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Prefagii

Fiind solicitat in repetate randuri de a expune pe scurt problemele esentiale ale
disciplinei de Forme si Analize muzicale, am ajuns la concluzia cid este necesard
redactarea cu prioritate a unui ghid de analizd muzicald §i mai putin a unui curs de
forme. Dupi ani de zile in care m-am indeletnicit cu explicarea formelor si a genurilor
muzicale am sesizat ¢d incepind cu denumirea acestei discipline de invitamant si
termindnd cu metodele utilizate ne plasim undeva asa departe dc creafia muzicald incat
chiar si cele mai bune intentii ajung si esueze pe plaja aridd a unor abstractiuni tot mai
strdine de actul artistic viu. De cdteva decenii bune se acceptd ideca ci o creatie muzicald
se configureazi cu coerenfd doar in contextul unor scheme formale prin care sunt
perpetuate sintagmele limbajului sonor organizat in baza unui schematism aprioric.
Profesionistii cautd structuri de forma. expozifii, A-B-A-uri. refrene de rondo, teme de
variatiuni etc. etc. Amatorii se instruiesc si ei incercind cu disperare si-si imagineze
muzicile lor preferate in contextul unor schematiziri partial insusite, incarcerdndu-le
astfel in forme de bar, de sonatd sau fugd. In acest adevirat 'virtej metasonor creaia
muzicald se indepirteazii tot mai mult de firescul siu ajungindu-se pdnd acolo unde
vorbim despre muzici prin orice altceva numai prin muzicd nu. Atunci si nu ne mirdm ci
o buna parte din subgrupele profesionale ale breslei muzicienilor refuzii sd mai coopereze
cu bundvointd in directia unor constientiziri analitice. Interpretii, mai ales, preferd si
cdnte si nu sd se chinuie cu analizele structurale améanuntite, cu defalcdrile motivice sau
cu evolutiile celulare, cu modulatiile continue sau cu elaborérile tematice din etapele de
tratare si alte asemenea detalieri extrase din arsenalul rafinamentclor analitice tot mai
'impénate' cu adnotiri tehniciste. Pe de alti parte insi, aceeasi interprefi simt nevoia de a-
si segmenta logic lucririle pe care le studiazi. pentru frazare, pentru dozarea expresiei.
pentru memorizarea eficientd si nu in ultimul rand pentru intelegerea deplini a creafiilor
cirora urmeazi a li se dedica. In acest demers de cele mai multe ori se pune pret pe
observarea creatiei globale. deci pe constientizarea genului muzical. Aici se va intra in
conflict cu structurarea cursului de 'Forme muzicale' care ajunge undeva la sfarsit (sau
poate nu ajunge deloc) la explicarea genului muzical. Este adevdrat cd studierea
structurdrii genurilor muzicale presupune parcurgerea unor etape preliminare incepind
cu ‘Morfologia si Structura’ ajungind mult mai tdrziu la explicarea si perceperea
"Principiilor de Formd'. Genurile muzicale sunt doar detectate, fie prin niste sumare
descrieri in cadrul unui curs de istorie @ muzicii. fie in contextul unor prelegeri de
esteticd muzicald. $i intr-un caz gi in altul problema genurilor muzicale este lisatd in
suspensie fiind tratatd, din punctul de vedere al structuririi limbajului sonor si al logicii
scriiturii, cu o nepermis3 superficialitate. Dar nu putem numi un vinovat al acestei situatii
nefiresti atita timp cit ;mproprm-numnele forme muzicale s-au constientizat pe deplin
ca obiectiv al analizei abia in mijlocul secolului al XIX-lea.! Péini la acele timpuri
tiparele structurale erau mai degrabd niste apanaje ale genurilor, respectiv ale
compozitiilor muzicale in intregimea lor, ficind parte integranti din arta scriiturii a carui
mestesug se insugea sub indrumarea unui maestru la clasele de compoziie.

