzi.cale complexe. in acest sens am investit conceptul de Arhetip 
expozi.fional cu atributele unui adevarat generator de formli. 228 

intre formele tematice complexe bazate pe Arhetip expozifional numim desigur 
doar Fuga ~i Sonata. Capitolul de falli il vom subimpart.i in consecinta 

4.2 Forma de Fugd 
4.2.1 Principiul deform.ii 

La baza fonnei de fugli sta o expozipe care prin rigorile construcfiei sale 
prime~te aspectele arhetipale de care am amintit in debutul acestui capitoL Fiind o forma 
polifonica monotematica fuga va debuta printr-o articulafie in care vom cun~te atat 
tema cat ~i planurile viitorului discurs polifonic. Aceste coordonate ale de~rlirii 
muzicale obliga expozipa sa urmez.e cu rigoare strictetea unui anumit traseu. Astfel 
Terna se va e~u~e in mod obligatoriu in doua ipostaze ~i anume in ipostaza de Dux ~i in 
cea de Comes2

-
9

. In contextul conceptului de monotematism vorbim de cele doua ipostaze 
ale aceleia~i teme: astfel Dux inseanmii tema e~usa in tonalitatea inifiala ~i Comes 
transpunerea acesteia in tonalitatea dominantei23 

. Expunerea perechii de voci DUX­
COMES (eel pufin o singura data) este una din condifiile obligatorii ale oricarei e:xpozitii 
de fuga . 

Iata temele a 3 fugi din primul volum a Clavecinului bine temperat de Bach in 
ipostazele lor de Dux ~i de Comes 

Wk I • rfh ;1 ; FlJ ro i J 0 ' ' i ~ L ~ IEi u F amDO " • 

W• Arhetipul expoziponal il vedem deci ca o matrice pe baza ciiruia se directioneaz.ii evolupa pe mai departe a 
discursului muzical. Elementul de bazli in aceasU constructie matriciala este materialul tematic care se expune intr­
un cadru reJa1ional strict ~i riguros. De aici at.at conceptul de tenu\-ratiune a fonnei cat mai ales atributul de 
expozitional adiugat acestui arbetip. Mai departe prim .. -ipiile de formA ba:zate pe WI arhetip expozitional ~i vor 
succede articulaJiile lor pe impulsul dezvoltArii materialului tematic, indieindu-se prin recapitiiliiri tematice care pol 
atinge din nou rigori arhetipale ( dar nu in mod obligatoriu replici ale Arlletipului expozitional • cwn intfilnim in 
r~riza sonatei. 
22

• Termeni perechi cwioscup §i sub numele de Proposta-Risposta sau Ffihrer-Gefiihrte, ceea ce insemna: 
Subiect-Riispuns. . 
230 Se obi§nui~e in tdmologia contrapunctului sa se numeasci Terna ~i RaspWIS. Subliniem faptul cii in acest fel 
planeazli suspiciunea cii rispWISul ar- fi o a doua entitate tematici ( dliar dac! se menponeazll relatia speciala de 
rispuns la temi prin transpozitia acesteia). lat! de ce insist!m la precizarea fhli «hivoc: 0 singun\ Tema- dar cu 
douii ipostaze ale sale Subiect ~ Rispuns. Deschidem o parantezil in sprijinul acestui raJionament ~i amintim 
dilema analistului formei de fugli in rqirizele mediene ciind nu este sigur dacii la un moment dat poate numi tenul 
sau riispuns? Acolo se vede cu claritate cii ftind vorba de acee8'i entitate tematicli poate surveni marja de 
subiedivism-a inteipretiirii. Atunci giisirea unor argwnente in favoarea Wieia dintre acceptiuni ar put.ea rezolva 
dilema. Oricum lucrarea in sinenu. este afectata de parereanoastrii. 
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Dupa cum se poate observa la primul exemplu Raspunsul este o transpozipe 
riguroasa la cvinra, ~eea ce ne pennite ca sa-1 denumim Raspuns Real. In unnatoarele 
doua cazuri in schimb, s-au efectuat unele mutatii (marcate in exemplificare cu+). Aceste 
mutatii fiind de esenpi tonalii. vor defini un alt tip de Raspuns, denumit in mod curent: 
Rispuns Tonal. Am ales cele mai tipice cazuri de teme care necesita raspunsuri tonale. 
Primul se ref era la utiliz.area in relatie melodica directa a sunetului · tonicii cu a 
dominantei, Caz in care µt raspuns ordin~a lor se inverseaza dupa urmatoarea logica: 

DUX ~ 

~\ • ±Go ~ 
COMES 

231 

In desfa~urarea sa temporala expozipa de fuga va tine cont de ul1Il3toarele legi: 

* Fiecare plan polifonic va fi deschis prin una dintre ipostazele tematice 
(Dux sau Comes] . 

*vocea odatii intrata i~i conti11:ua discursul pe durata intregii expozitii in mod 
obligatoriu [dupa tema va urma un contrasubiect ~i apoi la nevoie un contrapunct liber}. 

*in fugile cu voci pare vor ti utilizate perecbile Dux-Comes [ordinea primei perechi de 
voci este obligatoriu cea normala; perechile urmatoare putand sii ~i-o inverseze}. 

*in fugile cu voci impare dupa perechile de voci obligatorii va apare opponal fie un 
Dux, fie un Comes. 

Secpunea cea mai. caracteristica a unei forme de fuga ramane deci Expozifia. 
care. indiferent de fizionomia materialului tematic sau de tonalitatea de bazii. se supune 
rigorii legilor sale. Din aceasta cauz.a inainte de a sintetiza observatiile asupra Expozitiei 
de Fugi propunem urmarirea a doua expozitii realizate de Bach prin temele citate de noi 

231 Logica de lier a vediii «Harmonia» eline unde "octava" (necon§tiwtizata ca ~i wtitate) se implinea printr-un 
diapente + diatessaron, respectiv printr-un diatessaron + diapente: 

232Dupii aceea§i logicii a Jui Diapente+Diatessaron se plaseazii §i mutatiile In acest caz. Mai simplu exprimat: Dux 
porn~ de la Tonica §i moduleazii la dominanta superioarii iar Comes printr-o mutatie porru~te de la 
Dominanta inferioarii ~i remodulea:zA la tonics.. 
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putffi mai inainte: 
Expozifia fugii in Do major/ volumul I 

sopran [[coMEs))cs********cl-------· 

a11 {DUX J cs*****************cl-----­
•enor (toMES )Jes******** 

bas~ 

~ 
De remarcat cum cele «doua perechi de voci» grupate alt-sopran (DUX. 

COMES) ~i tenor-bas (COMES-DUX) marcheazii gradatia unui e~afodaj . Prima voce 
odatii inceputii cu DUX continua cu un contrasubiect ~ apoi pana la sfar~tul expozipei cu 
un contrapunct liber; sopranul debuteazii cu COMES apoi continua cu un contrasubiect 
(transpus) ~i cu contrapunctul liber; tenorul deschide eel de al treilea plan polifonic din 
nou cu un COMES urmat de contrasubiect; ultimul plan va fi expus de ciitre bas doar cu 
unDUX. 

Expozifia fugii in do minor/ volumul I 

sopran[[ COMES]~~-:~= 
aJt ~cs***** · !aliw2l1 

exoozitiona! as (DUX J 
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Fiind o fuga cu un numar impar de voci, dupa «dubleta» DUX-COMES {alt­
sopran) urmeaza un episod expozitional233

, care elaboreazii material celular din tema, 
ultimul plan al fugii fiind initiat de un nou DUX (cu care incheie expozitia). 

Pana in acest moment toate fugile sunt identice, diferentele dintre ele 
manifestandu-se in fond in interiorul propriei expozitii ~ nu articularea expozipei ca 
a tare. 

Deci E'qJozipa de Fugii ca ~i expresie 
a unui Arhetip ex.JX>zitional are 
urmatoarele repere obligatorii234

: 

Definirea planurilor polifonice 
(a numarului de voci) prin 
acumularea \or succesiva . 
2 voci -----------------------
3 voci------------------------
4 voci------------------------

5 voci-------------------------

Exprimarea Temei prin dubleta 
DUX-COMES ce va deschide 
tiecare expozi\ie. 
pereche DUX-COMES 
perechca DUX-COMES* Dux 
perechea DUX-COMES* Dux-Comes 
sau 
Comes-Dux (mai rar Dux"Dux) 
perechea DUX-COMES* 
Dux-Cemes*Dux sau 
Comes-Dux* Dux 

* locul unde pot aparea false episoade sau in acceptiunea noastrii episoade 
expozifionale. [NB Cu ctit numiJ.rul de voci este mai mare cu attit continuarea 
perechii Dux-Comes este mai diversificatiJ. ; E.xpozifia se fncheie cu Dux, excepfie 
faciind reluarea duhletei Dux-Comes (la 4 voci) .] 

Particularitiifile fi.eciirei fugi in parte se exprirna prin fi.zionomia tematica in 
cazul ei se tine cont de foarte multi factori (legafi de evolutia viitontlui discurs polifonic), 
dintre care aspectul siiu expresiv ar trebui sii fie pe primul plan. Aici putem spune farii a 
gre~i ca J.S.Bach atinge perfectiunea exprimarii (in comparape cu contemporanii siii), 
temele sale de fuga ramanand pana astiizi modele pentru derularea discursului muzical 
specific polifoniei aferente acestui tip de forma muzicala235

. 

Problema acumuliirii planurilor polifonice in cadrul expozitiei ramane de 
discutat cu atat mai mult cu cat apartine atat construcfiei forrnei polifonice in spatiu., cat 
~i tehnicii manevriirii vocilor in polifonie. 

De aici mai departe existii o multitudine de po.sibililiiti pentru conturarea formei. 
Toate acestea in schimb se reduc la alternarea a doua tipuri de Articulafii muzicale: 
Segmentele tematice236 !?i Segmentele netematice237

, segmente de forrnii pe care le 
denumim reprize mediene ~i episoade238

. 

233 "Fals episod" in aoceptiunea lui Voiculescu (Dan Voiculescu "Polifonia Barocului in lucrarile lui J.S.Bach­
Fuga", Ed. Muz., Bucur~, 2000) 
234 Rigoarea cu care se c!adeye o expozitie de fugii a rilmas piinii astiizi reperul fix al former, indiferent de limbajul 
sau de epoca stilistica in care aceasta este utilizatli. Acest aspect. al fugii ne ptezintii forma drept una dintre cele mai 
ri~ide alclituiri muzicale. Creatia marilor cornpozitori in domeniu ne dovede§te insii cu prisosintJi contrariul. 
23 Iatii de ce toate trat.atele de fuga ce se respect.a deschid un substantial capitol declicat temei de fugii, tipurilor de 
teme, constructiei sale, relapei Dux-Comes, §i nu in ultimul rand, capacitatii temei de a genera diverse tipuri de 
imitatii, inversari, diminutii, augmentliri §.a.m.d. 
236«Durchtiirung» in acceptiunea Jui Czaczkes (Ludwig,Czaczkes, Analyse des Wohltemperierten Klaviers, Ver. 
Paul Kaltsdunid, Wien, 1956, vol I, pag.18). 
237«die themafreien Partien» in acceptiunea lui Czaczkes (op.cit., vol.I, pag.22). 
238Mergand in acest fel pe linia Jui Toduta (op. cit., vol II) §i Voiculescu (op.cit.). 
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Reprizele mediene (care se numeroteazii in ordinea aparipei lor) cuprind de la o 
singura interventie tematica pana la mai multe239

• Episoadele au rolul de a modula sau de 
a elabora un material celular din tema (sau din cotitrasubiect). La Bach episodul poate sa 
devina de o importanta speciala atat pe planul evoluµei celular-motivice, cat, mai ales, pe 
planul conpnutului expresiv. Arta episodului in fugile lui Bach reprezinta una din laturile 
inconfundabile ale maiestriei sale componistice. Pe cat de necesar in conturarea unui 
traseu tonal, episodul este tot pe atat de imprevizibil in materializarea unui itinerar. Cu 
toate ca este un element de sudura, de modulape sau de contrast dinamic, episodul poate 
in schimb $i sa lipseasca240

. 

Fuga se incheie cu o Rep.rid Final! baz.ata pe eel putin un Dux {in tonalitatea 
de baz.a bineinteles). in cazurile ideale Repriza finalli contine dubleta Dux-Comes $i 
atunci un nou Dux sau o codetta de incheiere va fixa tonalitatea de baz.ii241 

. De cele mai 
multe ori insa repriza finala expune doar un Dux cu pedala de tonica242 sau armoniz.at 
conclusiv 243

. 

Secjiunea 
fixa 

a formei 

EXPO ZIT IA 

ARHETIP 

EXPOZITIONAL 

Planul de principiu al formei 

<=Secjiunea elastica==> Articulajia sau Secjiunea Articulafia 
a formei obligatorie a formei: optionalii 

a formei: 
Coda 

Lant de Reprize mediene incheierea fugii cu o Repriza (pedal a 
intrerupt de episoade finala (in DUX), cu un grup de petonica) 

Reprize finale (posibile perechi de 
( episoadele ca excep!ie DUX-COMES,dar nu in mod material tematic 

pot sa nici nu aparii) obligatoriu) recapitulativ in 
mixturi sau prin 

intonarea 
ultimului DUX, 

Sectiunisau articula.(ii aleformei concepute dupd opfiunea Libera a 
compozitorului 

4.2.2 Fuga bachiand 

I 

Pentru ilustrarea diversificarilor fugilor bachiene prezentam schematic analizele 
mai multor fugi utilizand urmatoarele simboluri grafice~ 

nux_I ~--' cOMEs~[!=======!JH 
Relatia Dux-Comes ramane o certitudine doar in interiorul arhetipului 

expoziponal. in cazul reprizelor mediene [fuga in DO major caietul I , spre exemplu] 
aceasta relatie apare ca vehicul de modulatie; COMES devenind un nou DUX. Daca 

239Czaczkes sustme ca o asemenea sectiune trebuie sA cuprindli eel putin douii intrari tematice (op.cit. la pag. l 0). 
240 De pildli (Wk.II DO). 
241 Ase vedea depildli Wk.II/ FA# 
242Cum sepoate vedea in Wk.I/ do 
243Cum se poate vedea in Wk.III SOL, LA, re 
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exista raspuns tonal atunci mutaP,ile sale caracteristice pot indica cu siguranta ipostaze de 
COMES ~i in reprizele mediene: altfel dupa cum am mai spus denominarea prin COMES 
ar putea fi riscanta. Se mai lntalnesc ~i cazuri cand aparitia in repriza finala a unui 
COMES la subdominanta restituie firescul ultimului DUX. 

A] Johann Sebastian BACH 

C!AV£ClNUl anu T!MJ>ERAT 

*FUGA iN fA MlNOl ~ VOUJMUl U 

episotl1 Repriza Metlianii 1 epi:sod2 Repriza 
(e isod1 v) . Mediana2 

Expozitia 
A B .... .......... . ... ...... ...... 
B EP1 It 11 c EP2 
c A 

·;- .. ....... '''i [QJ ... t:::l 
...... ...... .......... .. ....... 

ep. [1&-g] 

1---4 9-11 116] 
5--------8 12-15 

[17--24] [25---28 
29-------321 

[33--40] 
[41------441 

fa---do fa Lab------1\ilib do fa 

episod3 Repriza episod4 Repriza finala Coda 
Medianlh + i:sod1·1 

B A ........... .. .. 
EP4 A(ep.1 

v B-(episod1 ·, EP3 ) ···· ·· ···· -·· ···· ···· ··· c c 
··········· ·· ··· .... .......... .. .. .. ... 

[45---50] [56--65/ [72------74 [78----85] 
r51---55l 66--711 75-----771 

fa sib----fa 

DUX 

~~~~ \. -.~ 

Cu exceptia episodului 3 (care 
elaboreaza celula X1 din tema) 
episoadele celelalte sunt in relatie de 
contrapunct triplu fat.a de primul 
episod. Repriza :finalii leagii un 
R.aspuns real la subdominanta de 

COMES 
:~~~~~~~~~~~~~~~~II Subiectul final la tonica {sib-fa) 
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"'"' fUGA iN SOl# MlNOR - VOLUMUL l 

Expozitia Ep.1 Repriza Medianlh Ep. 2 
COMES 

,...-.., . --------------
~==---------( episod] 

__ ..,. ["'PoziJional] ~ 
__ ..... --- L.\:::::::::::: 

~ --------

------------ C§J 
Ef=::_-_-:_~-~~-

[l-----2 5------6 9---10 
3--------4 7---8 

sol#-"re# sollr-n# 
do#---101# do#--sol# 

17-JS (21-23-] 
[15-16 19-201 . 

•ollr-n# 
d-sol# do#-solll 

11----121 
[13-14) 

d-sol# 

Reriza rediani 2 r ------------
Episod 3 Repriza Finalli 

---------------11 1 f 
Coda 

;--- -----;-----------------

----------·~Lit:::==:..JI I 
[24----25 39--40-41 [28-29130-31) 34----36 

[32---33 37---38 26-- 271 
rell----Ja# soill--re# 

Fa#---SI d~ol# 

Terna modulanta care in ipostaza DUX 
de raspuns este remodulanta 
(raspuns tonal): DUX:soli;----re11 2'11ij 111# • F 'Elf CJ I E T f !f r+E ft) 
COMES- reJdOjl--sol;i [cu muta\ia pL 

remodulat.ie] in reprizele mediene COMES 
datorita fluctuatiei cadrului to!A_al # • 

am notat cu COMES fizionomia 4•11 •11 l J iiJ TJ J J I J .J J J j J J J I J 
tematica ce prezinta mutatiile 41 

caracteristice. (vezi COtvIBS din repriza 

medianii 2 --Fa11-Si) 

3] Johann Sebastian BACH 
fUGl l.! pentru vioard ~ 

violoncel SOLO 
fUGA iN SOL MlNOl 

(din Sonata I B.W_V_ 1001) 
Terna fugii are la baz.a o structura tricordala z care circumscrie, de fapt, o unica 

latenta functionala: ,. , ~ r r Eb 0 (lb 

[Fit =:==-= 
dL---.-----

Datorita acestei lateilte, care· decurge din ambitusul melodic restrans al temei, 
relcqia Dux-Comes se va reafua in sfera subdominantei: 
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cand annonizeazii Subiectu/ Bach abordeazii circuitul functional convingiitor 
pentru sol minor (I6-Il4-3 -V7-l); in cazul Riispunsului insa, evitii cu perspicacitate noua 
dominantii care ar afecta. in contextul intregului, insu~i terta tonicii inipale: 

fPtt r EQ O I 1 I IJ CJ)lp 
DUX COMl!S 

DIV(dol) 

244 

Din punct de vedere structural tema se poate divide in submotivele x ~i y. 
submotive care se ingemaneaza prin sunetul pivot al recitativului x: 

Datoritii aspectelor variaponale ale submotivelor tematice , de-a lungul lucrarii 
vom intfilni Reprize cu dinamizare: 

[!!!] ,.--- J[ 't vl 

~i • I t t LiiJ r I r I~ 

[fill ,---- ll · yvl ---~ prrrruu1» 

L---- yvli 

J l7 ~.----, 
~·I f r r e E G 

( ms.11-12 discant; 
ms.74-75 discant 
ms. 80-81 discant) 

(ms.18-20 stretto; 
ms.26-29 stretto) 

(ms.58 discant ~1 
alt; ms.~9 alt) 

(ms.61 discant ~i 
alt: ms. 62 discant) 

Submotivul x 
va fi o mic:rostructura 
tematicii de referinlli a 
ciirei unica evolutie va fi 
aspectul x' ~i x", aspecte 
cc presupun uncle elizi.uni. 
in oontinuitatea sa de 
recitativ: 

In cazul y , muh mai 
elastic deciit x, distingem 
trei aspecte variaticmale: 

Expozipa este formata, la prima vedere, din douii perechi Dux-Comes. Comes­
Dux. Faptul cii intre al doilea Comes ~i ultimul Dux este un scurt episod interior. precum 
~i registrul identic in care sunt intonate ambele intervenpi Dux. ne face sii optam pentru o 
Expozitie pe trei voci cu o intrare suplimentara: 

[( J] 
'-------'L .................................... c episod interior) I I 

([ ]) 

144 
lndieierea R.Jisp1U1sului. care in Joe de do

1 
aduce printr-un 

6 ~ disimulat WI cvasi solvr, ca substitut de tonicii. pune 
cu rigoare ~1U1sul in sfera mare a tonalitatii de ba:ra. Pe parcursul intregii lucrari a~t tip de ambiguitate 
functionalll pennite o labilitate tonalii care va ti optitii doar de certitudinile rela.jiilor I-V sau V-L 
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Planul General al Formei 

Expozifia Ep.1 R.M.1 R.M.z R.M.J 
DUX COMES COMES ep DUX R.d, R.d2 R.d, 

11-13 lS.-W 24-26 
14--17 20--24 '.!.6---19 

3 1411 3
-6 

-------- 7-10 

J 2 

Ep.2 Ep.3 Repriza CODA 
final ii 

R.do ep.mtR.d, 

~-· 
7~7Q • .,, '"'2 S2---8b 

87 .,, .55--57 
b+-73 

fOGA lN l.A MlNOl 
(din Sonata a Il-aB.W.V. 1003) 
Terna fugii, constituita din latenta a doua planuri melodice, are la baz.a 3 celule 

melodice caracteristice x, y ii z: : E · ~ ~ "~ 

~ ; 
3 }·~; ': ]~f=4if fu r 1 ''ti; 

L_ "--.:J L.-a_J 

Submotivul x' circumscrie dominanta. pe cand submotivul y1 tonica. Aceasta 
relatie melodica directa intre sunetul treptei I ~i sunetul treptei a V-a cere cu necesitate un 
- nal . hi bul I . ~ .-- "--,~ ''----. raspuns to pnn SC m trepte or respective: I a 6 I t Ip - - ~ .r 1 , ~ ._ 

laV •I 

Cel de al doilea submotiv al temei y1 va consfinti cadrul tonal : la minor pentru 
Dux ~i mi minor pentru Comes. Submotivul x' in cadrul Subiectului este clar o 
dominanta pentru la minor, pe cand in cazul Riispunsului este in egala masura tonicii 
pentru la minor ~i subdominontii pentru mi minor. in sprijinul acestui nqionament 
exemplificam solupa gasita de insu~i Bach in armonizarea momentelor respective: 

DUX $ , r~i COMES 
(masurile 143-145) cu contrasubiect 

(masurile 3-5) ' , § r J 1 i 
.----:::::: c.s. ---, 

'";! s-f1FA~ , __ , $. .'f'l 9 ·~ RP! '! 
Vl V4-J ~ . ~ ~ 

(CU CO!<BASlJlllJlC'I) 

Expozitia este scrisa pe trei voci (Dux - Comes+ Comes). dintre care primul 
Raspuns este insotit de un contrasubiect iar al doilea doar de· un contrapunct liber: 

___ 
1 

eJ>.exp. I 1 h 
CS-----------[-------] cl-------------

11 11 [-------]-cl------------
[Expozilie cu contrasubiect] 
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Planul General al Formei 

Expozifia 
Ep.1 ~2 b]M.3 

Ep.2 Ep.3 Ep.4 
1---18 61- --64 69--72 a,..-m.s_. ___ 9--38 42-60 1'5--68 73-80 

Ep.6 ~Ep.7 
....... -- 106-124 ~ 129-136 

103-105 b]
~ 

Ep.8 Ep.9 
162-165 

145-161 . 166-173 

R.M.. 

81---86 

R.M., .. 

174-176 

R.M.12 R.M.u R.M.u R epriza 
Ep.11 Ep.12 Ep.13 Ep.14 Jin a I a 

221-231 248--251 272--275 280------283 
200--220 232-247 252--271 276-279 

fUGA iN DO MAJOR 
(din Sonata a ill-a B.W.V. 1005) 

R.M.s 

Ep.5 
&7--93 

94--102 

R.J."1.11 

Ep.10 
189-199 

177-lSS 

CODA 

284-289 

Terna fugii, in comparap.e cu temele fugilor anterioare, are o extensie 

apreciabila, de~i ramane Jn icat1li ~celtar a~~i~s ip~n~i~i:l restriins: 

riti=~~~~~~~~i f &TL±J:T ~ 2L G e::::F' --I 
Prin succesiunea "lini~tita" a unor durate egale sau de valori imediat apropiate 

(fara cea mai mica idee de asperitate ritmica) ~i prin mersul melodic treptat. aceasta 
degaja o vocalitate de necontestat (ce aminte~te de lumea motetului renascentist). insa~i 
latentele funcponale, destul de labile. ne lasii sa intrevedem ~i posibile armonizari 
modale, fapt care subliniaza si mai mult cele amintite mai sus. 

ki±tJJJifilJ JIJJ lJlj 

tf#Ft-utrl If J J Ir f I Jit= Raspunsul este tonal: 

Terna este insotita, de cele mai multe ori, de un contrasubiect, un adevarat 
«passus duriusculus», care jaloneazii clar o frumoasa relatie plagala arat la nivelul 
Subiectului cat ~i la nivelul R.aspunsului: 
Dux masurile 11-14; 30-34; Comes masurile 11-14; 30-34: 
136-139; 319-322; 333-336 293-296; 305-308 

··--··· ---~ 

4 ,1 Z Q JI I IJ 
, I 

Solll I DD Y6 
(lal • V'I (DO: 

Un Raspuns real la subdominanta utiliz.at in trei Reprize mediene vine sa 
evidenµeze alte disponibilitati functionale ale temei pusa in discutie (masurile 25-28; 153-
157 ~i 313-316): 

DO' I (IIDI"'- D- ij ISl"o.D . 1) 
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Comes; insa pe acele~i considerente ca ~i la fuga in sol minor, ultimul Raspuns il 
consideram suplimentar: 

episod I [episod)==-==-== 

[ c. liber1====[------]---------------

' 
I [-----]-----------[------] I I .( .) .( .J 

----1contraSubiect [-----]-------------------------------·--

Planul general al Fonnei 

Bl l E ocu xnoz1t1v 
Expozipa Repriza Repriza Med:ianii 2 

Medianii 1 

Episodul 1 EpisGdlll2 

masurile l---!9 25----33 45----51 
20-----~4 34--------44 

Primul Bloc El ab or at iv 

-· Rev. Rep. Rep. SIJ"llUO 

R.M. Med Med Med R.M 
3 4 5 6 7 

Ep.4 Ep.5 Ep.6 Ep.7 Ep.8 
66--92 9'!-!01 T!l):ITT ·=· "''"'" l02A09 ll7-L!l l25-13~ 14t,,.L-r: 148-65 

al Doilea Bloc E l a b o r a t i v 

EpisetluB 

52--66 

Rep. 
R.M 

Med 9 
8 P~dSol 

Ep.9 
l(J_-';"l 

l .. ~-Sb 187-97 

T.inv. Repriza Repriza Repriza Repriza 
Repriza Medianii 11 Medianii 12 Mediarul 13 Mediawi 14 
Mediaru'i 10 Ped. Dov 

Episodul 10 Episodul 11 
2lIT -216 - - .!.}) _,,, -217--228 '.'.!4~--2!5 

Bl ocu I R . t I t . e cap 1 u a IV 
Repriza finala Repriza tinalii Repriza ftnalii Coda 
1 2 3 

Episodul final Episodul final Episodul ftnlll 
l 2 3 ,,,. _,,. 
308 312 32~ -32 340----J~ 

Blocul Expozitiv este reluat ca ~i Reprizi statici in Blocul Recapitulativ 
asemanator formei cu Da Capo 245 

: 

m Evident ca o asemenea constructie monumentala in fugli se intalnqte foarte rar . Recapitularea unui mare Bloc 
expozitiv in maniera Da capo ne ~e de partea intai a C oncerto-ului barac care se indteia cu repriza ~ca a 
M arelui Tutti. in unele analize ale acestei fugi se amintqte de aceasti. analogie. 
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ativ 

Bloc 
jca a 

episodul1 epis?dul2 episodut3 
Expozitia Repri;za Mediana

1 
Repriz.a Mediani1 Epilogul expozitiei 

1--------19 20--24 25-----------33 34---44 45------------51 52------------66 

ep. final1 ep. flillrlz 

Repriza finalii1 Reprjza finalii2 Repriza finalii3 

episodul final3 
Coda 

289--------307 308-312 313;.------321 322---332 33 3---------339 340---------354 

Cele doua Blocuri Elaborative au de asemenea ni~e corespondente riguroase: 
Reprizele Mediene 8 ~i 13 au acel~i material muzical fund in realitate intr-o relape de 
contrapunct dublu: 

Repriza Medianii8 Repriza Mediand13 

Dux ___________ _. c.s 
c.s ____________ X Duxr-----------.,. 

't=z~ .. 

Reprizele Mediene 9 ~i 14 de asemenea corespund ambele 
:fiind construite pe ni~e pedale (primul Bloc fund incheiat cu o 

ampla dominantii de SOL. al doilea Bloc cu o ampla dominantii de 00): 
Repriza MedianiJ9 Repriza Medianii13 

in acest fel cele doua Blocuri Elaborative au adevarate "rime cadenfiale" in 
zonele lor de incheiere ( Reprizele 8-9 pentm primuL respectiv Reprizele 13-U pentru 
al doilea). Ceea ce le deosebesc insa sunt procedeele de elaborare: 

Primul.Bloc Elaborativ utilizeaza Reprize mediene in Stretto: 
RMJ[!ll!l 

-J. .J J JJ~ J ,.j ~ ~ ~ J ~ g rJ G J1 r If u•r r Ji •r •F!i •r F ~Cf#? 
Al Doilea ~loc El~~~~Ji schimb ,utilizeazA Terna inversata: 

RM lO TEMAINVERSATA 'j lofilJJIJ JJIJJJ;JIJ 
m w ~ ~ 

fUGA PENTRU V'Ol.ONCE!. SOLO 
(Din Suita nr.5 -B.W.V. IOll) 

in cazul fugilor pentru. vioarii solo am viizut o polifonie la daua-trei voci 
reale. a caror cursivitate era asiguratii doar pe alocuri prin latente polifonice; in 
structurile armonice scriitura aj.ungfutd chiar la patru voci. in cazul de faµ scriitura este 
consecvent monodicii exceptie racand doar punctele cadenpale unde apare real o a doua 
voce ~i cezurile acordice unde apar simultan trei sunete (foarte rar patru). 

Ambitusul relativ redus al temelor, in cazul fugilor pentru vioara solo, 
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comparativ cu eel al fugii pentru violoncel ar putea fi una dintre cauzele consecventei 
monodice de care vorbeam, ~ nicidecwn anumite insuficiente de tehnica instrumentaia. 
Terna fugii de violoncel are o extensie mare degajand clar (in latenta ei) doua planuri 
polifonice246

: · 

t> 1 ~s.1 Po u;J1@1M Pffl1tdif1 1 prrq16F . 
Din pimct de vedere structural motivele a + a. v reprezinta constanta temei, 

deoarece in toate secfiunile tematice ale formei vor fi citate exact (singura exceJ>tie va fi 
relatia de registru dintre x ~i x' •)1 1. ii ~ erg · 

. ;_ ~ le: J I ;;! ~ ,. ; J J j I ) 1p ,; I ~ 
care sugereaz! latent o relatie de contrapunct dublu fa1A de aspectul iniµaI) . incepand cu 
masura 5 suntem in sfera cadentiala a temei, structura tematicii labila care va fi cantata de 
fiecare data altfel din necesitatile dictate de polifonia, respectiv armonia latenta: 

,-CONSTANTA TEMATICA----, ,--V ARIABILA CADENTIALk---J 
@@ 

!h's.] O(EtD;blf'I j(l]Qc:.cm·l~lfEfln{PIDfdp: 
Exp. 

1 2 I 23 I 24 I JjJJJl1dfl ~ 'f?J 

~h111, ~ I I I I pil :m1 f?Jf ~!( 
Mib 45 46 47 48 

9:~\ Pi~ I 
76 

I 
77 

I 
78 sol 5 

t>=Vs. ~ ~~ I tbs 1M I 
fa 103 104 

2fiJz& 
dO ITT I 

2~umerotarea se ref era la miisunle propriu-zise ale fugii, deci ms. l coincide cu ms. 28 §.a.m.d. 
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Din acest tabel sinoptic al reprizelor tematice deducem ~i precizarile annonice ce 
se impun fie latent, fie pe doua-trei voci: 

2:g~'s. WEftFEfl Hr '1J,JP® g1tr1 rr-rn;ri gt§.i+dl 
~ S_;> T DD D T SD D T D T -

V VI 
I 6 S 

IV V7 I II V7(VII) I V 

Expozitia este formata din doua perechi DUX-COMES, care sunt desparj:ite de 
un episod interior bazat pe evolutia submotivului y: 

Expo;;i,fie 
Dux Comes 
Do Sol 

8 ms. 8ms. 

1--8 9-16 

episod 

interior Do 

4ms. 

17 ...... .. 20 

Contl'aexpozi(ie 
Dux Comes 
Do Sol 

8ms. 8ms. 

21-28 29-36 . 

Aceasta sectionare a formei este determinata mai degraba de relatia DUX­
COMES in sine decat de plasarea acestei rela\ii in planuri polifonice diferite. Este 
adevarat ca a doua pereche de DUX-COMES. prin fluctuatiile la octava a celulelor x ~ix', 
sugereaza alte doua voci posibile. Aceste voci nu sunt reale in cont~1ul unui discurs 
polifonic, plauzibil chiar ~i in corsetul tehnicii violoncelistice. ceea ce ne face sa 
ramanern doar la nivelul de sugestie a planului polifonic nici micar la eel de latenta: 

DUX u DUX 

?¥fSi WE!1f · •! ¥Efl G .. ; £ EJ*$ Jii1iFF 
COMES p cqMES 

Singurul element de gradare ferma a acestei expozitii ramane cadentele 

R.aspunsurilor ~i ale Subiec~m-;;.pJJ Jj ~ -J? jjj
1 
'7 

2· ~1·1.::::;: F I ij J F J J J I ffl ::::;: ~ : ~ 
"''s 26 21 28 "'s 36 

Planul general al Formei 

Expozitia R.M.1 R.M.2 R.M.3 R.M.4 

ep.l er.2 ep.3 ep.4 e_g5 
36-44 s --14 83-102 111-1'.:: I 2-148 

1--36 45--52 75--82 103-110 123-131 

do---sol Mit. sol fa fa do 

Reprlza Coda ev.cad. 
Flnaiii stretto 

~p,~od __ ~~ 178--196 
149--156 170--1777 

do Mib /do 

Dupa parcurgerea celor patru analize am ramas datori cu ca~a preciziiri 
referitoare la numarul vocilor pe care se cllide~te discursul polifonic. In cazul unor 
instrumente specific monodice era ~i firesc ca polifonia sa se realizeze prin imbinarea 
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posibilitatilor de sonoriz.are a doua, trei sau patru voci cu polifonie latenta. Aceasta 
imbinare, de care vorbim, ~ in mod firesc o inconsecventa a planurilor polifonice. 
Apar de foarte multe ori voci de intregire armqnica care nu se individualizeazA in 
construcpa formei ca planuri polifoni~ iar· tot.de atatea ori voci gata individualiz.ate 
polifonic dispar inainte de epuizarea articulatiei respective a formei247

• 

Expozitiile acestor fugi sunt gandite pe relapa DUN-Comes insa nu intotdeauna 
aceasta relatie deschide si . planuri polifonice distincte. in foarte multe cazuri scriitura 
obiectiv monodica lasa poarta deschisii unor interpretari subiective ale latentelor 
polifonice248

• 

4.3 Analiza unor fugi. din alte epop stilis4,~ 
4.3.1 Wolfgang Amadeus MO'Zarl, . · 
Kyrieekison (Din RequjeiriKv. 6;6) ' 

Kyrie din Requiemul de Moz.art 'este o fuga dubla, cele doua teme fiind gandite 
in schlm.b, in relatie contrapunctica. Prima. tema scpsa pe textul Kyrie eleison are un 
«contrapunct tematic» care o insote~e permanent cu textul Christe eleison. Decalarea 
intrarii cu o masura, precum. ~ caracterul diferit fatA de K yrie, ii confera acestui 
contrapunct tematic funcp.unea de-o a doua tema249

• 

Tema I convenim a o numi A si Tema II B . Ambele teme primesc cele doua 
ipostaze de Du.x si de Comes, dupa cum urmeazA: · 

A Dux t-h r ~r r 11M Ni'* e·~ 0100 B Dux f ~ 'J »mJJJ ••DMJ 
. --- ~ ~ Chris-tee-le - - - - • 

Ky-ri-e e - le-ison e- le 

ffft+9,B1 J1fQ$-:;: · JJ?3 JJJJ,; JJ 
f · i : son 

i - sone-lc - ison 

A Comes Pilonii temei A sum ccle doua = • te de bazli 

(la-re), in coruecinta raspunsul va fi tonal avind. dupii cum se 
BComes _f~- ·v' ))lratl8'fl 

vcde, 0 muuqie. 4~ F' ~1'1r ffJ. l j f Ji:" ..g Chris • te c - le •Pm r»rft Q,JJ j:JJ J * Ky-ri- e c-le - i-son e le 

~ §@' fl"[atttf IY f ;1 J. _,_ fi - i-son.,e le ... i - son 

- i·soa. e-le-i-son.ele 
Cele doua teme sunt expuse aproape fiecare data impreuna ceea ce subliniaza si mai 

mult dependenta reciproca $i unitatea lor de;,,;_m_o.:..no_:_li.:..t: _______ ~-