! Conceptul de Formd muzicald este o emanatie a muzicologiei (cind, cristalizindu-se ca gtiingd a muzicii, criteriile
prioritare ale analizei devin, organizirile sonore, structurile limbajului §i principiile de form#) §i nu a arei
compozifiei care continud si riméana ancorat firesc in configurarea genului .
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Tatd motivul pentru care am pus mai mult pref pe aspectul de analizi muzicali
(ca efect al observatiei asupra creatiei in integralitatea sa) si mai putin pe 'o gramaticad'
a articuldirii i structurdrii elementelor de limbaj sau pe precizirile de rutind referitoare
la anumite 'tipare formale'. Astfel ci in paginile ce urmeazi elementul coagulant va fi
gisit in consideratiile asupra genului muzical, gandind in consecintd momentele analizei.
Fiind vorba de analiza unei muzici, care aparline in primul rdnd unui gen. optica
respectivd  devine cu mult mai satisfacitoare. In locul implinirii unui Tratat de Forme
muzicale® am imaginat aceasta incercare de a descrie geneza analizei muzicale plasatd
intre gen si formd, adicd intre cele doud categorii fundamentale ale structurdrii
discursivititii limbajului sonor.

Lucrarea de fatd o concepem in patru mari sectiuni care sunt flancate de o
introducere in obiectivul analizei si de o concluzie asupra perspectivelor de diversificare
a tipurilor de abordare analiticd; structura de principiu a cértii fiind urmitoarea:

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

A. Genul muzical o reflectare a caracterului creatiei muzicale.

B. Unititile semantice ale limbajului muzical.

C. Principiile de bazi ale formelor muzicale.

D. Organizarea globali a timpului muzical; jonctiunea formi- gen.

Concluzie:
Diversificdri ale unei potentiale aborddri analitice

Desi materialul cuprins aici este bazat in esenti pe cursurile de forme tipirite
de noi anterior, prin noua abordare contextuald credem ci depaseste stadiul unei simple
reeditdri. Am cdutat deci o reevaluarea a disciplinei care in perspectiva contemporand va
trcbui si sc numeascd simplu: Analizi muzicald. In sprijinul adnotirii ci este o
reevaluare vine atdt structurarea problematicei analizei cit mai ales atasarea unui corpus
de documente audio (sub forma de CD) ca si planse sonore analitice. Grupédnd observatiile
noastre sub cupola atotcuprinzitoarc a genului muzical am ajuns in situatia de a
deschide si a concluziona materialul acestei cirti pe baza sa, sectiunile A si D
interconditionandu-se reciproc, aidoma expozitiei cu repriza dinir-o constructie
tematici arhetipala.

Dar inainte de abordarea cu succes a unei analize muzicale este necesar si avem
o fermitate conceptuald si mai ales o consecven{d in utilizarea celei mai adecvate

% Primul nostru proiect a fost un Tratat de Forme i Analize muzicale din cuprinsul ciruia s-au tipdrit pana in
prezent doar primele doud volume (Morjologia §i structura formei muzicale §i Principiul Stroficitdgii ).
Urmitoarele trei volume, nedefinitivate gi rimase in manuscris isi propuneau epuizarea problematicilor ridicate de
clitre aceastd disciplind (Principiul de Refren si Principiul Variational [vol.III}, Arhetipul Expozitional 5i Formele
complexe [vol. IV] respectiv Forma -Genul §i Organizarea globald a timpului muzical [vol.V]). Dar intre timp
am conceput Compendiu de Forme si Analize muzicale, piriisind pentru moment proiectul initial. Fird a-l
considera nedemn de a fi finalizat (mai ales pentru nevoile claselor de muzicologie) am giisit de cuviingi acum de a
aborda Organizarea gi structurarea timpului muzical din perspectiva unificatoare a genului.
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terminologii. Acesta este motivul pentru care am gandit alcituirea unui succint
Dictionar notional-terminologic ca un material preliminar, necesar atit pentru niste
recapituliri cat mai ales pentru multe clarificari. Gandit ca 0 un «memorator» in care
reperele terminologice necesare unei analize sunt ordonate dupd criteriile unui dictionar,
acest lndreptar sperdm si fie segmentul cel mai util celor ce sunt pusi in fata acestui
demers’. Acolo am pus mai mult pref pe clarificiri nofional-terminologice si mai putin
pe exemplele muzicale. in paginile acestui volum vom implini, in consecin{é, acel minus
completidndu-i totodatd informatiile cu un set de analize dintre care unele vor fi
completate de «esantioanele sonore» . imprimate pe suport CD si inserate la finele
ficcarui capitol. Prin aceasta am dorit si 'muzicalizim' acest curs, care in abstractul siu
ar putea ajunge si alunge muzica din partiturd . In schimb, fa{i de cursurile noastre
anterioare, segmentele teoretice, condensate in articolele numitului Dictionar, vor lipsi
permifdndu-ne doar scurte trimiteri la locurile respective. Aceasti carte devine astfel un
Curs de analizd, atingdndu-si obiectivul propus.