~~~~~~~---~) 
u~~~~~~g· 

Ky - ri - e e - le i-son / ~\ e .. le -------
247 Feoomeoul de care vorbim caracteriz.eaza articulatiil~ tematice, respediv rcprizele medieoe sau dliar llllele 
expozitii (vezi masurile 11 §i unn. din fuga in Do pentru vioara solo; de asemenea expozitia fugii pentru violoncel 
solo). . . 
148 Din ungbiul nostrn de vedere fugile pentru vioara solo sunt scrise pe trei voci, iar fuga pentru violoncel pe douA 
voci. (Sectiunea expozitivil a acestei fugi. .se imparte.mai corea in Expozitie [ms.l-16l §i Contrael!pOzitie [ms.21-
36]). . . 
249 Filiatiunea tematici a Jui Christe e/eison contrasubiect izvorat !!!!! §i pentru lapidarul Kyrie eleison are §i 
profimde conotatii dogmatice (de la Kylie la Cltriste dar pentru K,)rie), aspecte care, ca educaJi.e, nu-i erau deloc 
strAine Jui Mo1Jlrt. · 

212 



Datorita acestor teme-perechi, in care B-ul substituie rolul de contrasubiect 
pentru A, in constructia formei nu vom mai in1filni alte linii melodice cu rol similar. 
Acele cateva momente de evolutie annonica sau cadentialii ( unde apar evolutii motivice ) 
nu sunt de esenta polifonica a unor contrasubiecte sau episoade, ci reprezinta pur ~i 
simplu elemente de punctuatie ale formei250

. · 

Expozitia acestei fugi este foarte ampla deoarece urmiire~te expunerea celor doua 
teme la toate vocile (ceea ce inseamna 8 interventii tematice pentru cele 4 voci)251

. 

L.J;_g en da 

A Dux .. •--~ BDux .....__ ___ ____, 

A Comes Qlic;:;:;=•btB Comes '-t"====~H 

E x p 0 z I T I A 
AlleJ TO 

A B 11 11 ep. 
Id la 

D A ep. ep. 
I I I I 
·~ re 

- A ep. "I I 
ep. 

bi la I 

AJ B ep. ep. I re I r 

2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 

Bl ul R oc epr1ze l or Mdi e ene 
sol' I Sib I I 

FA 
do 

sol I I Mlb 1Sib1 

Sib I I du Sib 1 I 

17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 

CODA 

Stretto B Re pr i "' <II f i n "' I 1li Ada;<io 

ep 

ep I I I I IL ....J 
ep I I c: =:J re 

I I 'f' I I I I f" ~ v D D 
33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 

250
Iar liniile melodice cu rol de oontrapWict liber (sau voce de intregire armonicii) apar doar in caw! prelungirii 

codettelor tematice. Caracterul dinamic al temei B va prelua funcfiunile evolutive ale contrasubiectului sau ale 
qiisodului. Cami eel mai concludent este inainte de repriz.a finala (ms. 33-37). unde marele stretto al temei B va 
ti:ncta pe rand (prin segmente modulante) sib-fa-d?-sol, adi:cand atmosf:i-a pr?Pice reprize_! in re mino~l fi~al. . 

Lucrarea este conceputli pentru cor (S-A-T-B) §I orchestra. Orchestra m sch1mb dubleaza cu mare efiCienpi vocile 
corului, motiv pentru care nu mai amintim distribufia timbrala. Analiza o vom concepe dupi! schema tehnologica a 
fugii pe patru voci, cu mentiunea di de oceasta data vocile sunt reale atat in ambitus cit~ in timbrul lor. 
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. in aceastl fugii ne surprinde in primul rand inexistenta episoadelor propriu-zise. 
De~1 am marcat conventional in mijlocul masurii 15 episodul I ~ "in zona" masurii 33 
episodul 2, este indeajuns de greu sii delinri.tiim, cu precizie episoduL Delinri.tarea la care 
ne referim fiind de esenta definirii unui bloc omofon cu timpii ~i masurile lui simultane, 
este prin prisma acestei rigiditlti imposibillt Secretul constl in faptul ca atat tema A cat 
mai ales tema B au o codetta prelungita cadential de fiecare datl altfel, in functie de 
cadrul tonal dorit. Daca am considera aceste "prelungiri tematice" elemente de episod 
atunci putem spune ca ~i virtua1ele episoade se stratifica polifonic ai.doma temelor252_ 

Singurul bloc cadenp.al deta~at net de restul discursului sonor ramane CODA care 
coaguleaza prin Dn de la inceputul ms.50 (exprimatii printr-un acord de septima 
nri.c~oratii) aducind rezolvarea pe acordul !ara teqa al tonicii. Aceste segmente de fonna 
devin, prin prelungirile succesive ale cadentelor (in logica dimensiunii pohlonice.)_ 
articulatii care se deta~eaza «neomofom>, aidoma strofelor din rnadrigalul renascentist253. 

Dar problema care se pune cu acuitate in cazul lui Mozart este cea a exprimaru 
invocatiilor Kyrie eleison - Christe eleison. Aici legatura organica intre cele doua 
expnmiiri muzicale reflectii o conceptie izvorata din profimzimea gandirii teologice de 
traditie apostolica (Kyrie sau Christe rostite o singura data lapidar. consistenta tematica 
extinz.andu-se pe melismatica lui eleison; in acest fel eleison devine suportul permanent 

al invocafiilor Kyrie-Christehr~ I ., q1•tif l I i;AJ_ t°'jpg, 
LJ~ ~ .. 

CRIS-TE KY - RI-E (elci son) 

[2·b r er r '"r· ~ r ,90 
.bl Jlj) 

KY -RI E e - le - i - son c - CRIS-TE 

~----"-:~ £~-_ !l.:.r.--~ ·,~;!:!,...__-...ii.4 
!Yi..o-w.. :!;.!;,,-I '~@-' _,) 

Kyrie ~i Christe apart.in acele~i unitati muzicale, componenta exterior-umana 
fiind esenta invocatie prin «eleison»254

. Eleison devine segmentul elastic al Iiniei 

252 Episodul II propriu-zis devine abia lantul de TEME B in stretto incepand cu mijlocul miisurii 33 §i panli in 
mijlocul mlisurii 37 wide se instituie repriz.a fmala. 
m Comparfind cu com.-qitia bachianli in care polifonia era baz.atii pe linearismul determiniirii armonice, acest nou 
aspect moz.artian ar trebui reliefat cu mai mare precizie. fate suficient sa ne referim la prima fugli din Clavecinul 
bine temperat (fuga in Do major, celebra tocmai prin lipsa episoadeior) in paralel cu a"'t:Ualul e'.'templu mozartian 
pentru a sesiz.a deosebirea de esenta existentii intre ele. La Bach codettele swrt diferite in miisura In care cadrul tonal 
o cere ( consecin!A a conceptului de polifonie a determinarilor amroui"-e). la Moz.art suut de fiecare data o prclungire 
naturalli temei avandu-§i e,"'qlresivitatea sa incootestabila. Fiind o problem4 de stilistica muzical4 ne oprim 
observafiile aici. 
2.1

4Se cu vine aici deschiderea llllei ample paranteze, care fiind de esenta filozofio-estetice am trecut-o la acest subsol. 
Muzica se contureazli de la cuvant mai departe chiar §i atunci ciind se exprimi! prin cuvant. llnitatea entiti!filor 
semantice prin pecceptia lor In simultaneitate este Wiii dirr marile avantaje ale limbajahri muzical. Acca&:a de-;ine cu 
muh mai evidentii atunci cind se probcaza cu muzica legatA de text. JnvocatiiJe Kyrie eleisun continuate cu 
Christe eleison §i incheiate din nou cu Kyrie eleison s-au statomicit graJ:ie tradiJ:iei liturgice intr-Wl triptic. 
Devenite suportul semantic simbol pentru alc4tuirile muzicale savante invocatiile in ca\U! se distanteaz,a intre ele 
nepennis de muh. Astfel Kyrie eleison devine o sectnme de sine ~oare, Christe elds61t de asemenea. unnand 
dupa traditie reluarea primului Kyrie eleison. Bach in Misa in si minor concqie aceste sectiuni prin trei fugi 
fiecare cu temele sale distincte. Prin aceasta Kyrie eleison primeite rolul de hegemon §i Cliriste de sectiwie 
medianii. Or In conceptia Biseri"-ii Apostolice Sfilnta Treime este Una nedesp8rtita in eortse<,-iilt! ipostaz.ele sale de 
TatA-Fiu-Duh(Spirit)Sf'ant sunt, din 'punct de vedere teologic. revela1il ale iu:el~i Absolut Divin: deci toate 
ipostaz.ele revelate sunt. cu necesitate logic!, egale. Unitatea Kyrie-Christe este scrisi de Moz.art §i in spiritul acestui 
mare adeviir de credinf.li. fucii o dovada , dacii aceasta mai estenecesara, a unlcitatii geniului moz.artian. 
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melodice care se repeta de cite ori timpuL cadrul tonal, sau echilibrarea constructiei 
muzicale o cer. Kyrie ~i Christe se intersecteaza prin compensarea acestei alcatuiri 
muzicale de unitate indestructibila a planurilor A ~i B intr-o altemanta fascinantii. 
Retorica discursului mozartian se condenseaza do~r in final prin acumularea Christe, 
Christe, Christe, Christe (din stretto-ul masurilor 44-47) culrninand cu l~yrie, Kyrie 
din masura 48 in simultaneitate cu prelungire eleison (din invocatia precedentii 
Christe).Este singurul loc unde o voce repeta Christe sau KyrieL 

4.3.2 Ludwig van Beethoven 
Cvartetul op. 131 
(Partea intai, Adagio ma non troppo e molto espresivo) 

Prima mi~care a cvartetului op. 131 este scrisa intr-o fonna de fuga care 
pastreaza in schimb toate caracteristiciie paqilor lente beethoveniene. Terna. de o mare 
densitate expresivli, este validata in contextul arhetipului expozitional printr-un raspuns 
real la subdominanta: 

t # .--<><.. ----, Comesra#•p, t!f§J) I J 
.. ij . 

J IJ J J J IJ J C 
~ 

Pe parcursul fugii materialul motivic av va fi folosit cu prioritate in elaborarile 
episoadelor: 

C'< . .: ,.,#. r 1¥- f ir r • Utilizarea Reprizelor mediene cu 
dinarnizare : 

•J=lpn1~ij ;J~\Jior l#eE#I J~Qegdl r 
sau aparitia augmentiirilor temei in 

ampla Repriza finala : 

--~~ llCl;q I 

J 1,.. I II F.!_J) j I J 

sunt tot atatea elemente care dau acestei pagini un farmec inedit. 

Ineditul de care amintim se referii nu atat la tehnicile 
polifonice, intrinsece oricarei fugi. ci mai ales la faptul ca, fiind o pagina lentil. 
expresivitatea ei se amplifica ~i prin rigoarea limbajului de care am pomenit 
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Planul general al fugii 

1~1 1 
1 Er1· r i r1· i 1 ~I 111 JJT-~ 

l ~ 1 ;. 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 
33 

[Rep riza FinaUJ 
Vi duxv. ICuda 
Vu 
\la 
Vcl lfornes all.I!. II PedalilDo. 

107 108 109 nu Ill 112 lU 114 11~ 116-------121 

4.3.3 George Enescu 
Uvertura (din Suita a II-a op.20) 

Uvertma e scnsa m maniera unei fugi duble dupa toate legile 
complexitatii acestei forme 255

, fiind articulata cu siguranta unui mare maestro al 
polifoniei imitative. 

Prima tema. conceputa intr-o tesatur.1 continua de ~isprezecimi. lasa sa se 
intrevada in interiorul sllu latenta a doua voci care vor deveni fiecare in parte. pe parcurs, 
contrasubiectele adecvate ~i necesare viitoarelor acumulari de planuri polifonice: 

& Dux: 4 1me&r&1 mil cm-~11JJlJJPDRd ~ J 
~-- FR' I I 

~~wcy~ n; -~; .J 'J ; :: ! rc-~r · l: ·:;' : :L; : .a .~ m -::~ 
RAspunsul este real, avand in interiorul Seq:iunii expozitive ~ o ipostaza 

255 Referitor la Suita a II-a pentru Orchestra subliniem faptul cii anumite rezonanie din suita preclasicll marcate de 
Enescu atilt in denumirea pilrfilor ( Uvertura, Sarabanda. ITiga. Afenuet grav, A.nu §i Bouree), ci!t mai ales in 
tdmicile stri<.t imitative dublate de motivica de jesatura oontinua (ce ~ de Bach). dau acestei lucrari 
far.me<..'Ul inedit alilllDcii vEEitedin.depmtarea ahortimpuri. 

216 



variatiouala la subdominanta (COMESAysn). care va ctespaqi eA-pozitia propriu-zisii de 
interventia suplimentara a inca unei perechi de voci: 

Prima sectiune a fugii 
(E)(1107itia Temei A) 

n. 
ob. 'omes 
cl. Dt1xoo SOL 

fl!. 1 
v, I 

Vn I DUXuo I \4lll•t omes FA 

Via I ~UH•.O Duxoo 
Vcl SOL 1 1Duxoo ( 

Cbs I I 
If Comessod 

1 ---------4- - - 8 -------- 12 -15 -------- 17 -- 20- -
A doua sectiune a fugii cuprinde Expozitia Temai B (cu o singur:l interven!ie 

DUX-COMES) care va fi inlanµrita apoi de trei Reprize mediene ~i tot de atitea episoade: 

A doua secp.une a fugii cuprinde Expozitia Temai B (cu o singura interventie 
DUX-COMES) care va fi inliinµrita apoi de trei Reprize mediene ~i tot de atatea episoade: 

Sectlunea ~ doua a fugll 
(Expo&iµa T~mc1 R 11rnuilil. .\e 3 Reprize M~dit>:ne) 

Dux .____..]'I 

Comes 't:::l j =:::=:::!JI I Wt 
'JPn~JI J J J. 1JJ1,Jjl JJ''F 
' J QJ I U J. J Ml &J J 

[J I f Dr#;Jgkt 

JJ iujftupJ I 
Emo7itia Temei B RMed..1 ED.I RMed.2 EJ.2 R.Mediarul 3 e Jisod 3 

IL I I 

ob. I I 
~ 

cL I Comesy111 -. -
cor 
11.f ComessoL .. 0ux .... 
Vy 

Vn I 

V1a Duxoo Duxm1 
Vcl 

25,,..---28·---31-----34 34------39 401-----44141 44. .. -51 

Secp.unea unniitoare prezintii temele A ~i B suprapuse in stretto. 

Secfi.unea a treia a Fugii 
Repriza Mediana 4 eoisod 4 Renriza Mediani 5 lstrettol 

con:ti BlrnTY FA I 

pian . 
Vy , -
Vn AJ.Ju.-..n,., I ADUXFA- I 
basi I I 

51/52-----------54 57 58-----59------60 
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Urmeaza Secµunea Reprizelor Finale a ambelor teme in stretto ~i apoi o Coda: 

FL 

ob. 

cL 
fg. 

trp 
trb 
pian 
Vi 

Vn 
VJa 

Vcel 

Cbs 

Secpunea a IV-a 
Repriza fmalli 1 [stretto] 

BDUXDO I rr 
(,lComes 

SOL 

1 
ADUX_~ 1 

BDUXDO I 

ADUX
00 I 

I 

n 
11 I 

uComes 

I 

60/61--61----------64---------65----------70 

~i Secpunea a V-a 
qiisod Repriza Flnalii 2 fstretto) CODA 
mt en or a rare SIA . . elbo B' 

Avvuxoo 

I. I 
I n •KD"l!'IIOI I 

. . 
B a 1v 

I Bnux
00 I 

I I 
72-------73---------77 77-----82----83 

Planul general al f ormei 
[fuga dubla pe baza temelor A ~i BJ 

Prima Secfjune Sectiunea a doua Secti,unea Secpunea a patra 
treia 

Es.pozitla A Es.pozitfa B Repriza Finala 1 Reprlza 
Flnalii 2 

RMl RM2 RM3 R.\14 -5 RA RB COllA s R SR RV s R Sub. Rispuns SA SB 
DO-SOL FA DO-SOL 00--SOL epl ep2 ep3 ep4 00-----SOL DO 

mi fa# doll DO FA 

1------------25 25-----31 31 -----------51 52 ------- 61-------71 72-77 
-60 77--83 

4.3.4. Igor Stravinsky 
Simfonia Psalmilm ( Partea a II-a } 

Partea a doua din «Simfonia Psalrnilor» 256 este scrisa pe versetele 2-3 
~i 4 din Psalmul (39/eb.40)257

. Din punct de vedere al formei autorul a giindit o Fuga cu 

256 in Volumul II al Cursului nostru de Fonne (Academia de muzicli Cluj 1994) am analizat P3.rjile I §i III in cadrol 
caJ'itolului "Principiul stroficitiitii in muzica sec. XX". 
25 "in Domnul mi-am pus nadajdea toata I ~i S-a plecat spre mine/ ~i strigitut de ajutor mi 1~a ascultat./ Din haul 
stricliciunii elm-a scos la larg I ~i m-a mfurtuit din mla§tina pieirii;/ Mi-a ll§ezat picioarele pe stancii i l?i Pll§ii mi i-a 
intlirit./ 
in gura mea a pus cilntare noua,/ Irrm de slavll Durrmezeutui nostru I Cei multi care viid sunt cuprin§i de teamii/ ~i 
se mered in Domnul. " (V ersiunea romaneascli in tiilmllcirea Pr.Prof.Dr. Liviu Pandrea dupa originalul din ebraici!; 
«Cartea Psalmilor>>, Ed. Viata Cre§tinli Cluj, 1993, pg.48) 
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.3 
;u 

rul 

au! 
i-a 

doua teme. 
Prima tema, A fiind atribuita exclusiv instrumentelor este conceputa in profil 

melodic specific (salturi mari, crornatisme, polifonie latenta): 
A Du: ~ . 

A~ux4~\ao tf1?rr¥frfr1burfr1bff;[f 1 I 

latente celular-motivice care vor sta la baz.a evoluµilor 

episodice: wj: '£ si 
A Comes este m1 Raspuns real : 

A 4~1\ Lt :r-11r e f fr t f r ;r t--;------· 
A doua Terna, B este tema corului. fund intonatii exclusiv de aparatul vocal cu 

textul versetelor din Psalm. Este conceputa de asemenea pentru a servi expozifi.a unei 
fugi, aviind iii consecinta la debutul ei cele doua ipostaze caracteristice: 

BDn: 'g& F f3~ CB 1&4£1j&~ IQ (j~ 
' Ex - pee - trans ex pee - ta - vi Do - mi - .rwm_ 

BComes: g@ J ] IJ'] I qJ l~J J J d· IEJ f3p 
Ex - ;;;----: trans ex pee -~ vi Do - mi- mun __ _ 

Din tema A se va prelua motivul a. care va deveni intonafie-reper atat pentru 
contrapunctarea Temei B cat mai ales pentru segmentele episodice: 

inEx.B. 

'N5 C r 
44 

r 

in cpisod 

'h''b • 
61 

45 

j j} 1 
62 63 

Cele doua teme vor fi expuse fiecare in propria-i Ell..'J)OZitie de fuga; ambele 
exlJOziti.i fiind articulate cu rigoarea arhetipului prea-bine cunoscut. 

Dupa aceste ell.."JXlzitii forma va fi demlata prin reprize ~i episoade mediene QI 
dinamizare. Inclusiv repriza finala va prez.enta puternice dinamiz.ari ale materialelor 
tematice. 

lat.ii cateva din cele mai caracteristice dinamiz.ari ale materialelor tematice: 

[!]-4~1'& ~ r ~TIP m 1~0 ~r r f 1 r J ,. 
Et st& - tu it SU - per pc - tnms .pe - des Die - OS'. 
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Planul General al Formei 

E X P 0 Z I T I A temei A 
. od ep1s ex. 

n, fAcomes I 
82 A0wc I 
ob1 r)<"' 
o~ JAcomes 

4flauti + 
. I PICCOO 

Ep.1 

1 
1 ------ 5 6 ------- 10 11---------15 16-----18 19---------22 23---28 

E X P 0 Z I T I A tcmei B RepruaB 
cu dinaruizare 

s B0ux I I 
A Ire= .. I I I 
T lliDwc I I 
B Hcrunes 

I I 

~ I I 
Av " . streUoBv s 

29-------------32 33-----------37 38 39--- -----------42 43 ------------46 47---51 52--------------60 

n 
ob 
fg 
ctfg 
conli 
trp 
trb I 

ICOR I 
Vcl I 
Cbs · I 

61 

episod de elaborare a 
I 

I 

l( I 

I I I 

- ---63 64---65 66 

4.4 Forma de Fugii ~i 
Arhetipul expozifional 

I 

REPRIZA FINALA 
cu dinamizare IAv-Bvl CODA 

PG 
PG 
PG r 
PG I II l( 

PG 
PG 

I PG I II II 

I PG II I I I 11 
II PG II l I 

II PG Ill I II 11 
69 70 71 74. 7., - -- - O"f· -lt!t 

Dupa cum era ~i flresc atat ponderea analizelor cat ~i referirile la 
principiul de forma au fost selectate din fugile lui J.S.Bach. Dintre compozitorii barocului 
Bach este cu certitudine eel mai reprezentativ iar in ceea ce prive~te fuga creap.a sa 

220 



] 

a 

ramane reperul de baza
258

. Este adevarat ca ar ti trebuit sa discutam $i perspectiva 
evolutiv-istorica a formei, care a pornit undeva in R~tere ~ s-a cristaliz.at in fond in 
epoca Barocului tarziu. 

Referitor la formele de fuga detectate in epocile stilistice urmatoare.. din foarte 
multe cazuri existente ne-am oprit doar la cateva dintre acele exemple care- urmeazli cu o 
anurnita acuratete principiul de forma~59 rara a cadea 'insii 'in epigonism260 . 

Arn vazut ca principiul de fuga se coaguleazli In jurul Arhetipului e:xpozitional 
care in econornia formei ramane Sectiugea ohligatorie $i fiD. Expozitia de fuga i!;i cere 
o tema apta pentru derularea unui discurs muzical irnitativ care sa ramiina in zona de 
maxim interes expresiv. Terna de fuga nu poate fi o simpla in§iruire de sunete calculate 
pentru cladirea unui e$afodaj contrapunctic. Ea, dupa cum am vazut. are o fizionornie 
distincta, supla $i demna de a fi repetata pfu.ta la epuizarea lucrani. 

Aici deschidem o noua paranteza pentru a supune atenpei temele de fuga din 
lucrarile analizate: 

!:1'1##1# e r '[ a r F I r I r !F r r r r I ~ 
Bach . . • . ~ 

!J'• F ~ F r 111J ;iJ 'i aj F' a-arr UI F cu •%8u 
Mozart Ky - ri-e e - le - ; son. e - le - - - - i - son 

~f# A~ ~ 
Beethoven \iP 1' (££/ f' I .J. 4 I J J J I J J J 

--== !fr=- p -----------

Enescu 4 'i J JJ#JJ I j J J ) P1P JI fJ g J J I j Jg ~ ( 1 I 
~ ~ '-' 

re E fr IEr f cc f FI E:r tr Cr r '--·· ··-·••P •••261 Stravinsky ,.1r3 l~r 
& EJ :T Fl 

Revenind la Arhetipul expozip.onal subliniem pentru lncheiere faptul ca doar aici 
Terna se prezinta obligatoriu in perechea de voci Dux-Comes. in celelalte seqiuni ale 
formei ipostazele de Comes sunt sesizabile doar in relatia cu un Dux. Daca fuga folose$te 
Raspuns tonal, in reprizele mediene aparipa mutaµilor in fizionornia temei ar putea 
indica existenta unui Comes. Daci'i in schimb fuga este conceputa in afara gandirii tonal­
functionale (fapt binecunoscut ill muzica secolului XX) atunci relapa Du.x-Comes va fi 
doar o transpozitie riguroasa la cvinta ( cvarta dupa caz , in functie de registrul 
Raspunsului)262

. Totu~i pentru o buna derulare a formei este necesara o mare coerenta a 

"
8Dacii deschidem oricare Tratat serios de Fuga, putem vedea cii se sprijina cu prioritate (unele chiar in 

exclusivitate!) pe creaJia lui J.S.Bach. 
259 Fuga a fost o obsesie pentru majoritatea compozitorilor fie ei clasici.. romantici sau contemporani. Dar pentru unii 
a fost un exerci \iu de disciplinli polifonica. {relier and de tOarte mul1e ori o muzica de Ba.ch cu. ahe inta:vale), iar 
~tru altii o stradanie de a resaie fuga in perimruul propriei gfindiri. 