Paginile de incheiere, Concluzia, care marcheazi o potentiald diversificarc a
demersului analitic se doreste a fi un preambul pentru adincirea acestei cercetdri intr-un
al doilea volum care dorim si cuprinda:

Strategii in abordarea unei analize muzicale.

Prof.Univ.Dr. Valentin Timaru

® Ideea nu este noudl deoarece Dumitru Bughici a editat la Fditura muzicald un aseminitor Dictionar de Forme si
Genuri muzicale (Dictionar ce a devenit incepind cu deceniul opt al secolului trecut unul din reperele cele mai des
folosite in lucrérile roménesti de analizi.) Nu avem nici cea mai mici intenfic de a minimaliza acest demers
meritoriu, dar bunele sale intentii eueaza tocmai prin multe ambiguitdti atat de ordin conceptual cit mai ales de
ordin terminologic. 5
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Precizare: Fati de obiectivul ideal propus aici suntem
datori cu o mici adnotare.

Din motive economice tirajul acestei editiri este
foarte limitat, mai mult chiar am fost nevoiti de a
accepta un tiraj de lux in care si existe cele zece
Compact Discuri, §i un tiraj obisnuit unde la paginile
respective doar s 1i se mentioneze locul. Am consimtit
la acest compromis gindindu-ne la o semnificativi
diferentiere a prefului ofertei, fapt ce ar putea satisface
astfel o mult mai largd categorie de muzicieni interesati
in achizitionarea acestui tratat.

n consecintd drepturile acestei editii fiind
concesionate de citre autor Editurii Universitdrii
Oradea, sublimem ci o considerim a fi singura in
misuri de a comercializa acest tiraj. Pe aceastd cale
atragem atenfia c¢i multiplicarea materialului existent
aici, prin orice mijloc §i mai ales tentativa de valorificare
a unor copii prezumtive (inclusiv la nivelul
documentelor CD), este un gest contravenfional care
intra sub incidenta legii drepturilor de autor.




INTRODUCERE
Conceptul de limbaj muzical
privit din perspectiva unei abordadri analitice.

Limbajul muzical ca si concept tine de geneza §i existenfa-unui sistem
specific de manifestare a comunicirii prin arta sunetelor. In misura in care creatia
muzicald se configureazi pe impulsul unei intentionalititi creatoare se materializeazi si
acel vehicul al comunicirii pe care suntem indrituifi, in mod inevitabil, de a-1 denumi
limbaj. Susfinem aceasta chiar dacd din perspectiva evolutiv-istorica desprinderca
muzicii de ambiantul vechiului sincretism artistic este destul de vag localizata in timp.

in strinsi legiturd cu abordarea unei analize muzicale se naste pentru inceput
intrebarea de ce punem atéta prc} pe cdutarea unui tipar al compozitiei muzicale, tipar -+
denumit in mod uzual Formi .?' Probabil datoriti dimensiunii temporale a creatiei
muzicale, dimensiune care « spafializeazii» efectiv evenimentele sonore. Inilumea si
durata sunt cele doua calitdfi .ale sunetului prin care se creeazi atit premisele
discursivitdii cdt mai ales perspectivele spatializirii; de aici aceste posibile conotatii
plastice ale creatiei muzicale. Iar faptul ci o compozitic muzicald se transmite/recepteazi
doar prin discursivitate temporald implinirea sa se realizeazi abia dupd parcurgerca
timpului optim al fiinfarii sale. Astfel cd din stridania de a surprinde notional aspectul
entitativ al unei creafii muzcale s-a ajuns la imaginarea conceptului de Formd
muzicald. Deci modul de organizare a evenimentelor sonore, care prin derularea lor
in timp se pliazd pe anumite tipare arhitectonice acoperi notional termenul de Formd
muzicald.

Pornind de la coordonata orizontal-lineard (denumitd in mod frecvent monodica
- unde se disociazi melodice, ritmica. dinamica si timbrul) si pini la cealaltd extrema a
existenfei muzicii, coordonata verticald. (denumitd si multifonica - unde se reliefeazi
omofonia, polifonia si heterofonia) forma muzicald articuleazi o arhitectonicd proprie
artei sunetelor. La nivelul formei muzicale se urmireste organizarea timpului muzical
in linearitatea sa discursivi, analiza structurald a compozitiei fiind jalonata de legile
morfologiei si ale sintaxei muzicale.

Configurarea sintagmelor muzicale ca microunitafi de limbaj este rezultatul unei
geneze continue, de aici permanenta obsesie in constientizarea logicii pe baza cireia are
loc acest proces. Si atunci pretul care se pune pe Organizarea sonord, pe Celuld,
Figurd, Incizie melodicd saun pe Articulatia muzicald ca * repere fundamentale in
conducerea unui demers analitic devine acel sine qua non gramatical din debutul
oricarei analize muzicale cu pretentii de profesionalism.*

Revenind la planul morfologic si sintactic retinem doar faptul c

‘A se vedea in acest sens cele consemnate in articolul Limbajul muzical, Celuld, Figurd, Incizie muzicald din
chﬂonaml terminologic; precum §i adnotdrile din articolul dedicat Analizei muzicale.
* Se intlneste in unele medii "hiper rafinate” afigarea unui dispref suveran la adresa acestui derers logic (pe cit de
rigid tot pe atat de necesar). Refugiul in asa numita analiza estetici, stilisticil etc. insemnd escariotarea unui anumit
semidoctism snob §i foarte bine cosmetizat. Or dimensiunea gramaticald care regleazi logica limbajului sonor
rimane o necesitate, un adeviirat reper de baza, al oricsirei analize muzicale.
11




la nivel MORFOLOGIC limbajul muzical i§i structureazi
unititile semantice (creandu-si un vocabular propriu) ;

la nivel SINTACTIC se articuleazi un anumit tipar (in
general in aceeasi unitate de migcare) sau se rennesc mai multe parti
in totalitatea miscarilor unui gen.

Am pornit deci de la premisa ci:

Forma muzicald inseamnd modul de organizare a evenimentelor sonore care
prin derularea lor in timp se pliazi pe anumite tipare arhitectonice.
Fatd de carc mai putem completa urmdtoarele:

Muzica este un limbaj care structurindu-gi unitatile sale semantice poate
contura o creaie artistici doar in momentul in care serveste o intentionalitate creatoare,
iar atunci in mod inevitabil articuleaza si 0 anumiti arhitectonicA sonori.

Or atunci :

Forma muzicald ne apare ca un concept abstract prin care recapitulim «o panoramd
sonord» deja desfasurati in timp. Este deci concretizarea creafiei muzicale ca entitate. In
misura in care intenfionalitatea creatoare se exprimid prin evenimente sonore anume
organizate in desfisurarea lor in timp avem de-a face pe de-o0 parte cu o formi muzicald,

iar pe de alta parte cu creatia artisticA a unui compozitor. dintr-un anumit timp i care
exprimd un mesaj de 0 anumitd incdrciturd emotionald.
Aici analiza muzicala se poate limita la nivelul primar al deslusirii Structurii muzicale
(cu toate6 detaliile aferente) sau se implineste la nivelele superioare ale Stilisticii si
Esteticii.

Genul si Forma muzicali - ca rezultante ale
structurdrii timpului muzical - reliefeazi ¢ muzica este
un limbaj cu morfologia propriului vocabular vehiculat

in perimetrul unei sintaxe specifice.
Planul morfologico-sintactic atestd congtiinta de limbaj. -

Stilistica muzical - ca modalitate de vehiculare a
limbajului sonor printr-o individualizare a vocabularului -
subliniazi toate particularititile de vehiculare ale acestuia.
Rostirea limbajului configureazd o arie stilisticd.