6°Exemplele analizate aici, credem ca demonstreaza cu darilate faptul ca d~i in spiritul principiului de forma (in 
~ecial al Arhetipului expozitional) ram.an ancorate in limbajul specific autorilor (nefi.ind exercitii in sti1 Bach). 
2 1 Ascultand doar expozi\iile acestor fugi vom sesiza pe de--0 parte cii fiecare unneazll rigorile Ametipului 
expozitional, iar pe de alta parte cii Bach este Bach. Mozart-Mozart. Bedhovw-Beethovw, Enescu-Enescu ~i 
Stravinsky tot Stravinsky. Va trebui sll ne e!iberam de prtjudecata prin care, gratie exercitiilor de tehnologie 
contrapuncticii baroc (unde ne-am «bac:hizat» panli la ;:pui7.are) vedem in fugli cloa:r stihrl bachian ~i sii sesiz.iim 
lncepand cu Arlletipul eiq>ozitional al fugii ~i ahe inconfundabile stiluri. Aici est.e inca un Joe unde stilistica muzicalii 
va trebui sa aduca pe viitor cuvenitele clarificiiri. 
262'.in aceste cazuri nici vorba de posibilitatea aparitiei mutaliilor in ipostaza de Rlispuns; acesta va fi intotdeauna o 
transpozitie exadii, riguroasa, deci un RaspUDll real! 
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discursului muzicai2
63

: ritmul, cezurile, pauzele retorice, sunetele lungi-repetate, fac parte 
organica din tema

264
. Dt.L-..:-Comes inseamna armatura unei unitati tonale bipolare ~i 

nicidecum doar o simpla transpozitie intervalica265
. 

Spre exemplu in cazul fugii pentru "ioara solo in sol minor Bach centreaza 
turnura melodica se in jurul 
sunetului dominantic {re) cazand 
prin cadenta pe terta tonicii. 
Raspunsul va veni in mod 
obligatoriu pe sunetul tonicii 
in jurul caruia se va centra transpozipa 
acelea~i tumuri melodice, cadenFln.d 
insa pe terta subdominantei . 

@!! 

•t•r r ti) . ; 

' -----• 

La Beethoven acela~i lucru: 
- dOJt minor este centrat ca tumura melodica pe sunetul dominantei so4 

[!ji!] 

4:tiiJrt 1 m 1 
j \JJJ, .. e]9 ... : : : : : £•I , , , , , 

'' '·t£SSCSScs: 

cu c-..ire debuteaza ~i incheie 
articulati.a tematic:i. Sunetul tonicii . 

dOJt. de"ine punctul culminant ~i 

reper expresiv pentru s~. repliindu­
se descendent pe trisonul 
subdominantic d04t-la- flt#. -Atunci 
Raspunsul obligatoriu se va a~eza pe 

sunetul tonicii (dOJt) in jurul caruia 

centrarea turnurii melodice va atinge punctul culminant expresiv f8# (prin mitt): de unde 
mai departe se va replia pe subdominanta tonalitiitii f8# minor (flt#-re-si). 

Completand ideea unitatii tonale bipolare exprimata prin ipostazele Du.-..;-Comes 
subliniem faptul ca dinamica formei se cl~te pe aceasta armatura care se reliefeaza cu 
pregnanta in tocmai necesitatea unor raspunsuri tonale266

. S-ar putea prelungi 
comentariul in direcµa Rispunsului real la subdominantii datorita ispitei de a comenta 
relatia plagala existenta intre tonalitatea din Dux ~i cea din Comes261

. Acolo insa 
realitatea este mult mai profunda ~ implica rationam.ente de ordin intentional-expresiv pe 
de-o parte ~i de ordinul polaritatii compensatoare pe de al ta parte268

. 

Ceea ce urmeazli dupa Expozipe putem spune cii deschide perspectiva de evolutie 
a formei. insu~i marele maestru al fugii ne-a demonstrat cu prisosinta ca nu exista o 
continuare ~blon a fugii. Unnatoarele Sectiuni ale formei in elasticitatea lor permit 
validarea materialului tematic fie prin elaborarea polifonica perpetua, fie prin alternanta 

26TuerenfA greu detectabiHi in muzicile gilndite in perimetrul unor organizari sooore mai abstracte . 
264Mai exact spus din intentiooalitatea sa expresivii ! 
265Un Dux-Comes conceput intr-o zcma <umtafimctionalii» ramilne un gest artifi...-ial! 
266Ratiunea de a fi 1U1eori §i un Raspuns la subdominanta intra. dupA cum am mai subliniat. in sfera acestei uniUlti 
bif.olare ( centrifug-centripd.) ~i niddecum in zona ingusUi a func\ionalismului de relatie aut'2llicii sau plagalii. 
26 "Riispunsul la subdominanta, cu o nuanta arhaizantA. in Sonata in sol pwtru vioara solo .... A<..-est caz are o 
coloratura de stile antico. oarecum plagala, coboritoare, depresivll"(Voicul= op.cit pag.52) "Prin extensie. se 
poate considera ell un rilspuns la subdominanti este un raspuns Lonal integral de unde ¥i inrudirea cu. vechile tdmici 
renascentiste m care se practica adesea imita\ia la cvinta inferioar.l" ( Voiculescu. op. <.'iL pag. 5 3) 
26a Mersul centrifug Tonicii-dominantd este marcat. de firescul. relatiei Dux-Comes, tot a§ll dupa cum replierea 
centripetA Subd9m~ poatefi exprimata printr-un.Comes "1>""Dm. 
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cu episoadele (care la randul lor pot fi tematice sau netematice269
) . 

Un element ce trebuie retinut la acest nivel este din.amiz.area temei (prin 
variationare sau prin metamorfoi.are caracteriala270). Reprizele cu dinamizare sunt 
aspecte de varialiune in ioterional fonnei deci nu pot doar prin ele defini o fuga 
variafionalii. 

Ultima seqiune, prin multiplele sale posibilitati de existenfA, este de asemenea o 
seqiune elastica a formei. Un singur lucru este ferm exprimat acolo . tonalitatea sau 
centrul sonor initial. Apoi aproape obligatoriu se gase~te o Coda, o Articulape caden?ala 
cu pedala pe tonica, tema conclusiva rostita pe o pedala de tonica sau pur ~i simplu un 
epilog271. 

6 C.D. 
Forma de Fuga -

.Forma de Sonata 

269Episod tematic = elaborarea celular motivicii a unui material izvorit din tern!; episod netematic = episod de 
evoluJie armonicli de obicei secvenj:ial. Ambele fiind caracterizate de instabilitate tonalii sau de nn anumit traseu 
modulant. 
27°Cum am intilnit fie la Bach vezi fuga pt. vioara solo in sol minor, fie la Beethoven sau la Stravinsky. 
271Cazul unic intAlnit la Bach (in fuga pelltru vioara solo DO major) prin care se relua un mare Bloc expozitiv ca ~i 
reprizA staticii nu se obi~uie§te in utilizarea formei. Acolo este vorba de joncJiunea cu principiul de Concerto baroc 
unde "Mareletutti" inrimeaz.i forma prin repriu staticA de la sf'~it. 
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4.5. Forma de Sonata 
4.5.1 Principiul de sonata 
la clasicii vienezi 

Sonata este de asemenea o forma tematica bazata pe. un arhetip expozifional care 
insa se alcatuie~te prin mai multe teme. Sonata tipica este o forma bitematica a carei 
complexitate se manifestii cu prioritate in contextul limbajului omofon. 

Rigoarea Expozitiei de sonata trebuie privitii atat prin prisma Articulatiilor 
tematice, cat mai ales in contextul unui cadru tonal predestinat. Cele doua teme ale 
sonatei sunt fizionomii muzicale contrastante ce urmeaza a fi mediate in expozitie printr­
un pasaj de legatura numit punte. Din punct de vedere tonal ambele teme sunt inchise in 
perimetrul unei tonalitati, doar ca aceste tonalitati sunt diferite. in consecinta pasajul 
elastic al expozifiei, puntea, trebuie sa preia ~i rolul de translatie tonala, in interiorul sau 
realiz.andu-se modulatia spre tonalitatea temei a II-a272

. 

Revenind la Expozifia de sonata refinem unrultoarea alcatuire arhetipala: 

Expozif ia 

Tema I Terna II 
A B1 expresiv 

sau PUNTE B2 agogic 
A1 A2 B3 cadential 

sef!.mentul 1 seJ?,mentul 2 sef!.mentu l 3 

Av Anacruza 
moduleaza fixeaza armonica 

pentru B 
Tbaza MAJOM .. Ton. Dominantei Ton.nominantei l>o-----D Ton. nominantei 
Tbaza minorii .. Ton.Relativei Ton. Relativei Ton.Relativei 

Expozitia se poate repeta273
. 

Dupa Expozitie unneaza o a doua secfiune a formei denumita 
Dezvoltare sau Tratare unde materialul tematic este supus elaborarii, confruntarii, 
transfonrulrii sau metamorfozarii. Este o Sectiune elastica ea putand fi foarte scurta sau 
deopotriva avand lungi etape de dezvoltare/ tratare sau chiar <<Valuri ale dezvoltirii 
ltratiirii». 

Ultima secfiune inseamna rememorarea materialului tematic in aceea~i ordine ca 
~i in expozifie, cu un singur amendament de ordin tonal: ambele teme vor fi expuse in 
tonalitatea de bazii. 

Se nume~te Repriza ~ se constituie intr-un adevarat Contrafort al Formei. 
Rigorile Arhetipului expozifional se plistreaza pana la eel mai mic amanunt (singura 
deosebire fiind in fond unitatea tonala a temelor) Repriza devine astfel ipostaza final! 
a structurii arhetipului inipal.274 

272Bineinteles di tonalitate temei intai este oonsidecatii toruilltatea de bazli. 
273De obicei acest luCIU este oonsemnst in partiturll prin seumul de repetifie; Ia nevoie folosindu-se volta I~ volta II. 
In ace! caz poate fi vorba doar de reexpo::ifie! 
274 Pentru detalii se poate oonsulla articolul din Diqionar ••• 
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Repriza este posibil de a fi unnatA de un scurt epilog sau chiar de o ampla Coda. 

· Schema de principiu a Formei de Sonata : 

Dezvoltarea 
Exoozitia lTratareal Reoriza 

punte punte 
A 1- 2-3 B1B2 Etapa I Etapa II Etapa n A 1- 2-3 B1B1 

[A1-A21 Av 83 [A1-A21 Av B, 

noua 
Elaborarea· tematic anacruza 
materialului armoni<..'"i 

inflelx. 

to-- 1 =tate S"" "om. 

Ton.M Ton.D instabilitate ton ala D 
D --D TonM TonM 

Tonm TonR. Ton m Too m 

in creatia clasicilor vienezi forma de sonata prime~e o substantiala pondere. 
fiecare dintre reprezentantii acestei semnificative epoci stilistice aducandu-~ prinosul la 
dezvoltarea ei. Demn de rem.arcat este faptul ca unii creatori clasici ob~u.... mai ales in 
Simfonii, sa-~i inceapa sonata cu o introducere lenta. Acest «prolog» al formei era de 
obicei o pagina neutra. o pagina de atmosfera care pregatea explozia Ailegrou-lui de 
sonata. Aceasta se va transforma mai tarziu intr-o articulat;ie de "ciiutare tematica". de 
configurare a fizionomiilor.tematice adecvate275

. De asemenea forma se putea incheia cu 
un ~ilog - Coda, articulatie de cele mai multe ori tematica (dar care de asemenea putea 
lipsi-76

) . 

Fata de cele expuse aici practica muzicala a reliefat cu mult mai multe aspecte 
mergand pana la semni:ficative mutatii in principiul de forma. Dupa analizele pe care le 
vom parcurge, vom reveni in concluziile de la sfarsi,t cu o privire de sinteza asupra 
formei. 

Pentru inceput propunem spre anal:iza o celebrii pagina simfonica moz.artiarui. 

4.5.2 Wolfgang Amadeus MOZART 
Simfonia nr.40 (KV.550 Partea iutai} 

Parte integranta din "Trilogia finala" a simfonismului mozartian. 
Marca Simfonie in sol minor77

• utilizeazA forma de sonata.. in aspectele sale cele mai 
caracteristice, atat in partea intfil cat ~i in final278

. 

Expozipa debuteaza direct cu un Mo/to Allegro prin care se expune Terna I: 
- -~--· --~-·---

~:;;:t:tr:t::Ct.;tlr°t 
A1 este o perioada simetrica patrata 0e 8 rnasuri scrisA dupll toate legile acesnu 

model structural. Motivul a. ~i motivul a.iv articuleaza fraz.a antecedenta ~i aceea~i 

275lntroducerea lentil fiind op\ionali nu am trecirt-'1 pentru inceput la planul general al formei. 
276k ipostazele !or tematice, aceste Articulajii contureazii Sonata cu PROLOG ~ EPILOG. sonata care repn:zintii 
un aspect evolutiv al principiului de form& {pe care urmeaza sa4 amintim la sti~tul acestui pwagrat). 
277Cunoscuta ~i sub acestnume:spre a se diferentia·de Simfonia nr.!5 (mica Simfonie in sol minor). 
278 Analiza noastri la partea intii ca §i principiu. de fonna. echilibrarea articula\iilortematice, planurile tonale. se va 
potrivi pini la identitate, cu timrlul simfoniei.; singura diferentA fiind l:ipsa codei . 
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conjunctura motivica plasat:a pe un alt circuit funqional restituie fraza consecventa (din 
. . v' v' " . 

aceasta cauz.a srmbolurile a - a i ) . In fond penoada unneaza un drum funqional foarte 
clar: T- SD (1-111) = antecedent; SD - D -T (111 - v5 6 - V 7- I) = consecvent. 

Terna I mai conp.ne ~i o a doua articulaµe A2, caracterizata prin continuarea 
evolup.ei motivice a spre oprirea prelunga pe dominantci. oprire marcata ~i printr-o 

latgire exterioara: --=---- --=-- . ~ J~;~ 
,,~ Er1rPrr1r(ati-1r'rr1tflft1W .; y• -

lO 11 12 ' 13 l4 L5 l6 i~ a JJ 1J a n 1J i JJ 1J JilJ n I J a 
l7 11 19 20 

Dupa cum se poate sesiza. A2 este mult indepartat de frazeologia modelului 
structural initi-al fiind, mai de graba, o structura indivizibila frazi.c cu rol tranzitiv. 

Puntea debuteaza in primul siu segment cu perioada A1 v care va modula din 

sol minor in Sib major: 

451
• at 1rEtrer1 rra £:1 rerr en r r'; er 1rerrer1 rfi fr1rar er 1: 
sol N SI~ n y7 l 

Al doilea segment al punp.i are rolul de fixare a tonalitatii Sib major. iar al 
treilea segment devine o anacruzA armonica pentru grupul tematic secund: 

i;;-!)_V .. ir T01rrr.1rrr,p1rrrr1rrr· 
~ • ~ ~ M f& P. G. r[ f 1£ 1rF Ir rfrr1ttrt.Efl:f Ir tJ 1 I I 

Tema a ta este formata din mai multe segmente dupa cum urmeaza: 
B1 -segmentul expresiv (perioada simetrica piitratii. distribuita timbral 

corzi-suflatori [antecedent]: doar corzi [consecventl): 

Segmentul expresiv se repeta prin B1 ,. 

(care inseamna variap.a timbrala [distribui:rea suflatori-cordari; suflatoriJ 
~ 

structurala [printr-o largire interioara la nivelulfrazei consecvente]) 
B2-segmentul episodic este o construcp.e indivizibila frazic ( extinsli pe 

aproape 7 masuri) incheiata cu o cadentA V-1 in Sib. 
Brsegmentul conclusiv elaboreaza conclusiv celula initiala x in noua 

tonalitate ( sol-fa fa in locul initi.alului mi-re re ) : 

~~:l ~-- ~:::dtt-
Este o perioada bifrazica, in care fraza I elabore~ celula x iar fraza II-a in contextul 
motivic a.1 ak sa cadenteze pe Sib. 
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Demn de remarcat este de asemenea planul melodic al discantului (vioara I unde 
sib-la este desigur augmentarea celulei x ~ planul basului care imita discantul in stretto 

cu mib-re acela~i Xaug) . Am subliniat acest lucru deoarece in B3 v planurile vor fi inversate 

(dupa maniera contrapunctului dublu sib-la in b~ .~ mib-re in discant); relapa imitativa 
tip stretto ramane. Inversarea planurilor polifonice mai poate fi sesiz.ata ~i in dialogul 

fagot clarinet al celulei x . in concluzie aspectul variational din B3 v este acest contrapunct 
cvadruplu (planurile 1234) din fraz.a I realiz.at intre clarinet-fagot; vioara I - ba~i: 

1 
2 
3 
4 

clarinet 
B3 

vin<ir<i T 
fagot 

b~ 

Atat in B3 cat ~i in B3v fraza II ramane aceea~i. 

1 clarinet 
2 fagot 
4 B/ vioara I 
3 ba~i 

B4, ca ~i ultim segment al grupului ternatic secund, este cadenpalul 
Expozitiei marcand in fond o oerpetuare a relatiei V-1: 

fbfHfer1ru:nui!i If~ lfi 
Un acord de solv4

3 atacat direct permite repetarea fireasca a fa.J>Ozitiei, dupa 
care o spectaculoasa modulatie enarmonica ( sol1-lavu2[enh.rai,Vllj plaseaza debutul 
Dezvoltarii in fait minor: 

Dezvoltarea elaboreaza material din Ar cu predilecµe fraza a ~i celula x. in 
funqie de unitatea procedeelor elaborative utilizate se disting trei etape ale Dezvoltarii. 

Etapa I se bazeaza pe un I.ant de fraze. a care sernicadenteaza in mereu alt punct 
tonal: fait1-n4#z] [faitv6s-miu64#z] 

Etapa II elaboreaza polifonic materialul frazei a prin imitatia antifonica intre 
bas ~i discant (din treapta in treapta ~i in doua faze succesive); din punct de vedere tonal 
se va atinge contradorninanta tonalitaµi de baz.a sol minor. 

Etapa III, ca ultima etapa a dezvoltarii va elabora celula x statornicita intr-o 

pedala de bas cu funqiune de dorninanta (mib-re-re = solv ) cerandu-se rezolvarea pe 

sol1, rezolvare care va coincide cu instaurarea Reprizei. 
Repriza ca ~i replica a rememorarii arhetipului tematic urmeai.a cu 

rigoare ordinea prototipului initial. Materialul muzical este reluat identic la nivelul 
ambelor grupari tematice respectand insa legea de fier a reprizei in ceea ce prive~ 
unitatea tonala a intregului. Prin aceasta grupul tematic secund prezentat in Expozitie in 

Sib major va fi obligat in Repriza sa fie intonat in sol Ininor! Puntea va avea acelea~i trei 
segmente exprimate cu materialul muzical al punµi din Expozitie, doar drumul tonal fiind 

diferit: primul segment va modula prin acela~i A1v in Mib major, al doilea segment va 
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remodula inapoi in sol minor79
, al treilea segment este transpunerea exacta a 

corespondentului din expoziP,e. de data aceasta devenind anacruza armonica pentru sol 
minor. De acolo mai departe B1-B1v-B1-B3-B3v ~i B" (bineinteles toate in sol minor). 

Creativitatea mozartiana se manife.stii to~i ~i in perimetrul acestei Seep.um 
{principial rigide) aducand in ambele grupuri tematice elemente evidente de dinamizare: 

A1 este dinarnizat in Repriza cu un contrasubiect expresiv al fagotului: 

Largirea interioara a lui B1 v este cu mult mai extinsa decat in Expozitie: 

~-~·;;; 1 fl . -
!:E !" \F li2Y rr J. r. JJ rJt1n¥J'."j u ,, 

4•' ·tr r r ff ff' ·at 'r1 "'"•32 .. 
245 E 246 253 I 2>< 

Apoi in zona lui B4 se realizeazli una dintre cele mai dense sintez.e tematice, 
atunci cand evolutia discursului muzical este intrerupta pentru interpolarea unei CODE 

de elaborare coru:lusivH, , , • '{1 ;;ta ~ H~ I 
~ rr·r~1:;;;i;:=1::tf1;;1;; 

Perorapa finala a cadenpalului B4 va incheia lucrarea. 

Schema generala a Formei 
Exvozit ia Dezvoltarea 

temal p11ntea PG grupul tem. secund soly4
3 

Ai A1 seg.l seg.2 seg.3 Bi B2 B3 B4 
A1" B1v B3v fa.vn 

Etapa l Etapa Etapa 
~lab. II III 
frazei. 

sol Si,, Sii. fa. solv 
~10-20 ,,_,. 43 "~" ~~ 

21-28 38---42 44-51 73·80 100 
52-66 81·88 

103 ]Q.1-114 11$-138 139-164 

101-102 

Revriza 
temal pun tea grupul tematic s ·-··--' 

Ai A2 seg.l seg.'.2 seg.3 PG Bi B2 B3 B4 B4 
Ai" B1v B3vi 11tapolart 

CODA 
sol Mit. sol sol 
IC>-US~ 

1s· 
226 ,,,., 

276-2 
,.,,_,, 

z 1299 22' 

279Constituindu-se intr-o auteutica etapA de tratare datoritli elaborlirii materialului sliu celular pe un spatiu muzical 
de o extensie triplli fatJI. de segmentul similar din Expozijie.(30 maswi in reprizA fat! de doar 10 mAsuri din 
expozijie.) 
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Pentru a sesi.za mai bine dinamica fonnei su unem atentiei 
Segmentul1 din puntea Expoziliei: SegmenM1 din puntea Reprizei: 

segmentul B1 din Expozipe: 

segmentul B4 din Expozipe: 

4.5.3 Ludwig van BEETHOVEN 
Simfonia I (op.21 partea intai) 

segmentul B 1 din Reprizi: 

segmentul B4 din Reprizi: 
. J 

_,,~er1pfE+' !9f?V!rir * 

: i ; ' 'J 
Prima simfonie beethovenianii.. scrisa in DO major. utilizeaza in 

mi~carea sa de debut o forma de sonata cu Prolog ~i Epilog. Cu alte cuvinte are o 
introducere lentil ~i o coda. 

Forma propriu-zisa are la baza o singura articulatie pentru Terna I, perioada 
tripodica A [Celula ritmico-melodicii x sta la baza celor trei fraze] : 

a G ,-@--, 

'l3j 13!}· • ls 16 G l1c1si 

1 J. Ji' I J. 9 I JJjJJJJJJ} J J 'flt 
c 19 20 21 (24) 

Fraz.a consecventa conµne 2 masuri de Iargife interioara 
(.0 . . . 

~ ~ IJJjJJJg J IJ ctl(fffiij] IJ& ~· ~~ 26" 27 ..... 29 30 31 (32) 

[Perioada aditiva la nivelul continutului frazic cu asimetrie contingenta] 
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Terna a II-a este in fapt un grup tematic secund alcatuit din 5 segmente: 

79 ......_.. 80 

Puntea apare ca o prelungire fireasca a materialului tematic A avand 3 
segmente: @] . . ~ f!' Ef ~ ~ ~ 4 F r 1r- a 1f t 1EM1wroo1Mr . 

r::--:;i 33 34 35 36 ,.., 38 

=.:i . . ~ Jrr:J • Jn:J 
~ @EfirlUftt(r!IEErH•rfriErCrffr•nr·!! H'Wifl• W(EI!"IH Etfl 

41) 41~ - -- 42 43 -;r- 44 4.5 46 

in repriz.il, grafie dinamizarii temei A, precum ~i datorita dorinfei autorului de a 
ramane in tonalitatea de bani, puntea prime~te 0 fizionomie sensibil diferita: 

'; r iU1rmtf 4ii 1J r CCtrirwtr l;J 1JJll~ 
'Etf] l@f!f89 l@!J I; I 

Inainte de a privi schema- generala a formei in ansamblul intregii paqi 
intfil, pentru a sublinierea elementelor de dinamizare aparute in repriza formei, supunem 
comparapei fizionomiile Temelor A: 
A din Ex:pozipe G .---©--. J 'I ~IJ p?JJJJJJJIJJ r Ir B ~3 - ;~ 14 · ~ 1 16 11ns) 

'm I I =t~JJJ¢1~ · t8 ~ ). Ji'WJ· Ji')UJJJUJJJ22 u~,. 41 IJJJJJUJ J IJ f11LI£rJJJJ I;• 
( · • 26 • :!1 .... . 29 JO 3 l (32) 

A din Repriza 
0 

. ~- ,,, _ ·z. _ · 
~~~W,~i'P"''-"W ·-.L ,-. ·· ... ~ JV.r.:1-~ - _'!'. . --~ .. ._.!,,..-

• l"I~ _., .. tF'J l"'l flw T -L~I I!(: \~J I ·~ 1.•> 

- Q~~j'-.. fL · ';t:=--.=;.c~© 
~~tt~~"Vff~~1 ·~- -- '" "L=liilr,:--

m. ~-~Ii'> <fW'.~;: ~l<w'll<ll '! " ~ 

- in acest context grupul tematic secund se m.anifesta ca un teper static al formei, 
singura deosebire fiind cea dictata de principiul de forma ~i anume tonalitatea. Prin 
aceasta dinamica formei se echilibreaz.A dinspre grupul tematic B in spre A. Contrastul 
tematic pregnant evidenpat in cazul lui Beethoven. este subliniat ~i de constanta 
structurala a grupului tematic secund, fatA de care Terna intii prime~te aspecte 
elaborative continue. 
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Planul general al formei 

E XPO Z l(la Dezvoltarea Repriz a 
bi tr A pWlte B1 Et.I Et.Il A pllllte B1 Coda 

B1v B2 Et.ill Et.IV B1v Bi 
.8:J B4 Bs Et.V retranz B3.B4Bs 

Do Sol Do Do Do 

1-12 B -Jl 33--52_,..r-uo 69-76 f -a 1 88-100 '-VV-'v" ' "- l lo-!Y/ ·'21- -240 •2<>0 
110---171 205 229 -2~3 261-298 

Introducerea este, dupa cum am mai spus, prologul formei . Ea pregate~te 
atmosfera lucrarii fiind o mare anacruz.a pentru atacarea in Allegro con Brio a 
materialului muzical propriu-zis. Cele 12 masuri de Adagio molto pomesc din sfera 
subdominantei Fa v, - Fa1 urcand treptat in Sfera dominantei (Fa1 = DoIV -V-VI-Il# CDol­
V[D]) unde printr-o evolutie melodica expresiva (ce va anunta paqi.le lente beethoveniene 
de mai tarziu) se pregate~te anacruz.a celular motivica x-a a temei A: 

c::rg::~ ;;1~YD1r=::u 
Expozitia ~i construqia ei specifica am discutat-o in preambulul acestei analize. 

Despre cele cinci Etape ale Dezvol.tarii putem spune ca elaboreaza cu predileqie celula 
ritmico-melodica x ~i motivul a. in arcuirile frazeologice a ~i m. Aspectele de dinamizare 
ale Reprizei mentionandu-le pupn inainte, ne ramane sa formulam cateva observap.i §i 
asupra Codei. Acest Epilog al fonnei de data aceasta este tematic. elaborand conclusiv 
celula x ~i motivul a . Se constituie astfel intr-o seqiune elaborativa de forma, sectiune ce 
va anunta marile code beethoveniene generatoare ale sonatelor cu douii dezvoltarf!80

. 

4.5.4 Ludwig van BEEIBOVEN 
Simfonia a V-a (op.67 partea intai) 

Scrisa intr-o clara forma de sonata bitematica, aceasta prima parte a 
Simfoniei a V-a are la baza o celula motivica generatoare: ~-ru 1---. 

,~~" J J J IJ I 
~(x)---' 

din care se vor na~e doua adeyarate efigii tematice: 
motoA motoB 
(prin plasarea celulei xpetonica ~i apoi pe dominantii) (prin desciliderea llllui senmal carad:eristic pentm noua 

dominanta, tonalitate !\'lib major parcurgand acela§i 
traseu functional) 

f' IMOTo#i 5 ! W IJ IJ IJJJ I 
Cele doua teme vor :fi influentate profund de aceste repere initiale prezentandu-se 

ca adevarate momente de evolupe a motivicei x 
Terna I este expusa prin doua Articulapi A1, o perioada mare de 16 masuri ~i A2 

28° Coda cu elaborarea materialului tematic devine in sonata bedhovenianli o a dooa Dezvoltare. 
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,~:."''ni! :1,wM]_ 
l ll 2b ?1 u 29 

29--lO JI ll---ll 

Puntea prin segmentul1 elaboreaza motivul a 1v din :fraza consecventa a lui A1• 

segmentul2 elaboreaza celula x din a ciirui inliinµrire descendenta se na~te profilui 
melodic a2 expus in primele 4 masuri pe tr.I ~i UI111iitoarele 4 masuri pe dominanta: 

\g--.:.:'l!W . J4 WifeccjbjJJDjµ1 
.~. P31p1"f 1p1t FP:f1--- -·--·--,--,.- ---" .. w,f .. w n l ,. ~ I I I 

"J IJ ) ) ; ii 
Ahia in segmentuh se realiz;aza ., moduta~a c~omatica prin Mib1

v,b in 
prelungirea ciiruia va apare Moto B (a carui cursivitate permite intonarea grupului 
tematic secund B1 B2 B3) 1""""""'"1 

[!I , ___ _ 

'41\r Ltl¢rLEtxrLFrtt=\F / ~- ~j~~""'"'IZ4 
Privita schematic Expozitia Simfoniei a V-a arata astfel: 

Moto Moto pun tea Moto 

A A seg. I seg2 seg.3 B 
PG 

do A,• ev.a2 ev.x !.\'lib 

;:::::::::;; I B1 II B2 II B3 I MibV 
A1 A:z = 1-5 22-24 3l-43 '2-~8 59-62 93-109 
6-21 25-33 44-51 63-93 110-122 

123-24 

Repriza are ac~ fizi.onomie prezentand insa aspecte de dinamiwre 
profunda mai ale la nivelul grupului tematic prim unde prima interventie a Moto-ului 
dispare (deoarece ultima etapa a dezvoltarii. tocmai 1-a elaborat) iar a doua intervenpe a 
Moto-ului A este inlocuita cu un Adagio (rubato de oboi): 
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do 

,.~ 

:fV]rrffi@ 
/::::-

oboi 

A2 
268 

153-267 269-276 

pmttea 
seg.1 seg.2 

A1v ev..a.2 

i doV 

271-87 
'288-95 

!.\<lot& 
seg.3 B 
ev.x Do 

B1 UB2 II B3 H 
295-302 303-06 ,...,_,,2 

307-46 362-374 



Dezvoltarea se bazeaza pe elaborarea materialului celular-motivic in trei etape: 

MotoA 

125--128 

Etapa I 
elaborare x 
m spiritul temei A 
129------179 

Etapa II 
Moto 13 elaborare B 

Etapa III 
Moto A armonic =Repriza= 

183--240 240--252~ =Repriza==. ____________ .....__17_9_-1_&2 ________ ..., ________ _ 

Coda, ampla este o noua dezvoltare, avand chiar patru etape de elaborare 
conclusiva. Primele trei sunt replici ale etapelor din dezvoltare. ultima :fiind epilogul 
codei: 

Etapa I Eta pa II Etapa Ill Etapa IV 
elaborare x Moto B elaborare B Moto A armonic epilog m spiritul temei A 
375----357 402--469 470----482 

358-401 483-------50? 

Spuneam la inceputul analizei noastre ca la baza acestei lucrari se gas~te o 
celula generatoare x 281

. Ea poate fi detectata in fiecare articulatie tematica, conditionand 
intregul e~afodaj al constructiei muzicale. Daca ar fi sa rememoram aceasta forma de 
sonata ar fi suficient sa intona.m in succesiune p~ii evolutivi ai celulei generatoare: 

EXPOZJTIA 
&Wn> A 

~~~~~~!iJ!ili~~~~~~~~~~punw 
® 

® e EMI ' 'rrr1 r •I 

281
Celebra «celulii fatidicii», denumitli ~i «motivut destinului»! 
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in ansamblul ei aceasta forma, pri.J.1 amploarea codei sale se constituie intr-o 
sonata cu douA dezvoltari. Similitudinea dintre diversele segmente din cadrul secP.unilor 
mari ale formei ne sugereazA o macrostructurare binara: 

Secfiuneal 
Ex ozi ia Dezvoltarea 
Grupul tematic A 
1-----33 

punte 

33-58 

Grupul tematic B 
59----122 

PG Etapa I Etapa Il Etapa Ill 

tn~4 i!::l:2=5-=1=7=9===17=9-==2=40===2=4=0-==25=2~ 

Sectiunea II , 
R epriza SI c d 0 a (a doua dezvoltare) (Coda proprfu-ztsa) 

Grupul tematic A punte Grupul tematic B Etapa I Etapa n Etapalll Etapa IV-(cpilol!) 

253---276 277-302 303---374 375-397 398-469 470--482 483--502 

4.5.5 Ludwig van BEEIBOVEN 
Sonata WaMstein (op.53 partea intai) 

In aceastli sonata Beethoven urmeazA articularea formei pe patru 
seqiuni: Expozip.e-Dezvoltare, ReprizA ~ Coda.282

_ 

Terna I este bazata pe un motiv frazA a , in care trepidatia submotivului x (mereu 

in relap.e armonica de I - if#2} este incheiat cu submotivul y ~i llirgirea acestuia prin Yv 
(de obicei la dominanta): 

in cadrul Expozitiei pentru configurarea Temei intai, motivul frazA a devine 
reperul unei alcatuiri tripodice (tripodie prezentata identic ~i in Repriza): 

.------~-rt.~f-rc 0.:: --~-.... 

282htcep8nd cu creatiile concepute dupli acest op.53, Beethoven prefera sonata ai douli dezvoltliri. sonat! in care 
coda este foarte extinsa, realiz&nd o amplii elaborare conclusiva a materialului tematic. Aceast4 macro-structurare 
binara Expunere arhetipala - Elaborare liben'i; Recapitolare arhettpahl - Elaborare conclusiv! va fi una dintre 
cele mai senmificative mutatii in acest. principiu de fonnii, irnpus traditiei muzicale prin creatia beethovenianil. 
Desigur ca s-a observat acest fapt in Sirnfonia V-a, pe care din cauza claritiitii structuriirii interioare a formei am 
discutat-o inainte de sonata Waldstein (Sirnfonia ~.67 a fost desigur compusA dupii Scnata ~.53). Ca §i timp sonata 
in cauz.ii este mai apr0ape de "Eroica"(op.55), pe care lnsi o propunem (datoriti complexitAtii ei) ca ultima analiza 
beethovenianii. 
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Amt structural cat mai ales tonal Terna I se prezinta intr-o permanenta devenire. 
Primele 12 rnasuri, despaJ1ite retoric de ceea ce va urma printr-un sunet-masura care 
zabove~e din intenp.a autorului printr-o fermata. sunt itinerante tonal. Framantarea 
submotivului x , debutand in Do(majod ce va evolua spre subdominanta ~2• atinge prin 

submotivele y ~i Yv un Dov6 consumand in prin1ele 4 masuri motivul-fratii ex cu rof de 
frazii antecedentii. Urmiitoarele 4 miisuri , identice din punct de vedere motivic. atacii 
direct Sib(major)1 evoluand spre aceea~i subdominantii Il4

2, dupa care submotivul y aduce 

Sibv6, insa prin Yv se moduleaza cromatic in do(minor) epui.z.and al doilea motiv-fraza av 
cu rol de frazii mediana. Ultimele 4 rnasuri se bazeaza pe o evolutie a submotivului y 

care, pliat pe relatia cadenfiala dov1-1
, articuleaza motivul-frazii p cu rol de fra::a 

conclusiva. Perioada tripodica A parcurge drumul de la Do(major)I pana la do(minor)I 
prin Sib(major) . 

Puntea se bazeaza tot pe materialul motivic al lui A utiliz:ind motivele fraza a ~i 
a. (d£Ci antecedentul •i medianul) ca >i prim.'!"g'P.ent de pwrteo ~ 

~=;::1:::=.=:i·· .. · ~ 
Pentru segmentele 2 ~i 3, conform traditiei, se va aduce un material muzical cu 

rol de anticipare tonal-armonica pentru instaurarea grupului tematic secund: 

==~::-:::1\ . .. I• • -- .. ··- ,,:, - I"'- Ll:-9"" :;...;...- B 283 ' . . i . ~3 J't . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 1 

Terna a Il-a are JJ1ru segmente, dmtre care ultimul cu un pregnant rol de 
epilog: 
B1 expresiv : 

B3 cadenpaJ va incheia grupul tematic secund prin cadentarea tonalitiipi Mi major: 

~:;:•:~~I:~, t"•~ .. rm l~ _ _ tij= 1~11A ·rm 
283Se observa desigur ca tonalitatea de debut a Temei a II-a este Mi major fata de DO /do initial. Consenmiim 
aceastii exceptie §i ne rezervam dreptul de a revcni asupra ei cu un comentariu de rigoare la momentul oportun. 

235 



in Ceea ce urmeaza este un B4 epilog-expresiv, o coda a Expozitiei (articulatii 
fapt cu ~4 ~i B4v), a c~ motiv. cadenti~ k va deveni vehicul de .modul~e ii:t zone 

tonale vmre penttu conttnuarea Ws=sulw muzica~= •
1 

r::rn:= le 

, •'ifj;!.J.1 -~ 

or, 
a. 
e 
a 

C:: 1;; ·:1G = 1.f3;•;t:tft rt 
- Pla'Sat . in -Expoilfie m relafia de ter/ii ~re superioa~ii, deci in Mi maj 

grupul tematic secund va fi atacat in Reprizii in La major, deci la ter(a micii inf erioar 
Dinamica tonala proprie temei A va afecta in reprizli ~i segmentul expresiv B1 car 
debutand in La major va atinge prin cea de a doua sa fraza la ~i apoi tonalitatea de baz 
Do: 

de aici mai departe Repriz.a i~ va urma ta~ tonal firesc prin segmentele B 
B2, B3, B4 ~i B4v ale Temei a TI-a. 

Planul General al Formei 
Ex ozi ia Dezvoltarea 

Tema I p u n t e Gropol Tematie Second Etapal Eta pa Etapa 
A Av B1 Biv ~ ~ B4 B4v A II III 

sg.l sg.2 sg.3 
lClnz. k Bi a (l.v 

tran- zi ie 
Do Sib do Do mi mi/Miv Mi 

1-4 5-8 9-12[13] 3~::!: 43-~0131 52..6162-71 74-77 78-81 
14-22 23·30 31·34 72-73 82-83 86-89 104-141 

Re r i z a Coda 

Terna I p u n t e Gropul Tematic Second Etapal Eta pa Eta pa 

A Av B1 B1v Bi B3 B4 B4v A II III 
sg.l sg.2 sg.3 = k B2 a (l.v 

Iran-- zi ·e 

Do do do la La Do Rei, Do 

156-.167 168-173 184-191 196- 232 233-242 
174-183 192-19$ 233-14 243-248 24SJ.7S 

1V, 

pe 
ca 
ea 

apt 

La 
xal 

Desigur cli prima exceptie de la traditia sonatei este relafia tonalii intre Terna 
intai ~i grupul tematic secun<i Aceastii relatie de tertii mare ascemienta pentru Expozi 
sau de teqa mica descendentii pentru Repriza poate fi consemnatii la capitolul exceptii 
atare. insa in contextul unei 'I'eme intai care-~i are specificul in tocmai «neli~ 
tonalii>> poate fi viizutii §i prin prisma unei relatii fire§ti: tonalitiitile Temei B1 fiind in f1 
reperele de formii. Prin articulatia B1 se ro~ ferm o ambianµ. tonalii sigura_ Aici este 
demn de remarcat itinerariul lui B1 care de la inipalul Mi major din Expozitie prin 
major in Reprizii, ajunge le fizionomia clarii a unui Do major in Coda. in mod parado 
tonalitatea de bazA este spusii :tarii echivoc de B1 §i nu de A: 
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Terna intai i~i gase~te fennitatea unui Do major abia in articularea ultj!nelor 8 
masuri ale Codei (imediat dupii coralul B1 cantat de asemeni in Do ipainr' 

~=1::1:.:1- i;: i:J 
De aici refinem doar aceasta fascinanta ll1Ja$re tonala a nucteului tematic a.. 

Grupat in structurare tripodica cu fimqiune de Tema intfil. in alcatuire bipodica cu 
funcµune de segment 1 al punt.ii. elaborat prin prelungirea predilecta a submotivelor y in 
etapele de dezvoltare, incheie forma prin configurnti:. .\. conchuiv. - ·-

Tema int;*fifM~ bi/ffip 
se2meotul 1 nunte: J t- t . 

; LJ ';C - ff&~ ., f QC l i 1 I fi«PA Z J 7 n elaborari submotivice: 
Aconclusiv 

*fiffffi ;z:: r er: =rr irU 1, I· 1~ Jm 
t.ste aemn ae remarcat raptul cum motiv'ul-frazii a. tinde spre l1m~ea cora1uim 

B1 prin care in final i~i prime~te certitudinea tonaliuJtii de ba7.A~84 : 

I/ " Expozipa 

.. Coral 
B, / Coda 

Mi 

I " . Coral 
motivul-frazii a. B1 Acondusiv -Do-Sib-do Do-Maior 

\ .. 
l ~ 

~,) 
Coral 

B1 
La 

\... Repriza./ 

284~j tot aici s-ar mai cuvt:ni de a fi reman.:at cum a,;.'e.1 8 4 ca ~i epilog al. ExpoziJi<=i prirn~e in .:conomia formei wt 

rol aparte. 8 4 ~e cert un al do ilea segment expresiv ce apace dupA o tranziJie { deci dupa o a doua punte! ). latA 
germeneletritematismului ceva aparein Simfonia Ill-a {op . .55 adicii in imediata apropierecu aceasta.sonata). 
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4.5.6 Ludwig van BEEIBOVEN 
Simfonia.a HI-a (op.SS «Eroica», partea intai) 

In partea intai a Simfoniei «Eroica» se configureazA o forma de sonata 
de o complexitate fara precedent pana la acea data. Beethoven deschide perspectiva 
sonatei tritematice prin includerea in economia fonnei ~i a grupului tematic teq. Faptul 
ca ne giisim in plina genetii a fonnei ne-o dov~e relatia noului grup tematic cu 
Arhetipul expozifional. 

Beethoven expune in interiorul Expozifiei o tema A (in tonalitate de bazii Mib 
major) ~i prin prelungirea elaborarii sale apare un amplu grup tematic secund (opt 

segmente ale temei Bin Sib major) ~i un epilog (coda e.xpozitiei ~). Unneaza apoi un 
prim val al dezvoltiirii (patru etape de elaborare tematica) dupa care se interpoleaza 
tema a treia C (care cadenteaza in relativa minora do). Se continua tratarea prin 
includerea ~i a materialului tematic C in procesul de elaborare. 

Repriz.a i~i deruleaz.a cu rigoare materialul tematic incheiat cu epilogul B 9 (de 

data aceasta in tonalitatea cle bazA Mib major). urmand o Coda a carei prima etapa devine 
o ampla tranzitie elaborativa (cu rol de puntea II) pentru repriza temei a III-a C (la 

omonima minora mib). Abia dupii aceea am putea considera ca apare Coda propri.u-zisii,. 
prin elaborarea finala a temei A. 

Cele spuse aici ar pute fi surprinse in urmiitoarea schema: 

r 'I 

Dezvoltarea Cod a 

r "" Expozit:ia Repriza 
A pwiteB1.s~] 

Mio Sii, 

~ 

asimetrice A : 

Et.I-IV -
c 
do 

Terna C interpolatif 
dezvoltarii ~ 

Et. V-VIII 
~ 

.\ punte 8 1.N[B.J ET.I 

T ema C interpolatii 
codei 

ET..Il oodo 

propriu-zisa 

Terna I este expusa pentru prima data sub forma unei perioade 
~~..I; 1 :4 

·~•1t#:
1

'ee:we1:m * cw. 
Motivul arpegiat a este legat prin propriile sale aspecte evolutive 'intr-o rrazA de 

5 miisuri, frazA cu rol de antecedent; in discant suprapuruindu-se motivul-frazA a 1 care va 
inchide ideea muzicala A pe Mi{ Arpegiul atat de caracteristic al motivului a precum ~i 
continuarea sale prin av vor fi fizionomiile muzicale cele mai des elaborate pe parcursul 
acestei simfonii, atat in punµ cat mai ales in etapele de dezvoltare. Terna. I in esenta ei 
rrunane fraz.a generata de a ~i a.v. Daca in Expozitie tema I se exprimii prin unitatea 
periodica A, in Reprizi tema I va fi prezentatii printr-o catena pentastrofica: 

A A' A" A"' Av 
Mii, Fa Rei, Mio v ML. 
ba~i/discant corn flaul tutti tutti 
398--407 408- 416-- 4Z4- 430-39 
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Puntea este de fiecare data o prelungire a temci L avand aspecte de elaborare 
tematica (cvasi etape de dezvoltare). 

Grupul tematic secund prin cele 8 segmente ale sale prezinta urrrultoarele 
caractere: 

B1 B2 B3 B.i Bs B6 B7 Bs B9 
expresiv episodic expresiv caden!llil 

caden•ial 
epilog 

a .... omc cadential enisodic 

Expozitie
8

. v 
coda lb s· I-V-1 -1 lb expozitiei 

45---57 57-65 65-74 75-82 83---94 95-109 109-123 124-131 132-148 

Repriza 
coda 

M" V-1 lb 
M. I-VI 

lb 

448--460 460-467 468-477 478-485 486-497 498-511 512-526 526-534 535-551 

Tema a ID-a C interpolata Dezvoltarii se prezinta in ipostaz.a a doua perioade 
mi; la-semicadenta do: 

in cazul interpolaru Codei, cele doua perioade ale lui C sWlt intonate in fa ~i 
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Planul general al Formei 

E x ) 0 z i t i a D e 
""1al l m 

81 Bi 83 8. 152-155 ' Et· Et· 
A punte 4>,757-6, 6,_74 7'"82 B, B1 

J66-177 220-247 
Bs 86 B, Ba 

-voltal-
152-165 n N 

83-94 9>109109-123 124-lll Et· Et. 
A/83 A/83 B,. 

132-148 
1711-220 24&-279 

Mib Sib 
1
•
2
13.15 

15--45 166 ·279 
45 -148 

R e p r I z a c 0 

A'A"A'" Bi Bi Bi B, Etapa I 448 4511- 468 478 CC' A A, pwrte (puntea2) Bs B, B, Ba 
486 - 512 S5 

89 
'3>'51 

Mib Mib f.a-mib 

398 -439 
44"447 

448 -- -551 ,,, __ 
580 

581-588 

4.5.7. Johannes BRAHMS 
Simfonia I (op.68 panea intai) 

z v 0 

C'C" 

mi-la 

280-300 

d a 

tranz. 

589-60:! 

I t a r e a 
v Ill 

Et· R fa.vu 

A c A -· 300.171 32:.337 33S.J66 

vm 
Et preafllitowca~ 

Mii. vi bi 
funcponall1m 

367-391 I 392--3"7 

>W---- -----j97 

Etapa EI 
coda 

propriu-zisa 

Mib 

603------691 

in prima mi~are a Simfomei l Brahms utifueaza 0 FORMA DE SONATA 

TRJTEMATicA flancata de un Prolog ~i un Epilog. 
lntroducerea lenta (Prologul formei) pregate~e aparitia viitoarelor teme prin 

acumularea treptatii a materialului celular x ~i y, precum ~i a motivului a : 



in Repriza Tema I este puternic dinamizata fuziooand cu puntea: 

14•"~ fjf re· ifl!01 -FlltF,i, ;,J irffll1t= 
Terna II-a este expusa prin trei segmente expresiv-agogice: 

in E::>..'JXlzitie la relativa majora Mib in Repriz.a la onionima majora Do 

B1 ~C<>r. Fl~ ~ ~ Bi ~ Cor. CL J:i2i!U 
J.fJ.'Uf 'C'tfAtf · ~ J IJ J Ii' ==== 

~,. 

~-PI J,~ Ir· '[wh I J.,J 
Cor. p r 

Puntea a doua bazata pe pregnenta celulei Titmice z este 0 tranzitie. pe cat de 

concisa <ctoar 4 masuri) tot pe-atat cte ;;;;ri , lkW 
1 
''® 1 , it~ 

_ , __ ~ ~r.r' .ru 
Terna ill-a este un tristrofic de tip bar (C1-C1v-C2) in care intre strofele C1 ~i 

C1v este o relatie de contrapunct dublu: 
Expozifia 0 prezinta in mib minor ( m J.) I pe cand Repriza in do minor 

~~'~Eli1@@ 
~ IT'@@!il 

~ 81 I 

-Dezvoltarea elaboreaza materialul celular-motivic in cinci etape progresive, pe 
culminaµa etapei a V-a instaurandu-se Repriza dinamica a lui A. 

Coda are trei etape dintre care primele doua au caracter de elaborare conclusiva, 
iar ultima etapli -o concluzie a introducerii- are rol de epilog. 
Sec?unile mari ale formei sunt: 

Introducere] Expozifie tritematica = Dezvoltare = Reprizi tritematica [Codii 
prolog Sonata propriu-zisa epilog 
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Schema generala a Formei 
I n t r o d u c e r e a (Prolog) 
Un voco sostenuto All eJ!rO 
a b av 
x y a. x 
T1P1fala do retranzitie nedala sol tranzitie 

do 1-----8 9-----20 21-----24 25-----30 38--40 

E x n 0 z i t i a 

T-e-m-a--1 T-e-m-a--11 T-e-m-a-m 
A Av B1 B2 tnnz. B3 
a b av b. ountea I 
do Mib 
41-51/52-68 90-103/104-116 130-1 45 149-1 56 69-77n8-89 117-1 29 14~148 

Dezvoltarea 
- -volt.a 1 Etanal Etanall Etanalll 
tranzitic a. [B} [C] 
18S-1 88 I89-t90 si sib Dob_Si mi 

Re-Do-Fa 
189-----196 225---270 

189---- 197- -224 
volt.a-2 

Renr i z a 

Tema-1 T-e-m-a--Il 
A,. B1 B2 B3 
av b. ountea I 
do 
342--351 370---389 

352- 369 

Cod a 
[ elaborarea conclusivi:i a 
materialului tematic 

cu rol de a doua dezvoltare 

Eta Eta all 

4 --474 
475--494 

Do 
403-420 

390-402 421-429 

EtaoaIV 
[x] 

fa 

27\ ---292 

ountea 

430-433 

pun tea C1 C1v C2 
II 

mib 
161-168 169-l 76 

157-1 60 177-185 

EtaoaV EtaoaVI 
[CJ [A-B-C] 

re dov 
293----3::0 

321---341 

T-e-m-a---m 
C1 C1v C2 

II 
do 
434-441 442-449 

450-456 

Tritematismul se grupeatii cu claritate in interiorul Expoziµei ~ a Reprirei, 
utilizand relatiile tonale adecvate. in ceea ce prive~te Introducerea §i Coda remarcam 
faptul ca acestea sunt prologul ~i epilogul formei285

. Deci sonata analizata are unnatoarea 

285Cu amendamentul cii primele douli etape ale Codei sunt elaboriiri conclusive ale materialului tematic din 
Repriza, abia dBpa III-a se constituiein epilog propriu-zis. 
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alcatuire: 

'/ 

Pro log Expoziµe Dezvoltare 
tritematica 

4.5.8. Piotr Ilici CEAIKOVSKI 
Simfonia nr.6 (op.74 partea intai) 

-.., 

Repriza 
tritematica 

Forma de sonata bi-tematica cu prolog ~i epilog. 

Codi 

Epilog 

./ ~ 

Introducerea lenta cauta fizionomia viitoarei teme A in trei articulap.i frazice 
6+6+6 care nu pot fi considerate componente ale unei perioade tripodice, mai de graba 
fiind trei «incercari» de inchegare a unui discurs muzical coerent. 

Debutand in zona grava a unui mi minor, unde peste cvinta goala a contraba~ilor 
in divisi, ce coboara discret ~i indecis printr-un passus durriusculus la dominanta (lui 
mi)286

, un fagot solo deruleatii o prima fraza melodica bazata pe celula-motivica x ; 

:c: i PIP JJJ;' JJ1:·J :wE:J cadenta frazei fund subliniata de violii: , ~ · ::g: 
·-r if-r -r-r rr-r .. 

A doua fraza, pornind din acela~i Joe, dezvolta discursul muzical in spre 
dominanta lui si minor: ---------· 

:~::::;" Jl1; :;-:~11 
• 'F-r r rrr ... 

A treia fraza aduce un comentariu la ultima expresie cadentiala x1. care de-
acuma este ferm a~ez.ata in sfera dominantei lui si minor (tonalitatea de baza a lucrarii): 

. :cfl~!J{;JZIJ :@1;;;; .• 1 
.. - '1i 

Ca ~i ecmnorn ternar aceasta alcatuire are ceva di~ logica unei forme de bar: 
fraza a Stollen fraza av Stollen fraza cadentiala b Abgesang 

mir-v mir-siv 
[sosi osi] 

sh,----------

i• ,9 I t·rt;'I'• h~rb1r1uirtifff-3$•±1J 
~ ,.~7 

@ !ill 
"•nlJ u ~JIJ u n1u u 0 1r r 1~·1 
6!!J-~ .___..._.....::==:::::_ lfV 

286 Acest registru atilt de difuz ca §i acuratete, precum §i 8§8 de cenu§iu §i de 8meninjAtor ca expresie ... 
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Expozitia debuteaza cu tema A, care printr-o articulatie periodica, bazata pe 
motivul a (nascut din celula motivica x) ~i pe motivul (3, se intoneaza in sfera tonalitltii 
de baza si minor: 

Allegro non nppo 

,. - I tt If)' • @1 A '. r1cr I erermou FftfJJj lJOJF • •j 
, -c:: :::> fl-= :::> , "' • • - «JIJJ 1JfJ' 

Odata expusa, tern.a A va fi elaboratl in cele 4 segmente ale puntii, segmente 
care vor constitui tot atatea etape de tratare: 

.1 ... ~.~ ~ - 13,~ 

"JJ1!J~tjJI U" @l~l;~ 1:'3~7, crt::'~i 
·.~ wor 0tcr1c!rp ... ~ •c,V 10 , • ( 1, •q;r a 110 a , A 

Terna a II-a este un grup tematic mai mult ca ~i extensie ~i ca aparitii episodice 
ale segmentelor tematice, deoarece se bazeaza cu prioritate pe segmentul expresiv B1: 

--P----P·--
(") ,. ·r&i§r ~1 LJ1CU1®r¥j!p+ 

I 90--=: ~ Ill 91 91 

-r~-r>--. -- ~ ·--ff CJlf rro 1rr-®1 @Jr >1J] 
(ttb.) -------- 94 9!5 96 .,, 
(ft.) -------- 91 99 100 \Ol 

Structura periodica clara, cu repetitia scrisa a frazei consecvente ne sugereazii 
mai multe alcatuiri structurale impuse de traditie cum ar fi: 

tipologie do 

bistrofic cu reprizii 
[daca luam in considerare materialul motivic intrinsec] 

tipologie de 

barul intors (gegenbar) 
[dacii luam in considerare repetifia strofei ( frazei) a dona 1 

antecedent consecvent consecvent 
motiv-fnWi (3 motiv.fraza j3 V 

stollen 

'Y 'Yi motiv-frazii j3v 
abgesang 

'Y y' motiv.frazii j3vj 
abgesang 

90----91 92--------93 94-------95 96----97 98-99 100---101 

Aceasta va marca gmpul tematic secund cu trei intervenµi, care vor fi tot atatea 
variatiuni ale segmentului B1: 

Andante r _..._ . @ · Cl. solo 155 · 

IJt'ff- , rU 1ffDf j 1f. \· •'ffi 1t:&U A iJ A 
-- 130 131 13~ 153 l!FP 154 --== p ==- l!FP 

"· fiMt· · •· 
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:a 

. . ~n R~riza puternic dinamizatii Terna a II-a va fi expusii exclusiv 
vanatmmle Im B1 , care-~1 continua astfel ciclul variaponal inceput in E:\.]X>zitie: •® 

Ex ozi ie 

microvariajimlile bi 
[bi - hzv1-bzv2

] 

B2 
~ 

cadenpal 

B. 2 
]V 

Re rizl'i 

iclul de variafiuni B1 ---------------------------------------

prin 

Segmentul B2 are un caracter episodic frind de asemenea derulat variational 
(dupii cum am marcat in schema anterioara): b2 - b2v1-b2v2 

,,. J.ccr~Ef'1rftar~'1---.. ,r r1rUE 1.r r1rcrru,1 
3 

Segmentul B3 are un pronuntat caracter cadenpal: 

IJ• -fl Ir fl I J J:Jp 11J?p1Jffj IV' •I 
.., > 1' 

Logica grupului tematic secund ( din Expozitie ) ar fi urmiitoarea: 

;-· ..... . -
, B2 ". 
, [cu variatiunile sale] : 

B1 
refren: 

episodul 1 
. B1v2 [epilog] 2s1 

: episodul 2 
· refren 

.. - ....... .,. 

Urmeazii o Dezvoltare cu trei Etape de elaborare, dintre care Etapa III elaboreazii 

287 Aceasta interventie melodicil a Jui e; la clarin®l solo evolueaz.a panii in registrul grav al octavei mari unde 
pentru ultimele sunete se indicil in partitura fagot in pppppp! Astazi acea interventie se exa.'Utii ftresc cu un 
clarinet bas. 
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tema A ~ in culminapa acestei elaboriiri se interpoleaza Repriza puternic dinamiz.ata. 

Planul general al formei 
Introducere E x p o z l a 
Adagio 1 Alleero non trovvo 
tristrofic A p u n t e a Bi B2 B1v1 B3 B1v2 
m1c elaborareA 
a a, b sg.1 sg:? sg.3 sg:4 

Sf!.5 
a c c b2-b2v

1
- epilog 

~v2 

mi-siv si1 anacru.z.i B Re 
I •. , . 12 ,_,. - 101 -129 142-153 

13-18 3· 80 89----101 130-142 153-160 

Continuarea ReP:rizei 

R e p r z a prin interpolarea 

PG grupului secund 

inE ii 0 

PG c 0 d 
a 

Elaborare PG B1v3 B1v4 

A B1v5 

si B2 ffff ff dim. PG Si si/Si 
161-200/201-229 25~ 277- 301- 303 304 317-325 33~350 

230- -24~-250 262-276 299-300 305-316 - 335 

Forma de sonata articulata aici are ni~te caracteristici speciale pe care le putem 
explica suficient de greu in conteA1ul principiului de forma. Daca Expozitia este 
configuratli in perimetrul rigorilor arhetipale, Repriza nu mai este un arhetip. 

Dramaturgia explicitli a lucriirii aproape ca exclude tema expresiva B1 din 
dimensiunea reala a sa (am vlizut cum ultimul segment de punte care elaboreazli material 
motivic din B2 conduce discursul muzical pana la o «prabu~ire in neant>> marcat prin 
acordurile grave ms.299-300 reverberate intr-o pauza generalli dupa 304)288

. 

De~i materialul tematic se prezinta in rigorile unui arhetip expozitional 
(expozitia fiind singurul loc unde tema A are o structura bine de:finita), ceea ce urmeazli 
rastoarna toate previziunile. Dramaturgia muzicala este condusa pe doua planuri: 

288 Analiza noast.rli artrebui in acest moma:rt sli-~i depa§easca limitele §i sa intre in domeniul estetic, singurul care ar 
putea explica aceastii realitate. Terna A este simbolul realitAtii care a simlit-o Ceaikovski in momentul compm:terii. 
Este bine ~iut c _ Simfonia m .6 a fo&t scrisli cu presentimentul morJii [Simfonia a VI-a este uhima simfonie a Jui 
Ceaik.ovski. Ea a fost executat! pentru prima data la 16 octombrie 1893 la Petersburg, sub conducerea autorului. 
Dupli nouil zile, In noaptea de 24 spre 25 octombrie, Ceaikcivski a incetat din viaJli). De aici §i muctura 
contorsionatli, nefuchegatli, mereu incizii melodice segmentate, greu detectabilli o coerenfi frazeologicil. Terna A ~i 
puntea sunt un mare teritoriu al cliutlirii (pe impulsul vejllicei intrebari «de ce?») fiiri a mai avea energia 
devenirll. intru fiinfa (de aici §i lipsa de =Ill, sau cootorsiunile melodice permana:rt intrerupte). Terna B1 este 
in mod evident idealul ( exprimat prin frazeologia clarli, muctura precisii, coerenJa melodicii evidentii- cu toatii 
nostalgia pe care ar pute-o degaja ). Drama exprimatli in aceastii lucrare este profundii (din aceasta cauzii §i atributul 
dat lucrlirii). in condifia umanli proiectatli de realitate (respectiv Terna A) autorul se convinge pe parcurs cii nu-§i 
poate atinge idealul. in Expozifie il opune realitAtii dar in Reprizii ii proiecteazii in transcendenJa Epilogului. De aici 
§i disolutia Arltetipului recapitulativ. Acest sa:rtiment al iminentei prlib~iri este o obsesie pentro toate paqile 
lucrlirii, partea II-a un vals care se prlibu§~ in spre finaL un mar§ (in part.ea ID-a) care-§i pierde energia pe parcurs 
§i un final sonatA fiirii dezvoltare. Din aceastli cauz.li lucrarea a fost supranumiti\ §i Patetica (Se pot face speculatii 
muzicologice referitor la asemlinarea cu sonata op.13 de Beethoven, dar credem cii ri\man in exteriorul problemei 
care artrebui privitA intili in legiitura cu ace! cate-§i scria prin aceastii simfoniepropriul sliu Requiem). 
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ti 

i. 
a 
ii 
ill 

Le 

tii 
ul 
·~i 
,ci 
le 
l!S 

\ii 
1ei 

Planul elaborarii continue a temei A !'~~~~~~I ~i 
Planul variatiunilor expresivului B1 q l 

1 

Reprizd 

Expozifie Culrninatia A 

r 
TemaB1 

expresiva 
Re [reper idea!J 

TemaA 
si 

I11trodacere si 
A 

I si 

geneza configurarea §i evo/ufia motivicei A 

4.5.9. Cesar FRANCK 
Simfonia in re (partea intfu) 

·-

TemaBi 
expresivli 

ln} 
tra1 

..,. 