Estetica muzicali - ca stiing a expresici artistice - observi
esen{a problemelor frumosului in contextul limbajului muzical.
Mesajul limbajului implineste consistenfa unui spatiu estetic,

Prin diversificarea subgrupelor profesionale pand acolo unde in muzici s-au
configurat profesii distincte s-a ajuns la necesitatea unei redimensiondri a opticii asupra

® A serevedea articolul despre Analiza muzicald
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analizei muzicale. Dacd in a doua jumitate a veacului XIX s-a consfinfit o anumiti
viziune plasticd asupra muzicii vorbindu-se curent despre o formd muzicald, astizi cu
greu mai putem analiza o compozifie doar din perspectiva structurdrii timpului muzical
pe baza unor scheme, respectiv a unor "predestindri structurale”.’

Au apirut in consecintd si alte optici ale abordirii care s-au dorit a fi
alternative la rigiditdtile schematismului vechilor solufii analitice. Din perspectiva
diversificirii necesitdilor profesionale, focalizarea observaliei asupra creafiei muzicale se

reoricnteazd astizi cu un anumit pragmatism spre parametrii necesitdtilor concrete. In

prezent, recunoastem sau nu. subgrupele profesionale ale breaslei muzicienilor au deja
propriile strategii de abordare a analizei, care din perspectiva stiinfei muzicologice
riman doar ipoteze pind in momentul cind acestea vor fi validate de adevirul obiectiv al
partiturii. Existdi incid o pigubitoare intoleran{d fatd de necesitatea obiectivi a
diversificdrii unei analize. Pentru un compozitor elementul maximului interes este oferit
de articularea spatiului muzical,» de alegerea celor mai eficiente solutii in manipularea
scriiturii, de jonctiunc a diverselor organiziri sonore, sau de echilibrare a gradatiei
psihologice.

De aici s-a ndscut mitul ¢i un compozitor este cel mai chemat dintre muzicieni
pentru elaborarea unei analize perfecte confundindu-se competenta sa in arta scriiturii
cu stiinfa obscrvafiei. Dar de la un moment dat insd compozitorul, depasind stadiul
propedeutic al gramaticii sonore, ajunge la stadiul de a impune semenilor sii un sir de
explicatii extrase din arsenalul "tehnicilor de compozitie" abordate; iar de pe acea pozitie
poate manifesta chiar un dispret snob fatd de rigorile analizei structural-gramaticale.

Pe de alta parte interpretul impulsionat de cu totul alte interese, se concentreazi
in analizi asupra articuldrii tensiunilor expresivesa dinamicii, agogicii. a echilibrérii
elementelor de tempo, in vederea relevirii cu acuratete si coerentd maximd a muzicii
respective. O analizi impénati cu detalii tehniciste nu-i va fi nici odati de folos.

Dar o analizd muzicald ca imagine obiectivd a realititilor codificate in partitura
isi va plia observatia si in functie de obiectivul urmdrit. Drumul spre constientizarea
creatiei ca ansamblu, ca tot unitar, urmeazi a fi parcurs in mod diferit. Iatd de ce
sustinem faptul ci cxistd in prezent o mare diversificare a tipurilor de analizi, ele
raspunzind in fond fie unor curiozititi diverse, fie unor multiple necesiti{i profesionale.

Iar profesionalismul in analizi se configureazi, dupd cum am mai spus, abia
atunci cind acest demers izvoriste din reperele obiective ale compozitici consemnate in
paginile partiturii oglindind insi cu franchefe si scopul urmdirit. O analizi in sine si
pentru sine nu existd , ¢a fiind pe de o parte total dependentii de creafia muzicald supusd
atentiei, iar pe de altil parte de interesul subiectiv pe care-1 manifestam fafd de aceasta. Or
prin insisten{a noastri asupra constatiirii ci fiecare subgrupd profesionald isi are un
anumit tip de analizi am dorit doar si subliniem cid specificul practicii profesionale
naste la modul firesc si responsabil tipuri diferite de analizi.

insi aceste probleme ne propunem si le abordim in fapt, prin solutii concrete,
in cel de al doilea volum. Prin<Strategii in abordarea unei analize muzicale> ne postim
inca de la nivelul titlului pe acceptarea acestei realitifi, volumul propunind variante ale
abordirii analitice raportate la aceeasi lucrarea muzicald. Prin aceasta dorim si

" Chiar dack de cele mai multe ori demersul analitic imbina observatiile prin intersectarea planului structural cu aria
stilistica i spafiul estetic, la nivelul unui profesionalism elevat avem obligafia de a congtientiza existenta acestor
nivele ale observafiei. 3
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subliniem unicitatea creafiei muzicale care rimdne nestirbita ca entitate in contextul
acelei diferentieri potentiale a tipurilor de analizi abordate in raport cu ea.
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GENUL MUZICAL
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a caracterului unei compozitii







CAPITOLUL 1
Categorii ale Genului muzical

Genul muzical ca nofiune, etimologie si categorie terminologici l-am tratat pe
larg in Dictionarul lermmologn: in completarea celor sintetizate acolo - propunem o
rememorare a categoriilor de genuri muzicale ordonate in {abelul de mai jos dupd
criteriul surselor sonore, respectiv al numdrului de executanti:

genuri genul
gel’lllrile camerale| coral
l liedul, motet,
vocaic madrigal
cantecul,
balada, ||poem genul
dramatic
ciclul coral;
I ' 5 opera
de lieduri || suitd 4 teatrul muzical
corald

genurile vocal-simfonice
: cantata §i  oratoriul

genurile

genul
. concertant
instrumentale § S
grosso simfonia
concertantd
concertul genul
camerale solo, dublug simfonic

triplul
— concert,

: Simfonia
pese  [vertura,
concertante  Piesa simfonicd

In planul orizontal am marcat categorisirea genurilor pe criteriul surselor
sonore folosite unde:
Cele doud mari categom ale creafiei muzicale sunt grupate in functie de
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principalele surse sonore vocalul si instrumentalul. Aici am inscrat insi ca pozifie
intermediard genurile vocal-simfonice si in imediata lor apropiere (dar - dupd cum se
poate observa - mai putin detasate de vocal) genurile dramatice.

In planul vertical se pot distinge principial alte dous mari coloane in
functie de numirul executantilor unde se disociazi:

Genurile camerale (destinate unui numar restrins de executanti) si

Genurile specifice diverselor tipuri de ansambluri cum ar fi : coral,
concertant , simfonic, vocal-simfonic respectiv dramatic (un vocal-simfonic ca ansamblu
dar cu functionalititi specifice artei spectacolului ).

Retinem aici cd majoritatea acestor categorii de genuri muzicale pot defini
principial o creafie muzicald sau un grup de creatii cu caracteristici asemandtoare fiind
in masurd de a reflecta semantic aspectul entitativ al compozitiei respectiv, al
compozitiilor muzicale®. Subliniem inci odati pericolul ce se poate ivi chiar i in
prezent datoriti confuziilor generate de «ingéduinta» prin care nu definim cu exactitate
fie termenul, fie aria sa semantici’.

¥ Sonati, concert, simfonie, cvartet, cor sunt atribute de mult insusite in definirea multor lucriiri muzicale.

? In ultima edifie a prestigiosului lexicon german MGG (Bérenreiter-1995) existd in volumul 3 un articol extins
despre gen (Gattung) unde dupd o amplad introducere in definirea etimologiei termenului se dezvoltd panorama
acceptiunilor istorice ale nofiunii, expunindu-se in incheiere o sinteza a teoriilor asupra genului in secolul XX. In
esentd, chiar gi aici, rimanem ins# cu insatisfactia ci termenul nu gi-a gsit incd «independen{a semanticl» fiind in
continuare cantonat in ambiguitili nedorite, [Este surpringdtor cum continudm sd fim atit de impenetrabili la
sugestiile logicii in utilizarea terminologiei muzicale mdcar la nivelul rafinamentului profesional; acesta fiind
si motivul pentru care insistenfa noastrd asupra acuratefii terminologice va fi prioritard si in aceste pagini.] [in
acest sens,detalierile din Dictionarul notional-terminologic doresca aduce precizirile necesare.]
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CAPITOLUL 2
Cele mai utilizate genuri muzicale

in acest capitol intentiondm doar descrierea celor mai utilizate genuri muzicale pe
linia sublinierii caracteristicilor specifice de gen. Ne ferim pentru moment de conturarea
unor analize care si cuprindi observatii de amanunt asupra structuririi detaliate acestora
deoarece aici dorim doar sd mentiondm segmentele/sectiunile configuririlor globale (mai
ales privind logica multipartifiondrii genurilor complexe)'®. Vom incerca si aducem un
cuantum de informatie preliminard in domeniul genului muzical mai ales din dorinta de a
substitui confuziile care persistd incd. aducdnd corectivele care se impun.