PG 

Epilog 

rspectivii 
edenrala 

. 

Lucrare de maturitate289
, simfonia in re minor surprinde ~i astiizi prin 

vigoarea ~i robustetea ei. Partea intai urmeaza dramaturgia unei fonne de sonata 
bitematica. Ceea ce frapeaz.ii insa este exprimarea intregii forme prin blocuri tematice 
compacte la nivelul ambelor teme. Aceasta exprimare prin blocuri este extinsa la nivelul 
tuturor componentelor formei, inclusiv a celor cu rol tranzitiv_ Din punct de vedere 
intonational materialul tematic are la baza pe Ianga celulele generatoare x. y ~i z: 
~r---. y 

,Ji ~· J Id 
r-=-- .. ----. 

?if r l r r r ~· J 
j J 

motivele a ~i J3 (pentru definirea primului bloc tematic): 
----a-----. ,., r 1Ji r * 1 r , r 1 
.._,__, x ____,, ....____x.,----' 

motivele y (pentru de:finirea cu prioritate a punµIor sau a tranzitiilor): 

~---Y------. 'i J iJ -u J ]J J J 
precum si motivul A (pentru de:finirea segmentului expresiv Bz): 

~---A A·---

11-~ J.. t f+ r r r 1 r r r 1 r r r 1 r r .r 1 

Grupul Tematic prim se baz.eaz.A pe celulele x ~i y ~i cu exclusivitate pe motivele 
a ~i P- Temele A sunt expuse in doua ipostaze: A lento ~i Av allegro, aspectul variational 

fiind configurat in primul rand la nivelul motivelor a §i P- Prin expunerea Lento ~i 

289Cesar Franck ( 1822-1890) a scri.s aceastli simfonie intre anii 1886-1888, deci la varsta deplinei sale maturittiti. 
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Allegro se realizea:za sugestia vechii iiitroduceri lente ce precede allegro-ul de sonata 
doar ca de aceasta data binomul lent-repede se realiz.a printr-un material mazical 
identic. 

A lento este expus prima data in re minor intr-o forma tristroficii mica: 

m . a R 
~Via. ._ · E ~ V. l . " ----"t:' ftJ1r a I r' pr & I F F 41 r· r I F ~ F (j 21-r r ~ J IJ }J. Ji I} s = ~ , ~ . . ~ 

Cbs. ---- ......... = · 

2f! 11 ll7171~ h1()li.1tt&iif!tl#UQ 
-a--~---- ir _ _v v 

® . 
,, J. ,;p; a 1 ;. JiJ • 1 r r r r:r , .. -- ---11 
~Lr-ru 

A allegro este o articulatie muzicalii, a carei bipodii (limitrofe cu o constructie 
periodicii atipicii) se prezinta astfel: 

~- a --- a1 8\~:···--··-- ·· ·- -- - ------·--· -· ---- · - · .w··· · · ·· ·- - -- - · - --.. , 

~' u:pJ a I J. ;J • l#Ji](J? r I ;Ju __ :PJ Ir Pr"p I r'°f,'r·•p I J,J r J I 
---- ~1" .--- a2 Z1--~ 

f• r·pr·plf"p•r·•p1J,J r J lf'ff¢1flf1~Jz~l!_Jz l_}J I 

A lento ~i A allegro vor fi reluate identic fiind doar transpuse in fa minor. 
Prin aceasta dubla e..'<}lunere in relapa de teiµ amintira dispare puntea ca ~i 

segment semnificativ al formei, functtonalitatea sa fiind preluata de a doua e:x.'Punere 
tematica. Exista totu~i o scurta tranzitie cu rol de punte bazatii pe motivul y: 

---Y Yt---

f~ J r •r r 1 r •r -r 1 r r r J 4 J ,w J 1 

Grupul tematic secund se prezintii in tonalitatea relativei Fa major, fiind 
constituit pe baza celulelor y ~i z, respectiv a motivelor y ~i L\. 

B1 este primul segment e.xpresiv e.xpus in FA major: 

· ~YJv_,.-'Y1"~, i ijJ ·1j ~~~a 'i J r r r 1 r J. 1 r r r r 1 r J.J. p'rp 1 ;;,r ,J5J.ft r r 1 1 

B1v este transpozitia primului in Reh major, ceea ce aduce necesitatea unei 
tranzitii spre tonalitate Fa major: 

~ ~ ---------
. " . . "' . . . 

' ' r rr r 1 r r tr r ~ 1 r 51Jiil1i·~J'i1-r•p1 r pr tr a 1, 
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B2 al doilea segment expresiv avand caracterul apoteotic al unui imn: 
~A--~ 

f' rr r 1rr r,rr r1rr r1rtrr1rbr fTr¥tt1Ftttt1 
B3 este segmentul episodic (de asemenea in Fa major): 

B4, segmentul cadenpal: 

Expozip.a se incheie cu un epilog prin B2v: 
Cor. ~ ..----.... ~ ,,.. 

:.:1::1 jt: J J If j I~ I 
pp 

0 ampla tranzip.e care, spre sfar~itul ei, va modula enarmonic in mib minor 
pregate~te Dezvolarea, care se va extinde pe ~e etape de elaborare a materialului 
tematic. 

Repriz.a este dinamiz.ata profund la nivelul grupului tematic A. 
Astfel A1

ento este expus de doua ori consecutiv in canon. prima. data in 
re, a doua oara in si. 

Dupa o scurta tranzipe urmeaza AaJiegro dar in mib minor; ceea ce 
genereaza necesitatea unei elaboriiri a materialului A pentru revenirea treptata in zona 
centrului re. 

Puntea (in fapt un segment de tranzitie bazat pe motivul y dar de data 
aceasta Rev) va lega intreg materialul grupului tematic secund cu :fizionomia ~i structura 
cunoscuta din expozitie: 

B1 (Re), 
B1v(Sib) tranzif.ie, B2(Re), B3(Re), B4(Re) ~i epilogul B2v(Re). 

Urmeaza o Coda care are doua etape de elaborare conclusiva a 
materialului tematic dintre care· etapa II-a este canonul final A10

nt
0 in sol minor cu 

cadenta picardiana pe re: 
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f" Expozitia 
Grupul Tematic prim 

Alento re 1 A allegro re 

strofa I mijloc strofa Iv largire 
1-5/6--1 2 17--20121---28 43-46\47---48 

fJ3--161 29-32/33---42 

A lento 
fa 

1 A allegro fa 

strofa I mijloc strofa Iv punte 
49-53/54-60 65--68/69-76 95-98 

'61--641 77-80"'1-90/91-94 

Gruoul Tematic secund 
B(a B1vReb tranz. B?'a Bla B/a B2"Fa tranzifie cu B2v 

epilog Si re# / mib 

W-JIU ,,_,_.,. ,.,_., .. 17>· _.,~, 187-190 ) 111 122 129-1361137-144 164-174 179-183-186/ 

./~ 

D e z v 0 l t a r e a 
Ea a II tranz. 

213-215-223-226 245--255--266 285-292 
lab Si Re fu lab Lab Do mi Sib Mi Mib Solb re V 

Re re Reb lab mi Do# 

Repriza ~ 
Gruoul Tematic orim 

A lentore Alento . 
SI 

A allegro 
v mib punte 

canon canon 
tranzi•ie 

331-337 1,343-348 
1149-------380 

385--388 
338-34 

Grupul Tematic secund c l rl ~ 

B(le B1 "Sib tranz. B~ B3-iu Bl• B2"R· Et.I Et.II 
epilog A lento 

sol 
canon 

~.RE 'I SOY-'IUU . ..,_.,. .,,_...,.. 40>-'101'-'11' 
IJ 401-412 419-4271428-434 454--464 473-512 rj 

~ 

Am remarcat deci ca structura complexa a grupului tematic prim substituie at:At 
introducerea lenta cat mai ales puntea290

. Fizionomiile tematice A ~i A., se prezintli cu 
regularitate prin reunirea motivelor a ~i f3. in dezvoltare in schimb ele vor fi. elaborate 

29°I>rio altemanta A1
""

0 §i AvaUcsro se realizeaza ideea de introducere Ientii la allegro de sonata, iar prin 
transpunerea la o terta mica superioara se subs1ituie puntea prin insli§i repdarea articulafiilor tematice. 
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separat, ponderea cea mai mare primind-o motivul ~. 
Gradarea lucrarii se e~aloneazii pe un ax al evoluti-ei temei A de la pp in b~ii de 

inceput panii la augmentarile in canon de la alilmurile in ftT din final: 

CJr 1l~~j~~:1::= 
====:l,Jm1::J1,;··:~1:= 

Dorim sa subliniem relatia specialii care se statornice~te intre cele trei interventii 
in canon din cadrul reprizei Jui A 1

ento_ Este vorba de re-si-sol, care arcuiesc o mare 
subdominanta rezolvatii pe o cad.enµ picardiana Re: 

aNW:;jjJ ·11'-J 'I 1::1: I 
~ ~ nv 

Grupul tematic secund apare compact ~i cu o disciplina riguroasa atat in 
fa1JC>ziti-e cat ~i in Reprizii. Relatiile de terta mare descendentii intre B1 ~i B1v sunt tot de 
naturii funcfionala intiirind in economia intregului tonalitatea noii dominante (Reb pentru 

Do[FAV]- in cazul expozitiei ~i Si1i- pentru La{REV} in cazul reprizei). Din intonat.iile ce 
arnintesc de grupul ternatic secund sunt utilizate ca reper de tratare doar motivul r ~i A. 

Armatura acestei sonate prin prisma celor observate rnai sus ar arata astfel : 

El.V 
La,, 

B1 II, B, 
Fa B, I A""'0Ava11.,.,.o Et.III Avai1~ 

fa a+ 13 fa elab. ll mib 

I Alen!oAvalleg.-o A"""'" B, II, B, 
ed. Re 

re a+B re Re B. 
B1v A.canon B,v 
Reb si Sib 

11@ -~ 
A canon 

· - ~ -



4.5.10. George ENESCU 
Simfonia fn Mib (op.13 partea intai) 

Prima ~care. a simfoniei op.13 de Ene.scu. se structureaz.a in sectiunile 
traditionale ale sonatei: 

Expozitie Dezvoltare Repritii !1i Coda 
Expozipa debuteaza cu un motiv moto a ex.pus injJJla unison de catre alamuri: 

t .m"t,..f,,j Ir ER 11.1 ¥1 , J I :' t d: I I .. ~ 1r r ,, ;:::--f ~ 
J1f r'W• _,.,., ' - - - - :......-S 
~·J(;. 

Terna I A, in momentele esenpale ale fonnei se prezinta lapidar prin motivul 
fratii a . in Expozipe apare prin unisonul sufl.atorilor de alamii (exemplu citat anterior), in 
Repritii prin dubla augmentare a motivului ex.pus la tromboni, care evolueatii in contextul 

unei pedale de Mi1>, tensionata armonic de stratul superior al orchestrei: 

t11r· 'TlSJY'i rtr557f?· "'*r I r-:wr· ::"Jsa ,..,... I , I 
11

• v · .... 

, ... r~,·.T·)_·:::am, ,., ,, _~]d1. .I-. drCJ·· -- r~--. • J . I ·~J -==::1 
F;. I~ I~ ~ · ~.r: fii±3~.d£1 

~i in Coda ca o concluzie a motivului a., ex.pus in complexitatea unui tutti 
perorativ final: 

~I~: fU ,, IHf1I '±i- ... ---t11'tkd. ,_, 1.: .= ~~_=-zd_ rr= 
~£Tl i-, ~ ·-- - r:----.. r:-=--+-.. -, 
P-ir==-:~~ ~-,~. ,,~, ~~I!~! ~~ ~b;~· ~~~s!I- - _.,pg[ 2 f; ~ i I I·~ 

Cele trei momente sunt jalonate de Terna A printr-o gradatie 
ascendenta a motivului a: 

*unison 
** dubla augmentare a motivului. s.uprapusa pe o pedala tensionata armonic 
***evolutia motivului intr-o structura armonico-polilonica conclusiva. 

Aceasta evolntie conclusiva a motivului a apare ca rezultanta totalizfuii 
celor doua straturi submotivice (Y1 !1i x1), distantate in registrele extreme ale discursului 

muzical, ambele repliindu-se pe tonica Mib in unisonul final: 
a JI~ "' ,,_ . II ,.. f\ ".'. " " fl " I 

1•,•f7fV ., #13 .-r"CrJ. 

Terna a II-a este un grup tematic alcatuit din trei segmente B291
. 

Segmentul expresiv B1 se bazeaza pe motivul f3: 
B1 Expozipe ·•I 1,,..g I ( Jl~r.~· 1 ziiifrref'~j ,,,,a£4l1 . 
B1 Repriza j;acrur-· 1 ·s r$ n I 

291 Grupul tematic secund apare in expozitie In tonalitatea si.. iar in repriza in tonalitatea de baza Mi,,. Vom prezenta 
materialul teffiatic B In comparape Expozipa/Repriza. 

252 



Structura simetrica, aproape patrata, a segmentului B1 (2+2+4) va fi continuata 
de fiecare data printr-un procedeu de evolutie motivica ce conduce discursul muzical in 
spre variatiunile sale: 

r.i:'I 
I ;;riat I 
t I 

Mib I
~ 

11£ ! I 

intre cele douii puncte reper: B1 ~i variatiunile sale existii pasaje elastice 
de evolutie motivica: 

B1 B1 varist 
B1 B1 

variat 

-B, evolu(ie~ Var.I Var.2 I B2-83 
Bt varvar.2 I B~-B3 I evolufie~ 

rr== Sib Sib tranz. 
devine 

Mib Mib 1~-- cs 
11 tranz 

' 2 +2+4 7 ms. 
9ms. 

_+3+.s 
2mi. 2+ 3+ 4 2+2+4 4ms. 

6ms. 2+3+4 

Al doilea segment B2 este construit pe doua planuri distincte~ o linie melodica 
expresiva adusii de oboi, contrapunctatii de un ostinato care evolueaza treptat coborator pe 
latenta celulei x (Sib - Expozipe; Mib -Reprizii [cu aceea~i structural): 

""t:fSs~ ,c: ' ·. 
Ultimul segment al grupului tematic secund B3 este conceput tot pe doua 

planuri, acelea~i timbral, avand o linie melodica nascutii din transfigurarea prin 
augmentare ~i evolutie a submotivului x1 (adus. de asemeni, la oboi, care-~i continua 
astfel firesc prezenta de la B2). Contrasubiectul corzilor este bazat tot pe o evoluf.ie a lui 
xi, in diminup.e, fiind grefat insa pe un ritm caracteristic z : 

.. j,~ gca=tt f¢ J 5'.1 
I' ,;f. 4 z I L ;; u.: L. 1 in I > . 

Puntea ramane in esenta o tranzipe intre grupurilor tematice. insii, in cazul de 
fata, amploarea ei apare ca rezultat firesc al procesului de elaborare motivica ce porne~te 
imediat dupa expunerea lapidari1 a lui A. Primele douii segmente ale sale sunt a.devarate 
etape de tratare ale motivului a., despfu"tite de segmentele urmatoare printr-un pasaj 
tranzitiv de ~ase masuri. in interiorul segmentului 2, evolupa submotivului x 1 aduce 
pentru prima data mai explicit o nouii fizionornie motivica: acel ~'" fragment de punte 
care va fi utilizat mai tarziu in ciclul variaponal: 

ii:Ju ~l ~-·~-~-~· -~---=--~~1~>, §·~·~1·r~~-1 ~·~-r~r;~·,~· ~1·• ' i I, , av 
P.!i! ... !UY • r o 41 so ~ ~ 
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Primul segment de punte este strans legat de A (a), fiind dupa cum 1-am ~i 
codi:ficat, un Av. Aspectul sau de puternica evolufie structuraia ~ mai ales de direqionare 
a mutatiilor celulare inspre anticiparea lui f3 ne-a facut sa optam pana la urma pentru 
includerea lui in cadrul punpi. Bivalenta sa este ori~icum o realitate, putand fi gasita intre 
argumente ~i pentru pastrarea in cadrul strict al temei A (ca ~i grup tematic). Aceea~i 
dilema ar fi posibila chiar $i in cazul segmentului 2, uncle apar idei muzicale distincte pe 
care am putea sa le incadram tot unui grup ternatic prim. Aici insa, profilul bineconturat 
al motivului f3 ca directionare (anticipare) inspre viitorul grup tematic secund, precum ~i 
contrapunctarea cu evolutii ale motivului a (in referin~ directa cu A) ne dau garanµa ca 
suntem adanc ancorap intr-o punte292

. 

La acest punct "de cumpana" al evolufiei motivice apare segmentul 3 de punte, 
poate eel mai caracteristic pentru o punte propriu-zisa, aducandu-ne o ipost:azA oarecum 
neutrli a motivului a, «incremenit intr-un punct de a~teptare»: 

:1: ~ ; ,,. 1;L 1:1 ~=r 1$ .,! I . 
• v+ - · 

;s 

Urmatoarele doua segmente de punte sunt doua etape de anticipare ale profilului 
viitorului B. Motivul f3 prime$te consistenta ~i fizionomie din ce in ce mai clar conturata, 
iar submotivul y1 i~i pierde vigoarea salturilor sale, mergand tot mai mult inspre pasul 
treptat al lui x : 

Ultimul segment de punte este o mare anacruza pentru B, intrand total in zona 
expresivitatii lui. Aproape ar putea defini inceputul acestui grup tematic intr-o maniera de 
stretto, atiita timp ciit numai contrapunctul fagotului, care expliciteaza atilt de sugestiv 
motivul a , ne mai fine ancorati in zona tematica deja de mult parasita: 

· , .. '-~'- ,m ' " ; i ., • 1 l__z' ~ '$; . :·p:_;; 1·-~3 ri;; k~l::j 
Structura complexa a puntii se clarifica astfel prin aceasta fuziune a sa cu 

materialul tematic al Expozitiei, care din extremitatile bipolaritatii lor tind spre o fireasca 
comuniune293

: 

292 Faptul ca avem de-a face cu un discant foarte expresiv nu ni se pare suficient pentru a-1 denumi segment de tema 
I. Aici, elaborarea motivic! intenlional direclionatA inspre Bi rarnane argurnentul "forte" pentru oppwiea noastrli. 

293 Dae! in cazul fugii la Badi am arnintit de «arta episodului>> ca §i una dintre caracteristicile de bazii ale 
m~ugului sau oomponistic, in cazul lui Enescu ar trebui sii amintirn de «arta pun\ii» care tine de rnaiestria 
configuriirii unui anumit profil tematic dezvoltAtor. La Enescu de obicei temele I sunt in cautarea profilului lor de-a 
llmgul intregii lua"Ari. De aici §i aceasta splendidi fuziune cu puntea preglititoare a viitoarei terne a II-a. (In cartea 
noastrli dedicata "Sirnfonismului enescian"-EdMuz., 1992, am tratat pe Jarg aceasta problemli in capitolul V, intitulat 
Ternatisrnului enescian). Faptul di arta puntii ta Enescu pom~peun "impals beethovarian" (deoarece am vlizutin 
repetate randuri aceastli prelungire a Temei I fu punte) nu poate sli-i §1.irbeasca cu nimic prospetirnea. Soluliile 
enesciene rlirnBn novatoare acolo unde noua fizionornie tematicii se anticipa prin suprap1mere peste elaborarea 
continua a motivului initial, a-eand premisele conturlirii unui vectortematic. 
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Put n ea cu ce e cmc1 se2mente ale sale 
A(a) It anacruzii pentruB1 B (fl) 
Tema I A/ Grupul Tematic 

a Socund 

Mib sogmentul 1 segmental l segmental 3 •egmental 4 segmental S Sib 
ms.1-7 38-------88 101--121 139-------214 

8-------37 89- ---100 122--138 

Simbioza==temii-punte========== 

Fal<l de aceasta situap.e puntea din Repriza va avea doar trei segmente baz.ate pe 
primele segmente din puntea Expozitiei: 

Av2 Av3 transpozifii ale segmentelor respective 

ms. 346 -365 
366- ------------385 385------390 391------------402 

"'"' d< f~----~-------100 83--------88 

segmentul lv 

'.f ! l lfilr E 
tranzitie 

I ') 
I 

~J 4 i 

JT. 
segmentul .>' 

ir· ... :;t".,...,.l;J'_ I 

11 v - I 

segmentul 2v 

Dezvoltarea contffie cinci etape de prelucrare a materialului tematic: 

tranzifia sprc dezvoltare ~_:f_lO__?J~JIJ~~-:::--N:_)j 

·~~E?D ~ gft:\i•I;! · · C . . . 
Etapa T eiafioreaz.a mouvul a in stretto contrapunctat cu osunato-ul nttmc BJ 
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Etapa ill-a continua procesul elaborativ al lui A iriceput in prima etapii cu acel~ 
contrapunct z ~1 z1: 

Etapa IV-a (291-306) apare celula Y1, x1 in spiritul lui Bz fiind integratli in atmosfera 
acelui segment 3 di npunte: 

PP! .. - I .I I '1..1 J~.J >,! • 1..J. 
..._ 

. 
~ 

,._ ~ P6,,_V' pp,-li 

I 

. PPP"':--' .... - - -- ~ - # w I ·--~· ~--. 
Etapa V-a (307-327), pnn elaborarea augmentata a lu1 A preglite~te integrarea in 
repriz.a sa dinamica. 

Rezumand forma de sonata articulata in aceasta prima mi~care a simfoniei. 
retinem sectionarea formei in: 

Expozitie Dezvoltare Repriza si Coda. 

Cele doua teme ale Expozitiei sunt de fapt douli caractere diferite. 

Terna A este supusli unei dezvoltiiri continue, incepand cu puntca (de care se 
leaga organic in segmentele 1 ~i 2); apoi trecand prin etapele I ~i Ill de dezvoltare, 
ajungand la culminatia etapei a V-a, in care aspectul de dubla augmentare a motivului a 
se leaga de Repriz.a lui A, unde peste pedala tensionata annonic, motivul ajungand la 
concluzia lui definitivli din Coda. 

in nici unul din aceste momente de evolutie ale temei A nu intalnim. in afara 
motivului a (denumit de noi , la inceputul analizei «moto»). vreo alta structurli de 
referinta. Prin submotivele sale, a este prezent intr-un flux continuu de elaborare, care 
prime~te de fiecare data noi ~i noi ipostaze structurale, directionate insli cu precizie inspre 
punctele de van ale culminatiei: 

Etapa V-a - Repriza - Codli. 

Terna B1 din cadrul grupului tematic secund ~i valorifica invariantul sau 
structural intr-un ciclu variational care deschide un alt parametru al structurlirii formei. 
De altf el ~i ostinatia bazatli pe materialul motivic B3 dezvolta in esenta acela~i flu.x 
variational. 

Privite din perspectiva acestor constatari putem emite ipoteza ca cele doua 
caractere tematice grupeaz.li materialul muzical pe douli diferenpate funqiuni ale 
dramaturgiei muzicale: 

Terna A este tema unei dezvoltliri continue iar tema B1 cea a unui reper 
structural a clirei singura posibilitate de evolutie va fi variatiunea raportata la structura 
initala. 
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Pl I anu general.al formei 
JJ rradatia a I 

I 

IJi x p 0 z i t i a Dezvolta:r H R e p fl'1""T a Coda 

a. 

A 
,__ 

Mib 
l -7 

-- /'\ 
p unte Biv.1 B)~, E:~Et.I~ l't.V Aaug punte 
A,.1 

arr ec ' 3 • 
A• Av-Av 

sg.l-2 
3-- -5 

Sib Mib 
88----138 229-------- --318 -'"' 8-37 139- 214 - 346 

\ '-· • .. -- - -- -- -
"" ( B1 si varia{iunile 

...__. 

4.5.11. Arthur HONEGGER 
Simfonia a II-a (finalul) 

I 
BiV·var

2 1Ri/B3 A 
cond 

Mib Mi. 
486-~08 

407 --- --- 462 
~. 

___ w3) 

sale r 
~ 

Partea a III-a a acestei sim.fonii este conceputa intr-o forma bi/tri­
tematica in care temele sunt personalizate tran~ant printr-o fizionomie muzicala proprie. 
Afirmam aceasta pentru a sublinia faptul ca nici una dintre teme nu face parte dintr-un 
grup tematic. Hegemonia absoluta a temelor faµt de relatia tonala subordonata principial 
face ca aceasta forma muzicala sa-~i depa~easca contextual toti parametrii arhetipali ai 
vechii sonate. Dintr-o observatie superficiala putem remarca o fonna bitematica litnitrora 
cu o sonata A-B. care dupa o dezvoltarea a temei A sa aduca repriza inversa B-A, 
lucrarea incheindu-se cu concluzia unei noi teme C (coral): 

Exoozitie Dezvoltare Reuriza Coda 
introducere A punte n Et. I Et. II B punte A tranz. 

COl"al c 
celula x 

fai/Re fai, La-do# Re-fai, d0ii Re 
1-------------6 53-----68 95--142 179-200 '214-230-240 

7-52 69----95 143---178 200-213 290-299 

materialul tematic: 
celulax . ". p1:u. .:. .. ..;. 

~ .. 
II 

~ p 

A . ,., 
~· ¥" ~ 

------· 
Ill If- __ ~ ! " IP ·r 1• -
B Jf f-----1 

,P ' J I I r:== r, 
C J "' I ~ · •ollo .a~lftu1fo !:: · ii.- ... 

er 
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La o privire mai atenta mai ales la momentul instauriirii coralului C sesiziim 
legatura organicii existentii. intre acesta ~i tema A. Materialul tranzitiv, bazat pe celula 
motoricii x, conduce firesc spre instaurarea concluziei coralului C. Si atunci toate 
momentele de aparitie ale temei A fiind urmate de acest material tranzitiv conµn 
virtualmente ~i cuplarea temei conclusive C : este vorba de ms.37-52/53-65 (A_,-punte), 
ms.95-145 ..... (Etapa I ·dezvoltare), unde cuplarea coralului C, se subinµege, se cauta dar 
in fapt se elideaza - mai precis spus nu se intoneazii. in acest context tema cantos 
firmus B devine reperul fix al acestei forme tritematice ea incheind expozipa A-B 
(expozitie ce nu ~i-a gasit inca certitudinea temei C) ~ deschWlnd repriza compacta B-A­
C. 

Ne gasim astfel in fata unei forme generate de o logica prioritar-tematica, 
contextul aparipilor acestor structuri fiind determinat de alp parametrii. Organiz.area 
sonora meta-tonala cu conotap.i bitonale (a se vedea primele 6 masuri ale introducerii 
unde vioara I are armura unui virtual F<1i1 major, fatii de vioara II notata Iara annura dar 
centrata in jurul unui virtual Re major. · 

Logica structurarii lucrarii ar arata astfel: 

· · · · · · ·:Exoozitie : · · Dezv(lltare Reprizii inversii Coda 
introducere • A puo1ie B Et. I 
celulax 

;Et. II B punte A tranz. 
coral C 

faJRe fll#- La-d<>it: Re-fai; d0tt- Re 
1------6, 53--b) : ~)--]4_ 

143--J 78 
17~·200 [ll 4-23\J-:..40 

7---52 --.-68 69----95 200·213 290-299 

: A elidarer : 
~ -. _-:. -- - -~- _. 

1 andemul A-C rcprezinta simbioz.a dintre tema dezvoltarii continue A ~i tema 
rezultai C. Or 1n acest context simboi.urile tematice devin neconforme cu realitatea care 
ne-ar rcleva grupul tematic prim A ~1 concluzia A1 urmat de tema a doua B, cootext in 

care dramaturgia f ormei ar trebui codificata altf el. 
Astfel grupul tematic prim alcatuit din tandemul A- A1 urmat de tema a II-a B, 

context in care repriz.a invers:l devine o necesitate pentru a~ezarea apoteotica a temei 
rezultat A1 in finalul lucrarii: 

- - - • - - - - - - - , r - - - - - - - - - • • •, 

; Expozipa :A ••• B : Dezvoltarea : Repriza inversa B-A= A1 
introducere·: A punt~ B Et. I Et)I B punte 
celulax 

A tranz. coral At 

fai/Re fai; La-dO# Re-faii d0ii Re 
1---:-6: 53--65 • 95--142 179-LW Lt4-23U-24V 

7-52 ~-68 69---9S 143-178 200-213 290--299 

AelidareA
1 

Aelidare Ai 

4.5.12.Concluzii asupra formei de sonata 
Am putut sesiza parcurgand analizele ca, far:\ exceppe, lucrarile ce ~i-au 

propus urmarirea dramaturgiei de sonata au respectat legile expozitiei arhetipale ale unui 
material tematic. 
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material tematic. 
Aici se impun catcva observatii: 

* Mutatiile din interiorul principiului de forma s-au realizat in perimetrul impus 
de modelul arhetipului expozifional numai in limitele asimilarii unei gandiri tematice 

specifice. 

* *Rigoarea arhetipala care este la ba?..a sonatei impune grupului tematic secund 
in mod obligatoriu o tonalitate Majorli294 deoarece chiar ~i in cazul unei tonalitati de 
baz:a minore, relativa este tot o tonalitate majora. 

* * * Odat:a cu maturizarea gandirii tematice, in mod special prin con:figurarea 
unor fizionomii muzicale bine conturate la nivelul temei a doua, principiul de forma se 
repliatii dinspre rigiditatile iflitiale inspre solutii optime. Fiind vorba de o fonrul tematica 
superior organizata subliniem procesul indelungat de cristalizare a insa~i conceptului de 
temli. Fenomenul este detectabit mai ales la nivelul fizionomiilor temei a doua, care 
dintr-o articulatie muzicala suficient de neutra la inceput, devine treptat reperul expresiv 
al formei. Ori tocmai acest lucru a obligat principiul de forma sa se plieze pe noua 
realitate. Ne referim desigur la cadrul tonal predestinat unde o tema a doua exprimata 
major iri Expozipe trebuia sa fie recapitulata minor in Repriz.a. Terna a doua care devine 
treptat reperul expresiv al formei nu mai poate jongla cu exprimarea sa fluctuanta (fie in 
major, fie in minor) ea va obliga, in consecinta, principiul de formli la o mutatie in 
arhetipul recapitulativ · prin utilizarea tonalitatii omonime (care serve~te atilt 
dezideratului de unitate tonala prin identitatea tonieei cat mai ales constanntei etosului 
modal prin pastrarea majorului initial!). Aici s-au produs acele mutatii asupra carora am 
insistat in analize la momentul oportun. Gandirea tematica finisata in confruntarile 
marilor sectiuni ale dezvoltlirii, pe de o parte, ~i cizelata, sudata prin subtilele pasagii de 
tranzitie - acele adevarate punµ de Jegiturli, pe de alta parte va impune idei muzicale 
tran~ante pe plan expresiv. Si mai departe intreg principiul de forma va trebui sa tffia 
cont de personalitatile tematice care le servesc. 

Tematismul devine astfel expresia maturizarii depline a gandirii muzicale. 
Iar rigorile arhetipale ale Expozifiei de sonata i-a devenit aproape unicul spatiu vital295

. 

Nu intiimplator se vorbe~te despre clasicii viene:zi ca despre primii mari sonati~ti. in 
procesul de adoptare a exprimarii prin forma de sonata am sesizat deci ~i incercarea de a 
propune alte relatii tonale in cadrul arhetipului expozitional. Era momentul relielarii. 
depline a gandirii tematice, ceea ce a dus la hegemonia articulatiilor tematice asupra 
principiului de forma. $i tot aici este bine de anticipat impactul pe care 1-a avut sonata 
asupra tuturor celelalte principii de forma. Jonctiunea sonatei cu liedul ( mai precis spus 
sonatizarea forme.lor strofice ducand la aparitia sonatei-lente), sau cunoscuta sudare a 
sonatei cu rondoul; toate aceste fiind posibile numai in clipa generaliz:arii unei gandiri 
tematice hegemone. 

****Pe aceast:a linie putem sublinia aparitia tritematismului, la inceput ca o 

294 de aici §i inconvenientele recapiluliirii unei teme initial majore in minorul tonalita)ii de bazA, gra!ie acelei 
"cutume" a reprizei arhdipale, aspect de care am amintit de mai multe ori. 
mvom vedea in paginile urmiitoare cum sonata este capabila sa subsumeze aproape toate principiile de forma 
(inclusiv fuga). Mai muh chiar in romantism §i-n prima jumatate a veacului XX au existat tendinJe de a subordona 
Genul-fonnei! urmlirind articularea Wlei Macro-sonat.e cat intreaga compozifie. 
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tema noua in contextul dezvoltarii ~i mai apoi ca o componenta constitutiva a arhetipului. 
Terna a treia incorporata ExpoziJ:iei preia pe multe coordonate atributfile segmentului 
cadenpal din vechiul grup tematic secund. Si tot pe aceasta linie putem plasa incercanle 
noilor orientari stilistice de a scrie sonata in afara gandirii tonal-funcf.i.onale sa~ ceea ce 
ni se pare mai riscant, in afara gandirii cursivitaplor elaborativ -evolutive.296 

Ajun~i cu observap.ile aici credem ca este necesara precizarea ca vorbind despre 
sonata nu mai este permis de a numi tema principala $i tema/teme secundare. Prin 
noile mutatii in principiul de forma toate articulatiile tematice i§i au importanta lor, 
adeseori tema intfil poate deveni in dramaturgia lucrarii, mai pupn importanta decat 
urmatoarele. 

* * * * *o ultima problema legata de forma de sonata este cea a dramatargiei 
muzicale. La nivelul complexitatii acestei forme tematice se pune problema efectiva a 
unei conceptii de dramaturgie autentica. Temele muzicale nu sunt ni§te idei muzicale 
oarecare ci reprezinta tot mai evident ni~e fizionomii muzicale simbol, adeviirate 
«personaje muzicale». Ajungand aici subliniem doar faptul ca sub nici un motiv 
conceptul de «personaj muzical» nu trebuie coborat la nivelul portretului comun al fiintei 
simbol ca $i veriga pentru o actiune dramatica297

. In contextul arhetipului expozitional se 
propun doua caractere muzicale care se exprima dupaanumite reguli (coagulate printr-un 
arhetip expozitional) $i nu cum se crede ca doar din «inspiratie». Caracteristicile unor 
bune teme de sonata ar trebui discutate mai pe larg la un curs de stilistica implinit cu 
observap.ile estetice corespunzatoare298

. La nivelul analizei muzicale primare unde se 
giise$te demersul nostru nu putem dedit sa consemnam, schema, arhetipul expozitional $i 
evolutia formei dupa un anumit plan. 

Dar in majoritatea analizelor parcurse ar mai fi trebuit reliefat inca ceva esential: 
expresia muzicala, sau mai precis ce se dore~e a ni se transmite. Analiza muzicala se va 
implini abia de acolo mai departe299

. 

4.6. Privire de ansamblu asupra 
formelor cu arhetip expozi(ional 

Dorim la incheierea acestui capitol sa revenim asupra principilor de 
forma baz.ate pe arhetipul expoziponal. 

A.tat la fuga dit $i la sonata Expozipa este acea articulatie a formei care ii 
configureaza profi.lul marcandu-i insa$i rafiunea de a fi. Terna, respectiv temele 

296Problema este de o complexitate deosebitli deci ne oprim cu observatiile doar la suprafatJi. Se na§te intrebarea 
dacii noile organizari sonore pun la dispozitia materialului tematic ace! teren propice fiinfiirii fu contextul unei 
dramaturgii. 0 a doua dilemii se contureazii atunci cand 0 forma tematica este furtata de a exista printr-un limbaj 
declarat netematic. Gestul pare eel putin bizar dacli nu chiar !ig!Q ca rezultantA a unei prejudecilti traditionale. 
297 Incercarile compozitorilor romantici de a scrie «muzicii programaticii», liiudabile in ese:nta !or (incerciiri care au 
creat §i genuri muzicale proprii), sunt departe de capacitatea limbajului muzical de a se derula dupli legile unei 
dramaturgii specifice. Aici abia maturizarea muzicii instrumentale (in sine) a fost cea care a desd:iis nebiinuite 
posibilitliJi de exprimare a sensibilitliJii ome:ne¢. De aaun mai departe va trebui sli intervinA estetica mu.zica!A 
~ a dezbate pe larg aceastli problemli. 
298 Pentru ca la cursul prad.ic de compozitie maestrul atinge in mod inevitabil aceste probleme. Iatii de ce W1 

compozitor prim~e in mod inevitabil mai mub.li infonnatie, de unde §i o altli persped.ivii a sa in abordarea 
analizei muzicale. 
299 Aspecte pe care le vom atinge in proiectatul volum doi al acestui tratat. Analiz.a dramaturgiei muzicale este una 
din fatetele abordlirii unei analize muzicale; iatii de ce i-am rez.ervat un spaJiu corespunzl!tor i volumul pe care 
dorim sa-1 intituli!m "Strategii in abordarea unei analii.e muzicale" 
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genereaza arhetipul $i nu invers. Ideile muzicale care sunt scrise ~i pentru a servi un 
anumit cadru relational nasc perspectiva ·expozitiei matriciale. Virtualitiiple dezvoltatoare 
ale acestor teme deschid perspectiva comentariului, a evolutiei, a confruntiirilor specifice 
limbajului sonor, de unde se va impune cu tot mai multii evidenta osatura unei 
dramaturgii muzicale. De aici retroproiectarea unei noi conceptii asupra temei 
muzicale300

. · 

Cadrul matricial impunea transpozitia in anumite cazuri: 

Relafia Dux-Comes este in fuga o conditie a expozipei arhetipale aidoma 
corespondentelor dintre segmentele Expozipei $i ale Reprizei din sonata; in ambele cazuri 
se impuneau cu necesitate utilizarea unor transpozitii riguroase (transpozitii nascute din 
logica dictata de un cadrul tonal predestinat). 

Grape Arhetipului expozi(ional se realizeaza cele mai spectaculoase moduJatii 
prin structura. Astfel de relatii tonale exprimate prin articulatii muzicale binecunoscute 
sunt consecinta unei gandiri arhetipale oglinditii de un material tematic consubstanfial 
principiului de forma. Or de aici mai departe problema se poate aprofunda la nivelul 
stilisticii $i al esteticii muzicale. 

Am dori sa revenim la problema tematismului. Din debutul acestui capitol s-a 
subliniat ca la nivelul formelor muzicale complexe apare tema-ratiune a formei. Daca 
tema de fuga prin cele doua ipostaze ale sale poate :fi omologatii cu samburele formei $i 
derularea sa dupa legile expozitiei s-ar putea denumi articula\ic obligatorie de forma, in 
cazul sonatei lucrurile sunt putin mai complexe. in mod paradoxal in cazul fugii expozitia 
are doua deziderate simple (acumularea planurilor polifonice ~i deschiderea acestora cu 
Dux sau Comes), in cazul sonatei relap.a tonala dintre cele doua lumi tematice este fixatii 
prin cerintele principiului de formii, in schimb exist.ii o libertate maxima in utilizarea 
discursului muzicat3°1

. Sonata deschide astfel cea mai optima perspectiva pentru 
derularea unei dramaturgii muzicale in sine302

. Legatura sonatei cu configurarea 
materialului tematic este totala (chiar dacii din coordonatele impuse de arhetipul 
C"-'JX>zitional nu pare a se reliefa a~a ceva). Aici este nevoie sa revenim la conceptul de 
dramaturgie muzicala precizand clar $i rara echivoc: arhetipul expozifional permite 
propulsarea tematismului in primul rand din perspectiva samburelui sau 
dramaturgic. Expresia grupelor tematice nu este $i nici nu poate fi indiferenta303

. In 
functie de aceastii expresie va fi derulatii pe mai departe forma muzicala. Iatii de ce 
formele muzicale baz.ate pe un Arhetip expozitional (fix-riguros-echilibrat-predestinat) 
permit o a$a de mare libertate in desfii$urarea !or, libertate nemaiintalnitii la nici un alt 
principiu de fonna. Suntem postati in miezul rafinamentelor de limbaj, unde prin 
convenp.ile reperelor putem defini, gradatiile psihologice, relafiile conjuncturale ~i 

geografia discursului nostru. Iar de aici mai departe va trebui doar sa gasim cele mai 

300Con~inJa de tema-ratiwie a formei s-a cristalizat relativ tarziu astfel incilt abia acum putem avea o perspectivii 
reala asupra insa§i conceptului detema (a§a dupa cum I-am schiJat in a dona secptme a pre=rtului tratat). 
301 De aici §i dilema dacii fuga est.e o fonna sau o tehnicii a limbajului polifonic. 
302De aici §i fascinatia pe care a imprimat-o gmeratiilor intregi. de compozitori.. Sonata prin exprimarea sa cea mai 
complexii Simfonia ramiine §i astiizi tm ideal, mai muh sau mai putin mlirturisit. 
303 Aici est.e de-acuma obligatoriu ca tematismul formelor bazate pe Arlletip expozitional sa fie studiat ca problemli 
prioritarii pentrn exprimarea dramaturgiei muzicale propriu-zise. 
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naturale mijloace de a ne exprima intentionalitatea creatoare. 
Paradoxul formelor baz.ate pe Arhetip e.rpozip.onal este tocmai deplina libertatea 

pe care o ofera in procesul de coagulare a discursului muzical care-i urmeaz.a. Rigoarea 
arhetipala a unui proposta tematic permite plasarea materialului descris acolo cu o 
dez.involtura greu de imaginat in contextul altor principii de forma. Creatia muzicala 
devine aici creatie deplina, insa numai la nivelul unui profesionalism bine insu~it. 

C.D.7 

. Forma de Sonata 
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C.D.8 

Forma de Sonata 
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CAPITOLUL5 
imbinarea diferitelor 

principii de forma 

La fiecare dintre capitolele anterioare am fost tentati de a pune in discutie 
problema imbinarii principiilor de forma deoarece fenomenul este sesizabil in foarte 
multe cazuri304

. La Rondoul clasic de pilda am amintit ca din jonctiunea sa cu sonata se 
n~te Rondoul-sonata, care, in mod inevitabil, va .fi un rondo-bitematic. Dar sonata prin 
disponibilitatile ei, practic nelimitate, va fecunda in anumite epoci stilistice aproape toate 
principille de fonna305

. Tot a~ cum anumite tipologii strofice (cu cat sunt mai complexe) 
vor putea subsuma alte principii de forma. Considerand problema deschisa in acest 
capitol vom dezbate doar doua aspecte primul , o realitate obi§nuita: Rondoul sonata §i al 
doilea aspect: fuga-sonata. 

5.1 Rondoul-sonatii. 
Esenta acestei imbinari consta in repetarea primului episod al 

rondoului, pe de-o parte §i conceperea refrenului alaturi de tranzitie ~i primul episod in 
legitatile arhetipale ale sonatei, pe de alta parte. In acest fel repetifia primului episod 
impreuna cu refrenul va deveni indubitabil reprizli. de sonata. Dar principiile de forma 
care se interpatrund ar trebui privite in simultaneitatea lor, adica a~a cum de fapt ni se 
ofera in realitate: 

B 
Principiul de rondo= principiu hegemon ...... ~~~~~~~- ~~~~~~~-

B A C A A 
Rel'ren 

',..,,;µ, Episodul I 
......mpc Refrell ..-up Refrcn 

lrannpc Episodul TI trannpc Episodul I 

T•ma l punt< 
Ton. Bazli 

Tema II 

Ton.DIR 

Expozipe de sonata 

""""' TemaII 
Temal 

Ton. Baza Ton. Baza 

Repriza de sonata 

Principiul de sonata = principiu implicat 

5.1.1 Ludwig van Beethoven 
Concertul de vwarti (op.61, rondoul final) 

A 
· ·e Refren 

Finalul concertului de vioara este scris intr-o forma de rondo-bitematic 

304 Formli pura nu existii! in fond fiecare lucrare muzicala ~i configureaza propria sa arliitectonicit Principiile de 
form! vin sii surprindii categoriile arltitectonice cele mai caracteristice. Pe 1inia firescului este deci posibila §i 
imbinarea mai muhor principii de formii. 
305 Clasicii §i romanticii, dupa cum am mai afirmat, au fost cu precadere "sonati§ti" incluzand in articulatia elasticil a 
formei (in dezvohare deci) o sumedenie de alte principii de fonm subsidiare (variatiuni sau fugl! de pildii). 
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cu implicarea in egala masura ~i a principiului de sonata . 
• Iema de Rondo este in esenta o perioada de 8 masuri: 

Iii• •••t; 3 ; 3 II-
1'""·J :t .. .J ,,. 

¥1' u J 1 H 1rnsr "'LUJ 1i1mJ· ~ 1J jJ9; 1 J 3 l'J 11 J~JIJ lJJ 41 J no", • r-
-p :_,I -.._,,,,. .. . _ _,,., . ./ ...._,,, 'J. ·-

Aceasta perioada se prezintii in schimb, cu exceppa reprizei finale, in contextul unei 
forme tristrofice rnici: r~ ;1jh E 
1~ M ·m I ~ 3 ~ 3 3 ~ ,,. c,.,,.~ ~ -i-- .. ~~ •n ;n t;1 • £ ·IJ J; 11;;:JH;1'* EJI - - - - - - -:< 1 "'s 1, -rr ; . P ~ . J .....__,, ._,,, .. - . ~__.,.. . L}=~ :-

. ~- s '"'·$& ,,. e®t _ VLpr~f!!:1f!!:~1f!!:~ --- ---- -
tlc(icatarnciitc · 

- --·- .p,, 

Til~·· i . ,,,,, .. r.: I''"· ,. I ~ I .. 
(I i ~ • ~ cJ e 0 dp F ' rQ ctrJ 
l . ,_ .. _ ,,.,, oj- ------·-~ 

Cele doua episoade sunt concepute diferit, atat din punct de vedere al 
materialului muzical cat mai ales din punct de vedere structural. 

Episodul B devine in egala masura ~i Terna a II-a de sonata (avand chiar 
segmentarea caracteristica bi, b2 ~i b3) ; la prima aparitie este expus in La major, iar la a 
doua aparitie in Re major (funqie de locul intr-o expozitie sau intr-o repri.za de sonata): 

fu~~~ fu~~~ 

b2 

i'tffR E1WIDRma1t 

Episodul C este episodul central al acestei forme simetrizate prin reluarea 
primului episod ~i, in acest caz, se prezintii ca un adevarat «Trio» (expus in sol minor, 
deci omonima subdorninantei). Ca structurii este un Bistrofic cu repriza ct se repeta 
riguros, repetitiile reprezentand adevarate Variatiuni tip Double (realizata constant 
intre vioara solo ~i fagot) : ~ ftrrr pr1~~ @i flrp

1 
f r'f E!£P$ I 

v ... "'==' ~]IE-I-~ H-E:Ji-- ~, 
~ . 

. :~.~1:w:,:,;;=r;;[:1s;;;100 "'"I 
.:;:; ·~ - i.e·-~~- . -~~ 

v .... *' ~ I e-M¥ffis ~m f&1DE~l WWJµgfffi 

...... 
cv ... ..-

265 



Tranzitiile dintre Refren §i Episodul 1 primesc rol de punte, iar Retranzip.ile sunt 
realizate cu regularitate prin motivul inip.al a. 

Schema generali a formei 
r 

Terna de 
Do-.1~ 

I/ 

A A' Av' tnnziti• 

~-8--44 
45-58 

Re 

Tema I 
pun t e 

Expozi,ia de 

'-

Episodul I Temade Episodul 
Rondo II 

' «TRIO» 
bi bib, A A' A/ tnnziti• cc, 
htv c•c,. 
rctranzi$ic retramif.tc 

59 -76 93-116 12TIS8 
77-92 117-1:!6 ) 13 ' 

Lala L Re sol 
Grupul 
tematic 
secund 

Sonat 
./) 

**' .. 
unplicarea ~· a une1 tipologii 

tristrofice limitrofe cu traditia 
"da capo" datorita c-.uactentlui 
de trio al episodului II 

5.2 Joncfiunea sonata-fuga: 
Wolfgang Amadeus Mozart 

"""I 
Tema.de Epbodull 
~ • ** -

Rondo 

/'/ ' I' A A'AvT tnnzili• b, flz Ii, A 
biv 
rernnziJic 

174-216 233-247 
-278* 

-292--359 
117-232 - 291 

Re Re/re/ Re -Lab ev. Re 

Grupul 
Tema I tematic Coda 

pun I e aecund 

Repriza de Sonata 
{cHCeJii} 

"" 
* interpolarea 

~ cadenfei de virtuozllate 

Cvartetul in SOL major (K v 387 Finalul) 
In finalul acestui cvartet de Mozart intalnim o jonqiune (a doua 

principii de forma) mai putin utilizatl. Cele doua grope tematice ale sonatei sunt 
prezentate prin Articulatii caracteristice de fuga iar puntile segmentele cadentiale ~i 
dezvoltarea sunt articulap.i tipice de sonata. cele doua principii de forma sunt scrise cu o 
acuratete, dar mai ales cu o naturalete demna de personalitatea marelui compozitor. 

Expozifia de sonata este cuprinde deci expozitia de fugii (a temei A) ca ~i bloc 
tematic prim, o punte cu doua segmente, expozitia de fugii (a temei B). conti:aexpozilia 
(temelor B-A) §i temele de incheiere, ca §i bloc al grupului tematic secund. 

Terna intai A este deci expozitia de fuga a temei A care se prezinta in cele doua 
ipostaze de Dux §i Comes: 

l~~·krf" 1:., ~~~ 1~; I" I le I 
[tema fund modulantii va prezenta in ipostazA de tiispuns cuvenitele mutatii]. 

Construqia canonica a acestei expozitii este ajutata de cele doua contrasubiecte: 

@@@@@@@ contrasubiectul 
1 ~Tffrt (f frr rT 
~ •IF* I t Ir 

************* contrasubiectu• 
2 If@! __,,~ 1q4 fCft Bfll -ETH :- - r 
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Terna intai de sonata are urmatoarea construcp.e: 

V1 I l {iil(iil ti!"'! <ii/@l * * @ * * * 
r.I> 

Vn I l(Oi(ii\ l<il<'il (iil(lll lilr.l Iii!* * * * *" '"' "" tiff '"' 
V-la I I 

V-cl 
~rai ,~fi! (il>/1/J, ,,.,,. (iil(ill 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 
Sol Re Sol Re Sol 

("""''''""''"""""''"""= Contrapunct liber) 

Urmeazii o punte caracteristica de sonata cu doua segmente: 

/ " u I 4"f- ... - #- I I I 

- - _ .... 
•·.., u p ", - _ __,. 
• __ \,.- --- __ ? --

---· .~· 

f ' 
Grupul tematic secund in complexitatea sa se 

expozipi de fuga ~i doua segmente tipice pentru temele de incheiere. 
prezintii prin doua 

B1 expozipe de fuga ba.zata pe tema B 

in Dux 

in Comes!i '-I: =======.JI) l~r ygfd f4@±e1~ 
contrasubiectul 3 •+++++++++++tt+++++++ 

~lI ~ I Fq uJb#ALJJ;gd 
Vi 

I .. l 

I .. 
+++ +++ +++ Vu +++ 

V-la I +++ +++ - -
Vcl +++ +++ +++ - +++ 

51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66 67 
La Re La Re 

B2 se prezinta printr-o Expozipe de fuga dubla baz.ata pe contraexpozitiile temelor 
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A ~i B306 
context in care va apare ~i un al patrulea contrasubiect: 

((( ((((((((((((((( 

'~(' tc ~ 1~E~~,l E ~ 
V1 (( (((( (((( (((( 11 ~ 
Vn It I 1(1 (Ii( iU1 (fff If V-Ia 

(((( (((( (((( (((l (d JI 
Ii •• V-cl pe da la 

69 70 71 71 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83 84 85 
Re La Re La 

B3 (ms.92-107) fixeaza tonalitatea prin relatia 1-V cu o formula ritmico-melodica ce 
provine din A: 

B4 (ms.108-124) este o adevarata tema de incheiere fund o sinteza din ipostazele Dux ~i 
Comes ale lui A: 

Dezvoltarea contine doua etape: 
Etapa I (ms.125-142) acumuleazii polifonic motivul de legatura z : 

Etapa II ( ms.14 3-17 4) continua ascendenta armonica pomita in etapa precedentii 
(de la sib-sol-solv folosindu-se de ipostaza Dux a lui A) 

~· . \ \iit4\ ~ h.J 
1)'15" j 0 t ' 

Ajuns pe sol v urmeazii drumul modulatoriu de reintoarcere, dispus deci in cvinte 

306 in acest caz este vorba de contraexpozitie deoarece se urmar~ in egaUi misurll atat acumularea planurilor 
polifonice cat ~i desdliderea acestora cu una din ipostazele tematice! Fuga dublii se realizeazA prin contraexpozipa 
A suprapusli peste contraexpozitla B. 
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descendente (sol v7_ do v9 -fa v7_ sjb v7 = 13IV 6#.;- la v7). 

Dezvoltarea se inscrie pe linia unei pe'i'.manente evolutii annonice. aducand mai 
putine elemente de tratare polifonica, prin aceasta contrastand puternic cu blocurile 
expozitionale care sunt expuse in rigori arhetipale de fuga. 

Repriza este puternic dinamizata debutand direct cu cele doua segmente de 
punte, care sunt identice ca ~i fizionomie, debutand insa Ia subdominantii pentru a ajunge 
:firesc la tonalitatea de baza a grupului te.matic secund. 

Si aici se porne~e de la segmentul B2 , care suprapune cele doua teme A ~i B in 
alta combinafie polifonica: 

V1 II (('.(llll <rnuu !l(HH{ ((((((ft 

Vrr 
I 

I I +t ++ ++ 4 
V-la 

Vcl I I +t +t +t ++ I 

209 210 211 212 213 214 215 216 217 218 219 220 221 

B3 este reluat static (dar in tonalitate de baza) iar B" de asemenea. 
Coda este o replica a dezvoltiirii in ceea ce prive~te etapa I fiind scrisa pe baza 

aceluia~i motiv de legaturii : 

iar in etapa a doua a codei discursul muzical se incheie cu un stretto a temei A : 
bu><. __ .-

il. ~ .... - f! ' ,,,.- ..... -/"" " 

"',." J Cl JV - ,,_ 
~ 

- - · ... -1• I"' f fr . - -~ n ·-
·--· .. -7"l:i. 111~ ~ .n f'!t 1'1 .. - ·-: -

" .I -- . ... 

·~ - I ..J 1 ,, - "" 
- - p ~ 

/lu 
-

~ . .; I v~ •. f-'"tf t{"O" ~ 1-r - ---
p - --

~:-

' p "-.:_~ 
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Schema generala a formei 

E x p o z l a 
A p u n t e Bi 
expozif:ia segmentuJ 1 expozif.ia de 
defugli 

seimientul 2 
fugli 

A B 
1---1 7 39---51 

17---39/ 51----69 
Sol Re Re 

Dezvoltarea 
Eta a I 
1 ---------------1 

B2 tranzitie 
expoziJia de 
fugli 

A-B 
69---85 

85------91 

n 
143---------------------------174 

mi-si-fa#-do#-sol#-re#-sib sil:>-fa-sol-do-fa-sib/la--do!Dov 

Repriza dioamica Coda 
untea B2 B3 B4 Eta a I 

segmen II repriz.a de ev.ca 
segmentul 2 

fugaA-B 
175--197 209-- 0 235--250 

197---209 221-234 250--266 

Do Re Sol 
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B3 B4 

92-107 
108-1 24 
Solv 

Eta a II 
repriza de fuga 
stretto A 

282-------297 



D 
ORGANIZAREA· GLOBALA 

a timpului muzical ca 
simbioza dintre forma ~i gen 





CAPITOLULl 
Gandirea ciClica 

• ~i implinirea .f orinei prin gen 
Inainte de a dezvolta conceptul de gandire ciclica dorim sa pornim. de la 

observapa cii a aparut in momentul cand s-a maturizat con~nta de gen muzical ca 
intreg. Ahia atunci . creatorii si-au pus problema utilizarii unor elemente de constructie 
muzicalii comune mai multor Secpuni ale intregului. Genul muzical (respectiv intregul 
creapei muzicale) in ipostazele multipartite, insemna in sine un ciclu de cateva mijcari 
muzicale. Ori dacii parple ciclului sunt marcate de segmente muzicale simbol, comune 
mai multor parfi, inseamnii ca ne gasim in fafa unei gandiri intentional ciclica. 

Am dori totusi sii legiim acest aspect si de configurarea unei «dramaturgii» 
exprimatii prin si pentru limbajul sonor307

. Aici gandirea ciclicii implineste acelasi rol ca 
si reprizele in anumite tipologii formale. Reperele ciclice Iaclnd recul la memorie 
substituiesc acea lipsii a certitudinilor concrete din limbajul muzi.cal pur308

• 

1.1. Repere ciclice in configurarea genuiilor multipartite. 
1.1.1. : Ludwig van BEETHOVEN 
Simfonia a V-a op.67 

Cele patru misciiri ale Simfoniei a V-a sunt concepute sub semnul unitiitii 
depline a ciclului, celula-motivicii generatoare a ~:::E3~J=EF 

~--~ !'. .. __ tc:;,:;,''· racandu-si vie prezenta 
pe parcursul intregului ciclu. Dacii in prima miscare conciziunea formei de sonata este 
marcatii in primul rand de claritatea reperelor motivice a 309

• in miscarea a doua 
variatiunile duble vor urma pentru moment exprimarea unui relativ contrast fata de 
inceput310

• Ultimele doua miscari vor utiliza. in schimb. o noua ipostazii a celulei 

generatoare sub aspectul motivului ritmic a1: [ ~-iia=:2=1 ] f1'FEH~ -~ 
• '--- a , -~ 

307De la inceputul acestui Tnrtat am preciz.at cii dupa opinia noastrii muzica i§i are wi limbaj al sau propriu ~i 
construindu-§i uni:tlifi semantice specifice, este capabilii sii exprime ceva coerent prin sine. incerciirile de «a explica 
muzica» sunt sortite e§ecului atiita timp cit o obligiim sa fie e.'qlrimata prin alte limbaje ( o traducere riimiine in 
ultima instan!A o triidare). In artele sincretice se unniire§te gradafia psihologicii pe mai muhe canale, §i atunci 
limbajul muzical fiind doar una din dimensitm.ile comunicarii este subordonat de obicei celorlahe. Toate artele prin 
diferentele lor specifice sunt legate de concret: linia din desen ne impingespre asocieri com.Tete, culoarea din pictura 
idem, volumul materiei sculptate de asemenea, cuvantul literaturii sii nu mai vorbim; singur swietul nu ne cheamli la 
nimic concret! De aici nevoia de a-i explica limbajul cvasi abstract care-I genereazii. Atunci cand ne exprimam 
exclusiv prin limbaj sonor, fiirli adjuvant literar-poetic, sau fiirli suportul dramaturgic al wiui libret, In calitate de 
muzicieni avem sentimentul artei muzicale pure. Areasta nu exclude vocea care lini§tit poate sa se exprime fiirli text 
prin vocalizii ! fate wi stadiu atins de limbajul muzical, stadiu ce ne permite astlizi sa reevalu&n pozitia muzicli ca 
limbaj in perimetrul celorlahe limbaje. ~i atunci sa incepem a · gandi la o «dramaturgie muzicali» lndependentli 
ro deasupra dramei muzicale sau a teatrnlui muzical. . 

08intr-un Eseu al nostru dedicat metaforei muzicale (tiparit in volumul "Muzica noastra cea spre fiinfA") explicam 
cazul de "metaforll relevatorie" a onomatopeii Sunetele care fonneazii conturul concret a unui senna!, a wmi 
peisaj etc., §i prin aceasta raportandu-ne la concret i§i ju~tifica prezenta in creapa muzicalii cultii in perimetrul 
rafinamentelor stilistice, fiind in esentil metafott muzicale. In copilaria muzicii programatice s-a abuzat chiar de 
astfel de metafore (vezi de pilda semnale de corni de viinAtoare, diverse triluri de pAsiiri, §Uierat, susur, § •. a.). 
Revenind la onomatopee facem o asociere cu izvorul primilr al grupei instrumentelor idiofone din cadrul 
compartimentului de percupe. Aici onomatopeea timbral4 frustii a evoluat pin! la rafinate realitap organologice 
(vezi marimba, villrafonul, jocul de clopotei etc.). Exist! §i instrumente idiofone care pot fi utilizate ca §i simbol 
sonor (vezi clopoteletubulare sau toaca - recte simandra) sau ca Ci.tat (vezi toba mare,. micii, etc.). · 
'
09 In analiza noastrii asupra formei de sonatii a acestei piirti (a se revedea paragrafuJ respectiv) am citat la un 

moment dat rezumatul formei marcat de evolutia celulei motivice generatoare. 
310 AnalizA care de asemeni poate fi revazutli in cadrul capitolul variatiunilor libere. 

273 



Intre partea a III-a si a IV-a exista o . ampla tranzitie scrisa de autor in vederea 
fuziunii organice dintre aceste doua ultime mi§cari. Dar pe l3nga intenpa declaratA de 
Attacca (notat in partitur:l) ramane materialul muzical comun parµIor, material bazat pe 
intonatiile motivului ritmic a1: 

in partea III-a 

~P'l 1P'l 1fiiJ; ji!1 J 
in partea IV-a 

t {f .EI~!~::!!![; ff~! !1 
Recapituland reperele ciclice ale intregii Simfonii putem refine urmatoarele: 

I Allegro con brio 
(sonata bitematici bazati 
pe celula motivicil a.) 