Genurile monopartite ni se par mai pufin concludente pentru moment, deoarece
din perspectiva unei analize structurale riman la nivelul formei care le reliefeazi'’. In
schimb diversele parfi analizate pe parcurs, le vom reuni, in finalul acestui volum. in
integritatea genului cdruia le apartin mai ales in situafia in care substanfa lor muzicala
se interconditioneazi pe filonul unei rafinate gindiri ciclice'”.

2.1 Genuri ale succesiunii simple'*

2.1.1 Suita in esentd este un ciclu de dansuri instrumentale bazate pe
echilibrul dintre unitatea structurald coroborati cu constan{a tonald si diversificarea
caracteriali a fiecirui dans in parte.

Cele patru dansuri constant utilizate in suita preclasicd sunt:

Allemanda, un dans popular german. conceput intr-o miscare intre allegro,
allegro-moderato, moderato, mai rar in andante, avind formule melodice anacruzice in
contextul unui metru binar. Caracterul dansului este dat de formulele ritmice anacruzice
incadrate in perimetrul unor pulsatii cgale b | |

— & o st
care pot fi ornamentate cu diverse valori divizionare [ | B s - S B e
p—

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

P e thnir cete ThogtiRin

valori divizionare care urmdresc implinirea unei cursivitdti specifice dansului.
Sarabanda, un dans de origine ibericd, derulat in mésurd ternard si intr-o
miscare rari: andante sostenuto, andante uneori chiar /ento. Esie un dans agezat §i serios.

"*Vom incerca s& descriem logica alcituirii acestor genuri complexe, comunicind in consecin{s doar un minim de
informatie in aceastd directic.
"' De pilda la capitolul formelor strofice vom analizat coruri, lieduri, parfi de simfonie sau de concert etc. In
sectiunea finald in care vom reveni asupra problemelor de structurd specifice genului vom marca §i disocierea
caracteristicilor de gen ale unor compozifii monopartite care in mod regretabil sunt congtientizate a fi forme
muzicale!
'2 Cum, spre exemplu, va fi cazul la Beethoven sau Frank.
' Prin succesiunea simpla a pirtilor infelegem ingiruirea unui anumit numdr de parfi firi ca aceastd ingiruire si fie
conditionats de legi muzicale specifice cum ar fi gandirea ciclics, sau de acele succesiuni determinate de un libret.
respectiv de logica aléturdrii unor mai multetexte poetice.
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structura ritmicd derivind din urmitoarea osaturi: _J_J._J._

Giga, dans popular englez intr-un tempo alert ( molto allegro, vivace, allegro),
care poate avea atdt metru binar cit si ternar. Se caracterizeazi prin salturi intervalice
mari pliate pe constana unor ostinaii ritmice de doud tipuri:

punctat sau egale
— o = 53 i vl

Intre Sarabandd i Gigd se mai puteau adiuga diferite alte dansuri spre
exemplu:

Gavota, Bourrée, Loure, Menuet, Poloneza Siciliana s.a.

Ca si forma fiecare dans pastra o structurd principial identicd: cea mai
des utilizata fiind forma bistroficd a ciror ambe strofe erau repetate.

2.2 Genul coral al succesiunii determinate

2.2.1 Liturghia'

Este termenul generic pentru denumirea serviciului public practicat de
biserica crestind primard. Mai tdrziu termenul. s-a restrdns si 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 pregnanta incepind abia cu creatiile de gen ale mijlocului
de secol XIX'°, s-a urmirit cu predilectic dramaturgia Liturghiei Sfantului Joan
Guri-de-Aur (ca fiind cea mai reprezentativd liturghie a cultului public din ritul
oriental). Aceste compozitii sunt ample creatii corale a cappella. deoarece in cultul
risdritean nu se admit insertiile instrumentale; compozitorii respectind aceastd cutuma
si-au conceput lucrdrile in consecin{a.