II Andante 
conmoto 
(varia\iuni 
duble) 

m Allegro IV Allegro 
ins.19-45 133-140 . (Sonatii) 

79-96 . 255 324flranz] 

~a1 ms.!60-206 

t%f.,, I' • • J JJ\j H 
r~1 0 . ~iiDl 

... @ I 

1.1.2. Ludwig van BEETHOVEN 
Concertul pentru vioarli (op.61) 

Concertul instrumental clasic pastrea7A caracteristicile genului (ad.ic:l altemanta 
Articulatiilor Tutti solo) dar ele se realizea7A pe alte tipare formale. Prima miscare este un 
Allegro de sonata, a doua ~$Cafe o forma de lied sau de variatiuni, partea a treia un 
rondo (mono sau bitematic). Pentru partea intai 'subliniem anumite rigori care sunt 
impuse de acest gen: Marele tutti este pr&..entat in ipostaza unei Expozijii de sonata, 
expozitie care insa nu departajeaza tonal cele dou:l teme. Cu alte cuvinte ambele teme 
sunt expuse in tonalitatea de baz1i (aidoma viitoarei reprize)311

• · 

Materialul tematic al expozipei se prezinta in felul unn4tor: 

311 Aici se poate sesiza drumul evolutiv al ooncertuluj .instrumental clasic, de la o introdUcere ordiestrali cu un 
anumit material tematic (de obicei tema int.ii §i eventual tema cadenfialii din ~). pani la expozipa dubll: prima 
expozilie cea Tutti ~i a doua cea solo (~de se va modula. pent:m teli:la a doua in sfura tonali oerotii de atbdiput 
expoziponal). Conoertul mo7.llrtian este eel care ne-ar put.ea ilustra intreg drumul dC la o· simpli introducece 
ordlestrali pini la o expozipe inoompleta. Am ales ccnCertul de vioara de Beethoven deoarece aici s-a reali1.at \Dl 

adevarat edlllibru intre cele doua expozitii. 
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,. 
I J ''r r r w, rr 'r' Fu 'F r-E . 

Planul general al f ormei plirpi intii 
E xpoziti a de 0 r . c h e s t r a ' 
Ai A2 p u n t e B1 Dz Bl vioari solo 

SOl>)ll.) SOl>)ll.2 seym.3 Div 18ritire 
tranzitie 

Re Re Sit.1sol Rev Re re Re Re 
J-9 18-27/ 35--42 51--(57-62]-64 77-84 89-100/101 

10-18 28-35/ "43-50 65-77 [85-88/ 

E x p 0 z i t i a cu v .ioara solo 

Ai A2 p u n t e Bi B2 B3 tranziti e 
SOl>)ll.! SOl>)ll.]V Sel>)ll.3 Biv evolu;ie~ 

Re Re --La Lav La la La La 
102-109 118-125 134-143 152-(-163)---165 178-185 200-205 

110-117 126-133 144-151 166--177 rJ86--200 

D e z v o I t a r e a 
Exoozitia variata rorimul val al dezvoltarii] 

A2 p u n t e B1/ A2 B2 B3 viaara solo 

sel>)ll.2 sel>)ll.3 B1v l§ritire tranziti• 
La La ~ re ~ 
206-233 231-238 247-(253-58)-260 

224-230 239-246 261-27! 
272-279 284-299 

280-283 

r al doilea val al dezvoltarii 

Ai A:z ~ (punct cuhninant expresiv) retranzitie 
sol 

300-307 329-330---------345-------357 
308-328 357-363/364 

R e p r I z a 

Ai A2 p u n t e B1 B2 B3 tranzitie 
se=.l sel>)ll.lV se=.3 B1v evolutieB3 

Re Re - Rev Re re Re Re 
365-373 382-385 408-417 1426-439 452-460 

374-382 386-408 418-425 440--451 [460---478 

C 0 D AR e > r 1 z a var1ata 

A2 punt e cadenta solistului Bi B:J 
sel>)ll.2 sej!lll.3 evolutieB3 

Re Re Re 
479-480-96 504-510 518-522 

497-503 511-518 523-535 

Demn de refinut in acest caz este rolul aparte pe care-1 are arhetipul expozitional 
atat in configurarea formei de sonata cu doua dezvoltari (unde valul prim al dezvoltarii 
este o expozipe variata ~i coda o repriza variata), cat mai ales in definirea specificului 
genului concertant prin rigoarea celor doua expozitii: 
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~ Expozipa-Tutti ~i Expozitia-Solo. 
Intre aceste ''blocuri structurate arhetipal" se insereazii al doilea val al dezvoltarii 

care elaborand grupul tematic prim ajunge prin evolupa sa melodica sa articuleze acel 
punct culminant expresiv A3; care dupa cum vom vedea este in stransa legatura cu 
mi§dirile urrnatoare: 

* Partea intii forma de sonata 
[CU tematica Ala""" I A lartea I §i Blartea I B lartee I B lartea I] 

Expozlfla- Ex:pozitia 
Tutti -Solo 

Re Re-La 

Terna 

Expozitia- Elaborarea culminaJia Reprlza 
variatii1 A1-2 ...... 1 expresiva 

A1.-.1 

La sol sol Re 

. * *Partea a doua forma de variatiuni 
[cu tematica A parte• II variapunile sale 

§i episodul expresiv BP"""" II -inrudit cu A,pan..a 11 

Repriz.a -
variat81 

Re 

Apartea II Var.I, Var.II, 
ep. 
Bpartea II 

ep. 
Var.IV,Var.V, Bpartea II Var.VI, Var.VII 

Sol 

Aparteam 

refren 
Re 

Var.Ill 

Sol 
var.A1 part.. 

1 var: A1 putHI 

Sol Sol Sol 

* * *Partea a treia fonna de rondo-sonata 
[cu tematica A partea m, B partea m 

Sol 

§i episodul central C (inrudit de asemenea cu A3partea 1)} 

Bparteam Aparieam Epn.-odu!C . 
var. AJ pan .. r 

Aparteam Bparw.m 

Episod I refren Episod II refren Episod I 

La Re sol Re Re 

Aparteam 

refren 
Re 

inrudirea evidenta dintre punctele culminante expresive ale tuturor parplor, 
respectiv dintre A 13 §i episodul B11 precum ~i episodul C, centrate tonal in zona 
subdominantei sol/SOL arata astfel: 
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1.1.3 Robert SCHUMM1N «Frauenliebe und Leben» 
(Ciclul de lieduri op.42 pe versurile lui Albert Chamisso) 

Aici am dori sa privim acest ciclul de lieduri prin prisma procedeelor de 
realizare a unitatii de ciclu deoarece cele 8 poezii ale lui Albert Chainisso312

, care au stat 
la baza liedurilor, conpn virtualitatea unui autentic libret. Aici dramaturgie este urmarita 
de ciitre Schumann intr-o evoh¢.e temporala unidirectionata m care nu este posibilii nici 
o interventie313

. Chiar daca, aparent, primele 5 lieduri au independent-a deplina gralie 
structurarilor precis conturate, atiit in articulatiile strofice ce se inchid in tipologii de 
formii muzicalii adecvata acestui gen rniniatural, cat mai ales datoritii comentariului 
pianului314

, subliniem totu~i ca ordinea succesiunii !or nu putea fi. a1ta decat aceea aleasii 
de compozitor. Propunandu-ne de a riimane in raponamentul nostru doar la cateva 
argumente pur muzicale, pentru moment giisim sufi.cienta sublinierea circuittllui 
subdominantic mchis in perimetrul primelor 5 lieduri: 

I) II) III) 
Seit idi ihn gesehen 

Sib 
AA' 

Er, der Herrlidiste 
vonallen 

Mib 
SD 

A-B-A-C-A cu 
codetta 

Idi kann's nidit 
fassen, nicht 

glauben 

A-B-A 

do 
relativa 

SD 

IV) 
Du Ring an mcinem 

Finger 

Mib 
SD 

A-B-A-C-A cu 
codetta 

V) 
Helft mir, ihr 
Sdiwestem 

Sib 
A-B-A-Bv-Av cu 

codetta 

Pe planul structurarii formei muzicale, primul lied, un bistrofic de tipul A 
A'(lirnitrof cu un monostrofic de tip A)315 este punctul de plecare pentru implinirea fie m 
obi~nuitul A-B-A cu epilog (ca in liedul III), fie in implicarea strofei de baza intr-o mica 
formii cu refren de tipul A-B-A-C-A cu codetta (ca in liedurile II ~i IV) sau chiar 
tripentastroficul A-B-A-Bv-Av cu codetta (din liedul V). in felul acesta punctul de 
pornire m simplitatea lui structurala impulsioneaza evolutiilc ulterioare fie prin 
adiiugarea rnijlocului ~i a repriz.ei, fie prin alternanta de tip refren cu material episodic 
contrastant316

. 

312 Albert Chamisso (1781-1838) scriitor ~i naturalist, prieten al lui Schumann.; a scris proza fantasticli 
("Extraordinara poveste a lui Peter Schlernihl") precum ~i lucrari in domeniul :wologiei vert.ebratelor. 
m I) Seit ich ihn gesehen (Cand I-am vazut); II) Er, der Herrlichste von alien (El eel ami frumos din lume); Ill) 
lch karu1's nicht fassen, nicht glauben (Nu pot sa-nieleg nu pot crede); IV) Du Ring an meinem Finger (Inel din 
al meu deget); V) Helft mir, lhr Schwestem (Ajutati-ma surioare); VI) Susser Freund, du blickest (Prieten drag); 
VII) An meinem Herzen, an meiner Brnst (La pieptul meu, la inima mea) VIII) Nun hast du mir den ersten 
Schmerz getan (Tu oe mi-ai dat prima durere prin moartea ta). Poezii retmite in titlul generic Fnmenliebe und 
Leben ceeaoe ar insenma Dragoste de femeie §i de viaf3 (dar intr-o retroversiune mai apropiatii de sintagma 
fi~a ar fi Viaf3_ §.~ drag~ste de fem~ie) . . . . . 

P1anul pnn tran.zttiile §I m special pnn epilogunle sale conduce sau concluzioneaza cum nu se poate ma1 bme 
fiecare poezie in parte. 
mDin pund de vedere muzical strofele A §i A' sunt identice ele putilnd fi reunite intr-un monostrofic mare. 
316Din punctul de vedere al dramaturgiei de care aminteam la inceput, panli aici se consumi! un prim ciclu al vietii: 
de la Ciind I-am vazut, panli la pregatirea de nunti! Ajutafi-ma surioare (ambele in Sib monostrofic-tripentastrofic) 
prin oele doua obsesii (forrne cu refren) ale liedurilor II (El eel mai frumos din lume) §i IV (Jnel din al meu deget) 
ambele in tonalitatea majora a subdominantei Mib, raportate la «cu111pi!na» intrebarii Nu pot sa-n/eleg nu pot crede 
ca elm-a ales pe mine (din liedul ID exprimat in relativa minora a subdominantei-deci do prin echilibratul A-B-A). 
Primele cinci lieduri oglindesc de fapt ace! Frauenliebe. 
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Liedurile VI ~i VII sunt scrise in zona tonalitaµIor majore cu diezi, Sol 
(omonima relativei) si dominanta sa Re, reprezentand momentul plin al vieµi317

, realiz.ate 
in fonne strofice ternare cu epilog, chiar daca iiedul VII va implica in construcpa sa si 
ceva din principiul variational: 

Liedul VI (Sol) Liedul VII (Re) ... 
Susser Freund An memem He~n, . an meiner 

Brust 
A B A epilog [tema] 

AAv Var.I Var.II epilog 
. Str.I Str.II . Stx.III; . 

Ultimul lied privit in sine este un monostrofic, articulatia respectiva fiind o 
constructie hexafrazica: 2 fraze ant~edente, 3 fraze mediene, o fraza cu consecventa 

imperfecta318
: 3-3 masuri a '-3 masuri I ID1-4 masuri IDi-4 masuri m;>-4masuri I C-3 masuri 

.-..... !,.Qll• rwaJ 

1• .. J; J; J 3: .. 
I y ---.= I j J J 

• -bn It./. 

4i.•~''"' 

~ .. l ,,,.,,,. 
!IF,; ; ; ; : J I 4 J Ji 'iJ ; J I J J ! • l jJ 

317Prieten drag (liedul VI) ~i La pieptul meu in inima mea (liedul VII) oglindesc in fond vi<1ta femei (deci ace! 
Frauenleben). 
318Este in fond un adevarat bocet, un recitativ melodic de un.dramatism copleiito~. t11 careprin moartea ta mi-ai dat 
cea mai mare durere; moartea ce intrerupe brose atilt dragostea .cat ~i esenta femeii de a mai ft (Frauenliebe und 
Leben se incheie aici prin moartea celui care a prins ocntur atunci odaU ciind a fost sa fie vazut). 
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vedere muzical) ar fi aceea sugerata de ·noi prin alaturarea concluziei liedului VI (dein 
Bildnis )

319
. Nici chiar sugestia poetica n-ai- face o notii discordanta intrucat portretul celui 

prea-viu i§i justifica locul chiar §i in atmosfera apasatoare generata de trecerea sa in 
eternitate. 

Dar Schumann gase$te o sohip.e mult mai rafinata. Acestui lied i se adauga acel 
amplu epilog banlt pe materialul muzical al primului lied (Cand 1-am vazut). Acel «Seit 
ich ihn gesehen» are o dtibfa funcp.onalitate: este rostit atat pentru implinirea 
consecventei imperfecte a ultimului lied, cat mai ales pentru incheierea intregului ciclu. 
Nu ne surprinde faptul c~ pianul singur i$i asuma aceasta responsabilitate atata timp cat 
vocea, acea expresie muzicala a textului r*>etic, s.:.a incheiat odati cu poezia. impingerea 
comentariului pianului in sfera amintirii absolute (deaceasta data) «Seit ich ihn gesehen» 
imameaza sensul unei existente, sens gasit odata cu acel~i «Sei ich ihn gesehen» de unde 
s-a nascut insi1$i· esenta ciclului in numita «Frauenlfebe un~ Leben», §i fata de care 
intreaga invocatie a ultimului lied «Nun hast du mir den ersten Schmer.:: getan» ne-ar llisa 
cu sentimentul acelui gol Cira sensul nici unei deschideri, deci f"ara putinta de a oferi 
generozitatea etemului «ich gesehen» . Or pentru personajul nostru <dch gesehen» 
ramane ceva definitiv. Caracterul de recitativ melodic al ultimului lied i~i gase~e astfel 
un firesc loc median in logica unei tipice forme ternare de lied in care Strofa expozitiv~ 
ar fi formata din dubla expunere a lui A in primul lied §i repriz.a acestuia ramanand 
comentariul final al piamilui: 

A 

Nun bast dtt mil' ~ersten Scbmen getan-1 
AA' ' I Sei icb ihn geseben pi an 

Faraa se utiliza tehnica leitmotivului materialul intregului ciclu este cat 
se poate de organic conceput printr-0 substanta celulara comuna care favorizeaza anumite 
"rezonante motivice" : 

¥?f = 1 

319 Chipul tilu- Jcoana ta 

279 



Revenind la esenp.alizarea tristrofica pe care ani amintit-o pufin mai inainte 
subliniem faptul ca celelalte lieduri se interpoleaza ciclului: faptul ca celelalte lieduri se 
interpoleaza ciclului: 

ciindl-am 
viizut 

Sib 

v 
Aiuta(i-mii 

su.rioare 

tripentastrofic 
--~~~~~~~---:::....-....-

rondo 

suh­
dominanta 

III 
nupotcrede 

do 

inebtl mor 

te:rnar 

recitative 
melodioe 

VII 

la 11iephll 
meu 

Re 
dominanta 
relativei 

temar 

VI I 
B A 

prima 
durere 

re Sib 

Liedurile II-III-IV-V-VI-VII temporalizea:tii in fapt dramaturgia unei 
«Frauenliebe un Leben» propusa de Schumann deja in titlul ciclului, ~i prin aceasta 
credem ca citarea materialului primului lied nu mai poate fi socotita drept un simplu 
epilog (simetric) ci doar repriza organica a intregului. in spiritul acelui adevar ca 
"muzica incepe de-acolo de uncle se terminii cuvantul" dorim o nuantare a celor relevate 
aici subliniind ca muzica (prin repriza simbol a pianului) incheie de fapt ceea ce poezia, 
pastrandu-~i decenta, nu ar mai :fi putut-o rosti. 

strofica: 
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1.1.4.Cesar FRANCK 
Sim/onia m re 

in aceasta simfonie partea a doua este expusa in urmatoarea alcatuire 

TT 

Allegretto 
A B A B epilog. 



A ft•'~• J ur#W urf:!PIUJ ur§J 1,JJJ loOJJ 1JJJ)J43 
~tk&'i J r§J IJ J IJ r E!f"IJ J IJ r§J l6J J J IJJJ J IJ ,JI 

,.k,•. J J IJ J 14@) IJ r I P'ffl I $1 r I r•ffl I JJJI° 

B ~-AU&P ,~aflhw. ou. ou. = 150 ts 1 

Aceasta alcatuire stro:fica va fi implinita, ··in schimb, abi~ prin interpolarea 
ultimei reprize in interiorul finalului realizindu-se astfel un ideal tripentastrofic abia la 
nivelul genului: · 

II 

Allegretto 

m 
' . Allegro non troppo 

Expozitia bitematica a finaiului 

A B A B epilog. A 

Tripentastrofic mare 
· A· 

G . , .. J I J riJ I J J I J r er I J -J I J r•J 1ijJ J J I JJJ J I j 

ftJ 1J u 1w w 14® 1J r 1rfflton¥r@ 1,uaol 
1.2. Leitmotivul simbol $i vebieul 
al dramaturgiei muzicale. 

Pentru inceput consideram necesare unele precizari referitoare la 
conceptul de leitmotiv. Termenul aparti.ne lui Hans von Wolzogen (prieten al lui Wagner) 
~i a fost folosit pentru a defini acele sintagme muzicale care simboliz.au o idee, un 
personaj sau o situatie dramatica320

. Conceptul este legat de Richard Wagner mai mult ~i 
pentru faptul ca marele compozitor a fost obsedat de con.struirea unei dramaturgii 
instrumentale ca ~i pane integranta a dramei muzicale321 

. Personajele care urmeaza sa se 
"rni~e" in baza unui libret au o noua dimensiune obligatorie aceea a cadrului ambiental 

320Prooedeul nu este desigur nou fi.ind suficient sa amintim utilizarea lui in baroc, la Mozart, Weber, Sd!.umann, Iarii 
a-1 uita pe Berlioz cu acea «.ideefixa» din "Simfonia fantasticii". 
321"Melodia absoluta, a~ dupa cum noi am folosit-o pana acum in opera, §i pe care - avand in vedere ca era lipsitli 
de conditionare - am reconstruit-o, prin variatie, dintr-tm vers ce se modela pe sine in~i §i care in mod necesar 
melodic (reconstruirea fiicandu-se printr-o apreciere pur muzicala a binecunoscutei melodii de ciintec popular §i de 
dans), privitii in adevilrata ei natura, era totdea1ma transpusli dintr-o melodie instrumentala intr-una vocala. Printr-o 
eroare involuntarli, in aceastii problema noi . am considerat vocea omeneascii totdeauna ca pe un instrument de 
ordiestra cu regim special §i, ca atare, am impletit-o cu acompaniament ordtestral" (Ridiard Wagner "Opera' §i 
Drama", Bucure§ti, Ed Muzicalii. 1983, pag.244) N.B. Wagner ~ explica foarte clar intenfiile dar o superficiala 
interpretarea a acestor cuvinte a dus la exprimarea "oralii" ca Wagner are inten/ia de a transforma vocea fn 
unul din instrumentele orchestrei, ori aici este clar subliniat ca este o sursa sonora cu regim special fn cadrul 
ansamblului. 
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sonor exprimat cu prioritate de discursul orchestral. 
De aici leit-motivul wagnerian devine reper al dramaturgiei muzi.cale 

simbolistica sa fiind urmarita panA la nivelul invesmantarii timbrale, timbrurile nuantfuid 
cu mare subtilitate evolutia dramatica322

. in ultimul timp au aparut incercm de 
extinderii semanticei sale~ asupra altor unitati de limbaj cum ar fi Leit~tema, de pilda, 
tennen impus cu puµmi U$U-rint3 dinspre zona proeeselor generate de tematism. Dar si 
atunci 0 tema simbol chiar si in perimetrul simfonismului abstract ramane ceva de 
apanajul ideii fixe berlioziene, vehicul in rudit organic cu leit-motivul wagn.erian. 

1.2.1 Richard WAGNER 
PrebulUI Ii moarletl ISIHlei (Din opera «Tristan p lsolda») 

«Tristan si Isolda», fli.ra doar si poate cea mai cunoscuta drama 
muzicala wagneriana, a suscitat de-a lungul timphlui o multitudine de comentarii pro si 
contra323

. · · 

in ceea ce ne priv~te ne vom opri doar la Preludiu si la Moartea Isoldei deoarece 
consideram ~ aceste semnificative pagini confin ill interiorul lor esenµt intregii drame 
muzicale324

. 

Preludiul pe parcursul celor 111 masuri ale sale se bazeaz.ii pe patru leitmotive, 
dupa cum urmeaz.a: 

*Ieitmotivul «dezHinftJirii iubirii>> expus pentru inceput intr-o subtila 
imbinare dintre violoncel si oboi cu fagoti, sinibol timbral care ne profileaz.ii cele doua 
personaje [Tristan la violoncel cu reverberarea itispre toµ cordarii; Jsolda oboi - ancii 
duble cu iradierea inspre cadiul ambiental alaturat: flauti-clarineti]: 

(lsoldu} 

(Tristan) 

322 In analiza care unneazA vom sublinia cateva aspede senmificative in acest sens, deoarece poetul-muzician 
Richard Wagner a avut ~a unicii de a se ti nascut in egala masura §i muzician §i literat, putandu-§i astfel concepe 
muzica odatA al drama. , 
323"Tristan este o drama wagnerianA ~tip prin: l .alegerea §i ~ subiectu!ui legendar; 2.fuziunea Im al muzica; 
3 .prin forma §i fadura intregii partitiuni, cea mai .apropiata de idealul autorului; cea mai departatA de formele §i 
fonnulele Operei mari. Vechile impiirfiri ale acesteia. arii, duae. cvartete §.a.rn.d dispar. Declamatia cantata 
stapane§te singura vocile §i este cov~itli la rlindul ei ca un oarecare instrument de comentariu perpetuu elocvcnt al 
orche&trei. Utiliz.area !eitmotivelor este tacotii cu cea mai mare Virtuozitate. Simfunia dmnatid ajunge aici cu 
''melodia ei infinitli" la apogeul expresiei. Claude Debussy, care cu toate atacurile Jui vehemente impotriva 
influentei wagneriene, rlimase al o predilecti.e pentru Tristan,. pe care ii auzise in 1889 la Bayreuth, ii spunea lui 
Ernest Guiraud: (cf. Maurice Emmanuel-Pelleas a Melisande. pag.133) «Ce que j'admire le plus dans cet ouvrage 
c'est que les themes de la symphonte s&nt aussi les reflets ·de l'actton: Mais la symphonie ne violente pas /'action: 
la musique n'est pas l'essentiel du drame, un equilibre permanent se realise entre [es necessites musica/.e et les 
evocations thematiques. Celles-ci n'intervtenrcent qrt'cmtant: au.'il faut pool" dorrmff a l'orchestre la conleu,. qtti 
convient a safonction decorative»" (Em.Ciomac, "Viata §i opera Jui Richard Wagner", Ed. Muzica!a, Bucure§ti. 
1967, pag.149-50) 
324Acest "Diptic" a devenit de.Hi lungul anilor unul <lin titlurile de re:ristent! al n:pertoriului simfonic, interpre\ii 
intrezarind in el esenta intregii drame muzicale. Preludiul (paginll pur instrumentalli deschide drama. in!ocuind 
vechea uverturli) §i moartea Isoldei incheia drama muzicalll odatA al scena fina.lll a adului III. 
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**leitmotivul «incatu~arii prin pnvtre» este construit din scurte 
in~izii corzi, sufllit~ri, evolutia melodica a motivului la violoncel [Tristan] $i implinirea 
pnn mersul cromat1c ascendent llsolda] expus la viori: 

V.I Fl ~~,,...._ 

1ar~ . :1,T 1 .• 1drm 1f1 , , 
de al treilea leitmotiv 

~~~!~:~~~~~l~Z~~~:~ conduce firesc spre eel - -
***«vraja dragostei» expus la corzi [viori si violoncel Tristan ms.24-26]: 

11'6!Uic 'Etti't CF f"IF? , E!OU~ l"'l 1 

pentru ca evolutia motivului sli-1 plasez.e 
firesc la oboi $i com englez [lsolda ms.45-47]: 

!I ,....... CJ. . ,,_ 

Ob. fl •r c r:l1¥ r a r 1Pwr er!r 1#G r ~, 

F~i? ·~·--:?· ~~. 1f~J I 
* * * *uttimul leitmotiv este eel al «jubilapei [bacipltice]» ms.63-64: 

fl •,Jd ;'Wto 1a r 
in evolutia sa va cupla ~i simbolul Isolda (mersul treptat 

ascendent la oboi) ms.65-69: 

fl J. J J11JJ>r t ,. 1J. J Jni:Pr r , 1 r¥t¥tJ r r '1 
·Este semnificativ cum simbolul timbral impline$le esenta acestei drame. 

Preludiul se incheie cu leitmotivul «vraja dragostei» intonat in intregime la ancii duble 
[Tristan la com englez $i Isolda la oboi si fagot- ms: 100-102): 

!'113. J :'t -~ 
l'g. i i leitmotiv ce se disipa in cadrul 

ambiental prin clarinet bas +clarinet, preludiul pierz.indu-se intr-un PPP de violonceli si 

contraba$i m tremolo: 2 U® ij & , · f TJ . ·1 JLlQI} I / i I -- =·=·=· F ='<f Jl ='~---:--:---''' = =~'' =1=1'., = 

De aici mai departe s-ar p:utea scrie cu mare siguranta "libretul" dramaturgiei 
muzicale ~ dupa cum a conceput-o autorul in partitura preludiului325

• · 

Moartea Isoldei este in fapt reculul matelui' duet Tristan-Isolda din finalul scenei 
11-Actul II. . 

325 Observatii analitice care sunt de oompdenta esttticii muzicale sau a mai noii discipline, atat de promitAtor 
intitulata «<!ramaturgie muzicalii». 
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*Leitmotivul «morµi prin iubire»[Libestod] expus intai de Tristan 
(insopt insistent de acel~i 'timbru simbol al violoi:rceluhn): · 

. . ~ 

BJ' J I J. r· I r" J, 1,J, J p Ir· 
So stiir-ben wrr, um un - ge-tre.nnt 

So 1tUr.klcn wirUlD UD • F-ttcmft 1 ri.stan · 

. . 1 ~J •r 1! r 1•r;r 11p 1•r 1 * ic E-wil ci-nlf . o • Im• End · 

Acest duet va conduce discursul muzical si)re Ieitmotivul «imbrap~arii»: 

. . rs01da ~f ffi §{Cl1)3 U EJ l§J .J I 
. Mehr Vl:r - ge - hen 

Finalul actului III (~i in fond finalul lucraru) se bazeazA in exclusivitate pe aceste 
simboluri ale dramaturgiei muzicale. 

Isolda i~i canta moartea cu leitmotivul «morpi prin iubire» (din marele duet): 

~·.~ J J J J I • iJ 1• IJB 
M1LJ) UNO LE1 ·SB 'tVlE ER U.CH-81...T .. 

Este demn de subliniat ca acest leitmotiv cantat de Isolda este insotit de 
corzi. in tremolo di.ntre care violoricelul [Tristan] prin mersul cromatic ascendent 
[aminte~te de simbolul lsolda a primul leitmotiv] (mS.120): 

..,..,,, ttt tu 1r 1r ~r· i 1
f6

1 

Punctul culminant este atins prin leitmotivul «imbriti~irii» expus la orchestra 
(in intregimea monumentalitatii sale) ~i soprana care va fi definitiv "ingropata" in 
intimitatea planului secundar: 

intre flaut, oboi ~i viori (ca linie melodi.ca reper) ~ interventia lsoldei se 
realizeaza o simbiozA muzicala indestructibila. Isolda intervine mereu din planul median 
unde-~i consuma drama ~i se chinuie cu tructa de a ie~i la. suprafatA, dar planul superior 
efectiv o taseaza oprindu-i cu consecventa implacabila orice tentativa de imltare la 
suprafata. Isolda parca este sufocatii de meandrele planului secundar paro la momentul 
simbol al trecerii spre nefiinta326

. . · . . 

326Este o imagine care ar merita sA fie com~ pe larg, daT ~ cum in cootextiil ahei discipline muzica.le. &te 
vorba in fend despre moartea Isoldei, nioarte care se consumA prin convtiinta <dopirii» iotr-o iubire predestinatA 
[dezlinpiitl prin vraja-dragostei, incM.uljatA prin privire, incilzitl prin jubilape bacanticA) dar necoosumat! (de aici 
~i ace! Ubestotl). Aiunci giisim absolut ris~ tentativa. unor dirijori care din ignorantl sau din motive meschine 
realizeaz.i acest "Diptic" doar cu orchestri. T esitnta insttumentabl unneaza docili intreaga. prestape a vocii p8nli in 
aoest moment Wlde spare culminapa celor douli planuri lllUZicale "gemene" [adiacente- mai bine spus ]: iatA de ce ni 
se pare eel pupn stnmiu ca o orche.stra sli ciinte moartea Isoldei ftra Isolda ! 
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C.D.9 

Genul niuzical 

.. .. 
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Capitolul 2 
Organizarea globala a timpului muzical 

prin implinirea f ormei la nivelul genului 

Aici ne vom opri asupra doua lucran contemporane, deoarece fenomenul de care 
vorbim este propriu unui anumit stadiu de evolutie a limbajului muzical. Implinirea 
fonnei prin gen, sau, mai bine spus, augmentarea principiului de forma la dimensiunea 
intregului, este o performanta atinsa relativ tarziu in creatia muzicala. Vedem aceasta 
problema ca o mutafie fn organizarea timpului muzical ~i nu ca o simpla legare a mai 
multor mi~ari ale genului prin diverse intentii de attacca sau realiz.area diferitelor 
«reluari ciclice». in cazurile la care ne referim materialul muzical este unitare la nivelul 
intregului ciclu, unitatea sa fund grupata in sectium C."J'Ozitive ~ recapitulative. 

Partea intfil:: 
Allegro brioso (sonatA Andante assai 
cu repiza incomplelli) (variafiuni) 

ms. ---
-310 coroani 

constitutive: 
Partea a patra: 
Paco piu sostenuto (doar 
repriza inversii a primei sonate) 

ms.41 --487 

Modelul acestui concert am putea sa-1 g~ deja la Liszt (cele doua concerte de 
pian) sau la Schumann ( concertul de violoncel). insa putem spune ca Prokofiev realizeaz.ll 
o spectaculoasa fuziune a patµlor cu mult mai pro.funda decit reluarile ciclice ale temei 
int.ii A sau a simplelor indicaµi attacca. 

Pentru inceput ne sprijinim rationamentul pe realitatea obiectiva consemnata 
put.in mai inainte incercand ~ motivam prin prisma traditiei cele patru patµ constitutive. 

Partea intai se prezinta ca o sonata cu o scurta dezvoltare $i o repriza 
incompleta (tarn aducerea temei a doua). Materialul tematic al acestei sonate este 
prezentat in adevarate blocuri contrastante; segmentele punt.ii fund mai de grabii episoade 
decat elementele organice ale unei tranziµi : 

E x D 0 z i t i a Dezvol•.,ea Renriza 
A punt ea Bi B1v ~ A tranz. 

enisod A, ftema nuntiil 
solo seg.1 seg.3 tranz. PG. 

tutti s•~ 2 """.2v 
1:'11'; ~ 149=-130 TTI-186 196-:.!j~ :lb'l-:lOl! 

27-44 9l-J 1.5/ll~l41 '57-171 '"7-195 234-?631 

Rei. Rei. do# Rei, Re mi Rei. 

A ~"·~ . ~~-
~a ~·~ . ~·~ - -·- ... ---·--··---~- ~~ ~-~ r~ 

~~~,. fl1~~il;; 1~~~J.1il ,~,ii ~·ii·~ l~iil ~a 1 rm r~Eil 1~'~ ~!~ 1~~ F- ~ E 1:= EE§~ 
R•~ ' - • -.r~--· --·-- ·-• 

B1 

~~ ~~f ,1tn~f '1"-'~N I 
286 



Partea a dona este scrisa 1n forma de variaJiuni: 
v a r i a t i u n i 

c Var.I Var.2 Var.3 Var.4 coroaru\ 

tema [Var.var.2] epilog. 
2!>~---2/b 28.>-~~•--94 299· ·~v-t 

305-310 r l 277--284 295-298 

Partea a treia schiteaz.a un Scherzo cu Trio tam a unna traditia ternarului cu 
daca 

S c b e r z o Trio trio 
episod [cu D A1v 
rol de unte 
311-----31 

318-----345 

Partea a patra este o repriza inversa a materialului tematic al pAftii mtai: 
Re riza invena 
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Dar realitatea efectiva de aici marcatii cu sigurantA de cele trei interventii ale 
temei A pe de-o parte, §i conceperea unitara a intregului pe de alta parte. ne plaseaz.ii 
rafionamentul pe un alt :tagaf 

Lucrarea este o amj>li sonata bitematki bazatli pe temele A p B1, in 
interiorul reprizei sale interpolindu-se o temi cu variafiuni (cu funcpune de parte a II-a 
in cadrul genului), repriz.a continuandu-se cu o punte ce primqte caracteristici de 

scherzo dupa care aceasta se va implini prin B1 la omonima minora (do# minor fiind 
enarmonic cu reb minor). Ultima aparitia a lui A devine astfel coda conclusiva:. 

r .., 

" Andante 
cu varialitmi 

r fui<erpouue) 

I tY 
E x p 0 z i t i a Dezvoltarea R e D r i z a Coda 
A B1B1vB2 Eapa.I /Etapo.II A ptmte Bi tranzitie A 

\. 
punt ea nprizl 

cpllod/Al /ev.Al incomplctl 

'Scherzc 
\,.. curol ~ 

1epunte 

2.2 George ENESCU Ut 

Sim/onia de camera op. 33 
in Simfonia ·de camera a lni George Enescu asistam la hegemonia 

absolutii a unui material tematic · unic, care opereaza la nivelul intregului ciclu de patru 
mi~cari. Pentru selecp.onarea materialului temati:c am retinut cinci repere intonap.onale de 
baza, grupate in Articulatiile A-B-C-D ~i E. Intre acestea primele trei se comportii 
oarecum asemanator cu vechiul tritematism al sonatei, pe cand articulatiile tematice D ~i 
E ne apar ca rezultante ale convergentei tematice B-C, respectiv A-C. 

""•----
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Tern.a c are o structura bifrazica bazata pe 
motivele-fraza q ~ q1: 
( celula ritmica :; are o importantii hctanltoare in ooavergenfa 
materialului tanatic fiind virtual irezesitA in « daicendenja si-mi-si, 
fiind rostita in ascaidenja primului subinctiv al lui b §i materializandu-se 
in latenta re!aliooa!A a prooesu1ui sau varialiaial) 

~~~-q----~ 

~ llJ*_J IJJJJJlbJ I 
q, ___ _ 

•NiJ IJ;)J l~JiJ l~JJ 

97 98 99 

TemaD 
este o prima sinteza tematica intre B ~ C: 

Sector Expozitiv 
= prima sectiune tematica = a doua s•rliunetematica --

A B c A B c D 

Mi do# Do# la-mi 
l-12 :ZS----~U 89-----9~ 111---135 

13---24 81-88 99--110 

bvar 1,2,3 b var 4,5,6, 7 

V ARIATIUNILE B 
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A . doua mi~care este In princ1pm un scherzo (bazat pe tema de 
convergenta D') altemat cu un trio (bazat pe tema de convergenµ E), fiind oonceputa in 
tempo-ul puµn mai mi~cat al unui Allegretto mo/to moderato: 

sectiunea elaborativii I 
S c h e r z o Scherzo Scherzo e ilo 
Terna de TRIO TRIO 
varlatiuni variafiunile E variafiunile Ev variapwlile Av 
D' 1 2 3 4 5 6 7 8 
1-8/9-1 l 43-52 69-75 101-109 

12--42 53---66 76---100 110-113 
interpolare 

A treia mi~care este o parte lenta conceputa in caracterul unei melopee 
intonata de trompeta in Adagio. Materialul tematic se bazeaza tot pe temele de 
convergenta D ~i E: 

sec "unea elaborativa II 

Evar.2 
17-- 3 

Ultima mi~care a simfoniei, Allegro mo/to moderato, este divi?..ata in 
doua sectiuni mari: 

*secpunea elaborativa ill bazata pe acelea~i teme D"' ~i E; 
~i 

Sectorul recapitulativ al reprizelor tematice A-B-C (de absorbtie a temelor 
convergente D ~i E): 
s e c t i u n e a e I a b o r a t i v ii ID S c c t o r recaoitulativ 
~ scherzo trio scherzo A..pilo~. 
D"' AvCv D' E,._4 D' A""8·Av B A.c.c••g. 

var.I vor.2 vor.9 var.16 var.11 bvar8,9,!0 

l--1 13-18 24-29 34-37 43--46 59-61 68- --73--
5--12 18-23 30-34 38-42 47-58 62-----64-66 70 78---81 

Concluzia asupra formei muzicale existente in Simfonia de camera se intrevede 
cu multa claritate daca pornim de la premisa existentei celor trei sectoare ale acestei 

macroforme: 
Sectorul 
expozitiv care se 
extinde pe intreaga 
duratli a plirJii intai, are 
o expozifie tritematica 
( dinamica interioarli a 
temei B lnlowind 
vechea punte) §i o 
reprizll tritematicii 
dinamiz.atA cu 
convergenta tematicii D 
( viitoarea temli a 
elaborarilor ulterioare). 
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Sectorul variaponal elaborativ care se 
extinde pe durata urmiiioarelor mi§Cliri: Allegro 
molto moderato, Adagio §i prima secpune din 
Fmal (Allegro mo[to). Acest sedor median 
elaborativ se bazeazli cu prioritate pe temele de 
convergenta D ~i E, armBtura acestuia 
oonstituindu-se din lanjul variational al celor trei 
caractere D'(Sclieno), D"(melopee-adagio), 
D"'(firude qmm marciale). Sectoml median 
inlowi~e de fapt vechea dezvoltare, grape 
temelor de convergen)i. (sinteze tematice tipice 
sedoarelor elaborative) extinzliodu-se pe spapul a 
trei mi§C8ri ale genului tradifional. 

Sectorul 
recapitulativ 
grupeazA din nou 
compact ternele 
de baza A - B - c 
aduciind §i ideea 
unei code epilog 
prin recapitularea 
fmalli a temei A. 



C.D.10 
Genul niuzical 
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Capitolul 3 
N oi perspective ale simbiozei 

dintre forma §i gen 
Am subliniat in repetate randuri ca dintr-o perspectiva istorica largil creatia 

muzicala este receptata prioritar prin caracteristicile componentelor sale de gen. 
Con~tiinta de forma ca principiu de structurare a aparut mult mai tfu:ziu. Iar preocuparea 
pentru echilibrarea unor tipologii de organizare a derularii timpului muzical s-a 
sedimentat pe nesimtite in acel trudnic proces de rafinare a limbajului muzical propriu. 
in acest sens am subliniat rolul covar~itor pe care 1-a avut cristali.zarea conceptul de tema 
muzicala ~i in stransa legatura cu acesta aparitia tematismului ca ferment ~i vehicol 
pentru o dramaturgie specific muzicala. 

Coerenta discursivitatii muzicale se va impune pornind de la conventiile 
unitatilor de limbaj, acceptate ~i perpetuate in perioade mai mari sau mai mici de timp, 
prin diverse conexiuni dintre articulatii (idei) muzicale configurate in baz.a acestor 
unitati semantice. Iar prin lunga cale a desprinderii muzicii din zona de interferenta a 
limbajelor artistice s-a decantat o anumita rigoare abstracta in personalizarea spatiului 
sonor vehiculat. Este acel moment de sinteza in care principiile de forma cristali.zate 
intr-o mare varietatea tipologicil, devin baz.a alcatuirii muzicii intr-o unitate a genului. 

De aici se va declan~a procesul de reconfigurare a unitatii genurilor pe baz.a unor 
macro principii de form.a, proces ce avea sa parcurga traseul oarecum invers al 
tendintelor recuperatoare. lar in acest caz articulatiile tematice vor juca un rol hotarator. 

Revenind la preci.zilrile noastre referitoare la tema, subliniind inca odatil 
caracterul sau de idee muzicala cu virtualitati dezvoltatoare retinem faptul ca in 
principiile de forma unde temaltemele sunt doar repere ale formei, virtualitatile lor 
dezvoltatoare se manifesta in dinami?lirile acesteia/acestora. in principiile de forma unde 
tema/temele sunt ratiune a formei virtualitatile lor dezvoltatoare deschid sectiuni/ 
sectoare elaborative. 

in procesul de reevaluare a genurilor prin prizma tematismului ca element 
coagulant tipurile tematice aveau sa sc personalizeze in doua direcµi : 
tcmele proprii dezvoltlirii continue ~i temele simbol sau reper al discursului327

• 

3.1 Terna muzicala ca articulatie muzicala elastica 
- premiza pentru crearea la nivelul genului a Vectorului tematic unic. 

Acest tip tematic este greu detectabil intr-un model structural inchis, el 
prezentand din start toate virtualitatile sale elaborative. Terenul eel mai propice pentru 
aparitia acestu tip tematic a fost tema intai din sonata beethovenianil., model tematic 
diversificat de majoritatea compozitorilor romantici care i-au urmat. Este. un tip tematic 
ce-~i subsumeaza ~i functionalitilti tranzitive, fuziunea tema-punte va fi o primil unitate 
metastructurala ce va apare in interiorul arhetipul expozitional primordial. De aici mai 
departe procesul subtil de. metam.orfozare tematica va fi unidirectionat creandu-se o 

327 In investigatiile noastre asupra simfonismului enescian la pagina 91 (vezi Simfonismul enescian Editura 
muzicalli Bucure§ti 1992) am disociat in baza W1or obsrvaJii asupra stilului enescian douli tipuri de teme : Teme 
ale dezvoltarii continue §i teme ale repausului structural. Fiind vorba de Ill! compozitor semnificativ pentru 
componistica veacului XX am trecut in contul stilului enescian aceastli tipologie tematicli. hrtentia Jui George 
Enescu de a scrie luc:riiri muzicale care sli fie extinse structural pe intreg spatiul genului ("O sonata mare ciit intreaga 
lucrare" spre ex~lu) ne face sii revenim asupra acestei concepfi.i raportiind-o insli la creafi.a muzicalli in 
ansamblul sau. 
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adevfil"ata increngatura tematica care va primi treptat ~i conota(ii vectoriale. 
Vom exemplifica aceste observap.i cu doua fragmente din partea intfil a 

concertuh.ii lir. 3 (do minor) op. 37 de Beethoven. FUZiunea tema intiii punte se realizeazii 
pe traseul temli-prelungirea cadenlei-elaborarea oiotivici a: · . 

Allogro ro•""" ' , , , ' ·~ " : · ---.._ 

•• 

'!/' 
• if -

Construcpa lapidara a temei pa baza motivul (razi a permite inclUZiunea unor 
sgmente de elaborare motivicii gratie celulei cadenpale k. cezura retoricii ce permite 
acuplarea a noi subunitiip morfologice sau dezvoltarea unor comentarii elaborative. 

Undeva in mijlocul Dezvoltlirii, in etapa a II-a, Beethoven va na~te din 
comentariul motivului a _tema derivati A1 (expusa intiii in sol minor apoi in fa minor): 

. e: \,.;..~ ~ ~ ~ 0. 

~=: •• ff_ ju - :: .. 
-

• Fl . !Ji iY.u.\"a. t:. I...;.~ .. i:. 81 • 
. A ........ ::a::1 oJ p~b . ' Q 

. ... ~ ~ b~~ ~ -ol ~ , , . . - ~. . . :qi!'~~ '~'4, 

Acest proces · intim de filiatiune temetica va putea grape unei intentionalitati 
creatoare sa articuleze adevarate vertebre de unitate a componentelor unui gen. Am vlizut 
un astfel de caz in concertul de vioara a lui Beethoven, aspect consemnat de noi in 
capitolul anterior. · 

Despre sudura Tema A-punte la Beethoven. Brahms, Ceaikovski, Enescu am 
vorbit in analizele unor lucrliri.:- din cadrul ·paragrafului dedicat formei de sonata. 
Esenpalul la care revenim este faptul cli in acele cazuri nu mai ·exista o ferma delimitare 
dintre temi ~i punte, tema prezentandu-se ca un mare teritoriu de ciiutare a iIZionom.iei 
sale optime. Aceastii tipologie tematica a oferit dramaturgiei mUZicale un amplu spapu 
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de manevra. Pentru Beethoven , primul mare dramaturg muzi.cal , aceasta modalitate de 
vehiculare a entitiqilor tematice a insemnat eliberarea de constrangerile contextuale ale 
conven{.i.ilor structurale ~i desprinderea de gtindirea periodica328

. Suntem intr-un 
domeniu unde investigap.ile analitice ar trebui secondate ~i de argumente stilistice. Iar in 
acest context reluam cateva coucluzii din cercetarea noastra asupra simfonismului 
enescian, observapi care completeazli cele amintite puP,n mai inainte. 

Enescu, care a fost obsedat de articularea unei macro-structuri formale de 
dimensiunea genului, nu putea sa ramana in afara acestor sugestii. Aceastli permanenta 
devenire tematica il va conduce spre crearea unei unitat tematice derivate ca in Suita I 
(binomul Preludiu-Menuet): 

M!NVIT 

........::=--_.YJ--':=-~__, 

Mutapile motivice care stau la baza tematicii Apartea 1 , Apartea n, Apartea m, au 
creat in Simfonia ill-a un Ax tematic unic: 

, 

Iar derivapile tematice din~, Simfonia a II-a ~ Simforua de camera vin sa 
argumenteze atasamentul lui Enescu la dezideratele unei alcatuiri vectoriale de sudura a 
componentelor genului printr-un vector tematic. in stilistica enesciana aceste articula,tii 
tematice e/astice le-am denumit Teme ale dezvoltiirii continue. La nivelul unui Tratat de 
analiz.a subliniem faptul ca acesta tipologie tematica este caracteristica pentru mult mai 
multi creatori fiind pasibila de a fi asociata cu geneza unui vector tematic ca mobil ~i 
componenta pentru configurarea unei struturiiri vectoriale. 

3.2 Tema muzicali invariant! structural 
- premizli pentru. creerea la nivelul genului a Vectorului variational. 

Aceasta tipologie ternatica se manifesta printr-o invarianta structurala 
fiind pasibila de a deveni simbol dramaturgic, ~eper ciclic, bazA pentru comentarii 
variafi.onale etc. in stilistica enesciana am definit aceasta tipologie tematica cu un termen 
mai pupn inspirat ~ anum.e:Teme ale repausului structural. Existenta unei invariante 
structurale am dorit sa o consemnfiln terminologic si atunci ca de altfel ~i acum. Acest tip 
tematic nu preia niciodata funcponalitati tranzitive. in formele variationale sunt reperele 
esentiale ale derularii formei . Deasemenea ~ in fotmele cu refren. in fomiele tematice 

328 in sect.i=ea B a preremtului Trataf 8m dezbiitut Pe larg acest fenomen, exeiq>lificMile fiind extrase din creajia 
bedhovenianli. · 
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complexe aceste tipuri tematice ·sunt teme rezultat, teme simbol. articulapi incorsetate 
parca intr-o structura definitorie, fapt care le reflecta statutul de structura muzicala 
neafectata de procesele evolutive, invariant.a lor fiind determinata de o anumita 
"nemi~care structurala" . 

Pe ~mpulsul acestui tip tematic se poate ivi la nivelul genului un vector 
variap.onal. In formele tematice complexe germeneJe vectorului variaponal se va na~te in 
momentul aparitiei unui al doilea segment ternatic hegemon329

. 

Un caz de implicare efectiva a vectorului variational in coagularea unitatii de 
gen am intfilnit-o in Simfonia de ·camera de Enescu. Acolo variapunile de caracter ale 
temei de convergenta D vor departaja partiJe ge1;mlui (Scherz.o, Melopeea ~i Mar~) 
fiecare dintre noile caractere urmandu-~ un filon variaponalpropriu: 

· _ ··· §n•=etwnoot 
kt\fp_u'3J#JW· b\t1'=5QeYu~ · . 

~---~ '4tjio§1'5w@ · 
3.3Arhetipul expozifional ca reper de 
macrostructurare a unitiij.ii genului 

La nivelul gandirii muzicale evoluate expunerea unui material tematic 
in conjunctura unei construqii arhetipale a de.venit de mult dezideratul rafinamentului 
profesional. Am viizut in analizele noastre cum o expozipe de fuga poate deveni, in ciuda 
complexitapi sale, grup tematic330

. La Beethoven in partea intii a concertului de vioara 
structurarea lucrarii se face prin arhetipuri expoziP.onale sau recapitulative: 

Expozifia tutti-Expozifia soW-Expozifia variatli (ca prim val al dezvoltiirii) 
Repriza~Repriza variatii (bloc recapitulativ -coda). 

La Prokofiev in concertul nr. l de pian asistam, in schimb la. "dilatarea sonatei" 
pe intreg spapul genului prin interpolarea unei parp a II-a imediat dupa repriza temei A 
~i includerea unei punp cu aspecte de Scherzo 'substi.tutul piirtii a m~a din caracterele 
tradifionale ale genului) urmand tema B ~i apoi coda-apoteoza temei A Totul se consumii 
cursiv ca ~i cum lucrarea ar fi fost conceputa intr-o singura parte. Unitatea celor trei pa.qi 

divrsificate tradiponal este favorizata de dilatarea sonatei bitematice a paqii intai intr­
un spatiu ce va putea oferit cu generozitate derularea fireasca ~i a celorlalte caractere: 
Andante con variazioni respectiv Scherzo.331 

Un caz aparte de utilizare a expo:dfiei arheti.pale ca reper de macrostructurare a 
genului 1-am intfilnit in Simfonia a II-a de Enescu332

. Conceputa in patru parµ (Vivace 

329 ~ dupa cum am vazut in. analiza plirtii intai din Simfonia a VI-a ·de Ceaikovski.; aoolo Ciciul variati~al B1 va 
substitui ved:iiul grup tematic second, segmentul expresiv al tem.ei a 'II-a im?reuna cu variiitiunile sale · ramanand 
si~I exponent al grupului temstic second! 
33 Cazul cvartetului de Mozart analiz.at. . 
331 A se vedea analiz.a concertului de la pag.281, precum §i seginentur analitic in serat in CD10 

332 A se unnari analiz.a detaliata a acestei. simfonii in cartea noastra "Simfonismul enescian" op. cit. pag.26-39, 
precum ~i segmentele analitice din. CD10 
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ma non troppo, Andante giusto, Un poco lento 1vfarziale, Allegro vivace Marziale) la 
nivelul genului simfonia se manifesta ca un gen politematic bazat pe trei arhetipuri 
expozif.ionale: · 

Expodfia A-B-C~ Expoz4ia D-E $i Expoz4ia F- a 
Fiecare parte i$i deruleaza sonata propriilor teme cu dezvoltarile $i reprizele 

aferente, urmind ca in contextul sonatei finale (F- fl) sli se insereze noile ipostaze ale 
reprizelor finale A-B $i D-E lucrarea incheindu-se cu repriza finala F- .a Primele doua 
sonate au in sine personalitate de construcpe tetnatica solida expunand , elabonind $.i 
concluzionfutd tematica A-B-C-D-E. Partea a III-a un intermediu cu rol de introducere 
pentru sonata finala configurea za treptat efigia motivicii fl. nucleu intonational ce va 
deveni tema a II-a a ultimei sonate definite de seninatatea temei F. Ultima sonata pare 
U$0f dezecbilibrata din punctul de vedere al consistentei tematice. Aspectill sau 
preponderent elaborativ gratie elasticitaµi temei F in opozipe cu lapidarul n. pe de o 
parte $i datorita interpolarii variaµunilor 7-8-9 ale temei B din prim.a sonata imprima 
acestei prime sectiuni a finalului un caracter elaborativ, caracter contrabalansat de grupul 
compact al reprizelor finale A-B (fliraC), D-E $i epilogul n -F. 

in acest context simfonia ca gen cvadripartit se coaguleazA intr-o macro-sonata 
bexatematici rostita prin rigorile arhetipurilor expoziµonale A-B-C sonata 1 

; D-E 
sonata 2 ~i F n sonata l : 

(reproduean schema generala a structunlrii Simfoniei a II-a din cartea noastra Simfonismul enescian, op. cit. 
pag.39) 

©VIVACE 
· • MA NOH TROPPO 
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3.4 Structurari vectoriale 
Pentru inceput socotim utila preciz.area referitoare la acceptiunea 

termenului de vector-vectorial. Pornind dela acceptiunea primordiala legata de exactitatea 
~tiintelor fizico-matematice333 propunem adoptarea sa in contextul discursivit:ap.lor 
muzicale intenfional unidirectionate. . 

Dacii rememoram principiile de forma retinem aspectul oarecum aleatoriu de 
raporate a segmentelor formei fapi de succesiunea lor in timp. Segmentele formei se 
reunesc dupa principiul de forma dar nu se deruleaza intr-o discursivitate obligatoriu 
ordonata. Spre exemplu intr-o forma de variapuni ciclul de variap.uni ce urmeaza temei 
nu se ansambleaz.a printr-o ordine anume direcponata. in cazul rondoului altemanta 
episoadelor, dinamiz.arile temei, deasemenea. in formele tematice complexe intalnim 
acelea~i fenomene de configurare oarecum neutra a principiului de forma. Oppunile 
compozitorului pentru anumite solutii de raportare a principiului de forma la derularea 
discursiva devin tot atatea gesturi particulare impulsionate de intentionalitatea crearii 
unor repere de dramturgie muzicala. 

Dar problema organizarii globale a timpului muzical a inceput sa se puna atat de 
tran~ant din momentul in care s-au ciiutat noi solutii pentru configurarea unitatii 
genurilor muzicale multipartite. Cautarea unui macroprincipiu de Jonna care sa 
reuncascii prin rigoarea unit:atii sale mai multe caractere, diverse nivele de gradatie 
psihologica a dus la gasirea mai multor solutii legitimate in timp prin creatii muzicale 
plausibile. 

Astfel in concluzie putem recapitula patru mari direcpi reprezentand tot atatea 
solutii de organizare globali: 

* Utilizarea structurilor expozitiv-recapitulative arhetipale 
prin imbinarea mai multor principii de forma; 

** Diversificarea politematica privita in stransa legatura cu 
reperele ciclice unificatoare; 

*** Organizarea globala a timpului muzical prin apariti-a 
vectorului tematic unic ~i a vectorului variafional. 

Este momentul de geneza a tandemului gen-forma denumit initial de 
noi prin impropriul term en f orma bivectoriala, fa ta de care aducem 
prezenta nuantare: 

"Vector - miirime matematicli sau fizicli definitA printr-o valoare numerica, ounitate de miisuril, o directie ~i 1lll 

punct de apilcalfe [SN] (reprezmtat grafic printr-un segment de dreaptA orientat)" "Vectorial - Care aparfine 
vectorului, privitor la vector, carefolos~e vectorii" (DEX Ed. Academiei, Bucur~, 1975, p.1011) 
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Structurare bivectorialii; 

* * * * Macrostructura arhetipala a unui Sector expozitiv, 
Sector median- de convergenta tematica 

~i a unui Sector recapitulativ, sectorizare ce poate cuprinde mai 
multe unitati de mi~care cu caracteristicile genurilor proprii lor. 
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INCHEIERE 

Cele patru secpuni ale prezentului tratat au dezbatut fiecare in parte cale mi nivel 
al Organiziirii timpului muzical. Muzica, aidoma celorlalte arte, s-a nascut pe impulsul 
acelei permanente nevoi de ex-presie, de aici ~i constatarea ca la inceput s-au creat 
genurile muzicale. Principiile de structurare ale unei creatii muzicale au aparut mult mai 
rarziu pe scara evolutiei limbajului muzical, anume atunci cand acesta s-a maturizat 
(desprinzandu-se autoritar din perimetrul simbiozei cu celelalte arte), s-a ra.finat 
desavar~indu-~i modalitati speci:fice ale discursivitatii . Din aceastii caw.a am incercat sa 
surprindem acest proces sub genericul de organizare a timpuJui muzical, proces in 

masura sa cuprinda atat problemele genului cat ~ pe cele ale formei334
. 

Astfel in secpunea A prin descrierea elementele de batii ale Genului 
muzical, s-au marcat cele mai importaote genuri muzicale, atingandu-se problemele 
generale ale organitiirii globale a timpului muzical ca ex-presie; 

in secpunea B dedicata Unitafilor semantice ale limbajului muzical, s­
au adus cuvenitele clarificari asupra limbajului muzical ~i a componentelor acestuia; 

in secpunea C prin descrierea principiile de farina s-au definit tot 
odata $i diversele tipuri de organiziiri ale unei unitiifi de tempo, atingandu-se prin 
aceasta primul reper al conceptului de gen muzical; 

Abia in sectiunea D sub genericul de Organizarea globalii a limpului 
muzical am ajuns sane ocuplim de intregul unei creafii artistice, creape care poate fi 
exprimata printr-o bogata diversificare de gen muzical. De la aspectul mononpartit al 
unei singure unitap de mi~are ~i pana la reuniunca mai multor unitati de tempo in 
cadrul unui gen multipartit, creatia artistica poate fi intalnita intr-o sumedenie de ipostaze 
existentiale. Privit astfel genul muzical deschide in fapt drumul pentru investigapile 
analitice superioare, analize de competenta stilisticii ~i mai apoi ale esteticii muzicale. 

Ajun~i in acest moment consideram nivelul primar al analizei muzicale incheiat 
sugerand celor interesap de a continua investigatiile analitice in beneficiul disciplinelor 
muzicale mai sus amintite. 

De aici mai departe abordarea unei analize va fi transata pe directia 
interesului profesional care a decla~at-o. Am afirmat in repetate randuri ca fiecare 
subprofesie din cadrul breslei muzicienilor este indrituitii de a-~i folosi propria sa 

334 Stapanirea formei muzicale in prelungirea unor diverse fafe.e ale principiilor de organiz.are ale timpului muzical, 
este de apanajul strict al profesioni§lilor. Articularea unor g<nuri muzicale cu punciarea unor anumite sugestii de 
athitectonica sonorli poate fi realizatli §i de ciitre unii amatori talmtaf.i. Spre exemplu la nivelul unor articulliri 
strofice, a unor tipologii rudime:ntare de variaJ:iun.i. «compozitorii» amatori se pot manifesta in voie atingfuld cbiar 
mome:nte artistice senmificative. Compozitorii amatori nu abordeaza fonne tematice complexe sau anumite 
gramatici muzicale savante! in muzica populilra, muzica ambimtala, muzica W/Oara nici nu poate fi vorba de a§a 
ceva. Acesta este unul dintre a-iteriile prin care se disociaza cu mare claritale compozitorul amator de eel 
profesionist, muzica cultli de celelalte mari categorii de ge:nuri muzicale. Am spus ca est.e doar unul dilltre a-iterii 
deoarece profesionalismul este propriu tuturor categoriilor de ge:nuri muzicafe, avand dare repere disociative. Spre 
exemplu §i in ge:nurile muzicii U§Oare, sunt daectabile asped:e de profesionalism care surclaseazA manifestliri.le 
amatorismului dilaant; iar in contextul mazicii populare §i de cult problemele sunt putin mar comp\exe datoritli 
primordialitiitilor generate de stratificarile unor practici de traditie orala ( deci de natura perpetulirii unui anumit 
gust, a unei anumite psihologii sociale, a unor daerminliri dare de orilin fimc(.iooal sau ritual). Reve:nind la remarca 
anterioarli concluzionam ca acest criteriu delimiteazli doar arta culta de celelalte productii artistice, iar la acest 
nivel suntem cu sigurantll pe teritoriul genului muzical. Fonna muzicalii ca principiu de structurare a unei 
exprimliri muzicale, standardizata grafie traditiilor culte prioritar instrumentale, devine odatli cu evolutia gandirii 
muzicale de apanajul unui profesionalism riguros educat. 
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strategie in abordarea unei analize muzicale. Acesta este ~i motivul pentru care am 
imaginat un al doilea volum al acestei caqi intitulat: Strategi.i in abordarea unei analize 
muzicale. 

Imaginiim in incheiere o schemii a principiilor de organizare a timpului muzical 
in care am departajat zona primarii de structurare in principii de formii pe o singurii 
unitate de mi~re, de zona realizarii unor solufii de organizare globalii a intregului. Pe 
de altii parte am departajat o amplii zonii a muzicilor tematice de zona experimentelor 
metatematice sau declarat netematice , pentru fiecare dintre ele propunfutd anumite 
principii de organizare a structuriirii discursului muziqtl. De remarcat cii Axul 
varia(ional este eel ce · desparte lumea solufiilor tematice de cea a unor ipoteze 
metatematice. ~a cum principiul variational a departajat zona tipologiilor pur muzicale 
de zona simbiozelor artistice ancestrale ~i acum acest ax variational mediazii intre 
diversitatea solupilor componistice. 

-
Or anizarea sonorii 
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