In tipériturile care reunesc Cantdrile sfintei Liturghii sunt sclectate urmitoarele
momente; Ectenia mare, cele trei Antifoane (cu adausurile unor Antifoane speciale
pentru Sarbdtorile  Impdrdtesti), Veniti si ne inchinim, Sfinte Dumnezeule
(Trisaghionul), raspunsurile mici, Ectenia intreitd, Ectenia catehumenilor, Heruvicul,
Ca pe impératul, rispunsurile mari, Sfint, Pre Tine te Hudim, Axionul duminical
( precum si cdteva Axioane speciale), Tatdl nostru, Unul Sfint, bine este cuvintat,
trupul lui Hristos, Vizut-am lumina, Fie numele Domnului binecuvéntat.'®

Intre viziunile diferitilor compozitori asupra articul#rii unitare a unei liturghii
sunt bineinteles mari deosebiri, grafie acelor cauze subiective generatoare de unicitate i

1% A se urmiri detalierile expuse in articolul aferent din Dictionarul terminologic

13 Stradaniile compozitorilor rusi Davidov, Bortneanski, Glinca sunt mai de graba incercirile acestora de a introduce
cantul polifonic in practica liturgici. Ceaikovski este considerat primul compozitor important de liturghie risiriteand.
In acest context credem cii lui Gheorghe Dima (cu doar sapte ani mai ténar), dintr-o anumiti ignorantd, i se face
inci o mare nedreptate prin nerecunoagterea marelui siu merit in articularea Liturghiei Sf. Joan Gurd-de-Aur, ca i
compozifie en adeviirat unitard.

'“Sugersim compararea acestei :mnologn uniformizate cu structura Liturghiei descrisa in Dictionarul terminologic
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2.8 T a

inedit.

Ceaikovski in celebra sa Liturghie si-a ordonat imnologia astfel:

FEctenia mare, Eclenia micd, Slavd, Antifoanele, Trisaghionul, Ectenia calehumenilor,
Heruvicul - Ca pe Impdratul, Crezul, Sfint - bine este cuvdntat, Pre Tine Te liudim,
Axionul, Tatdl nostru, Vazut-am lumina, Fie numele Domnului.

Gheorghe Dima, in schimb, isi incepe Liturghia de la Trisaghion urmand apoi
structura de principiu a acesteia pana la sfarsit.

In primele decenii ale secolului XX compozitorii au impus, din considerente
practice, 0 anumitd standardizare a imnologiei, standardizare adoptata apoi de majoritatea
colectiilor de Cdntdri ale Sfintei Liturghii, atingindu-se astfel un anumit prag al
uniformizirii imnologice. Ecteniile s-au «comprimat» intr-o pagind de partiturd fiind
marcate numeric dela I la XTI, din modalititile de cuplare determinate de momentul
sau de ectenia de rdnd rezultdnd variantele adecvate momentului liturgic. In legiturd cu
acestca mai erau scrise doudi sau mai multe Amin-uri, precum si citeva variante de Tie
Doamne, Di-ne Doamne. Urmeazi Mairire (Slavii) Tatdlui (cu sau fird Antifoane),
Veniti s ne inchinim, Sfinte Dumnezeule (Trisaghionul), apoi unele variante de
Ectenii solemne, Heruvicul-Ca pe Impiratul, Treimea cea de o Fiintd, Sfint-Bine
este cuvantat, Pre Tine Te liudim Axionul, Unul Sfint, Vizut-am Lumina, Fie
pumele Domnului bhinecuvantat. Acoperind intr-o anumitd proportic cerinfele
muzicale ale ritului compozifia in cauza putea fi utilizata in cultul public integral, partial,
sau in tandem cu alte creatii muzicale destinate momentului respectiv (in cultul public al
Liturghiei orientale se obisnuieste frecvent ca imnologia si fie combinati preludndu-se
imne de la mai multi compozitori, rigorile tipiconale fiind singurele repere urmérite cu
mare strictele). Privitd din perspectiva creatiei muzicale culte Liturghia aparfine
genului succesiunii simple, iar ca §i compozitic corald ampld, subgrupei genurilor
corale ale succesiunii simple deoarece succesiunea parfilor este conditionatd doar de
rajiuni tipiconale.

2.2.2 Misa'’

Este expresia Liturghiei ce se practici in Biserica de Apus. Prima
compozitie In acest gen este consideratd Missa de la Notre Dame alcituiti de citre
Guillaume de Machaut (1300-1377) in baza unei imnologii de veche tradifie gregoriani.
Lui Machaut ii datorim urmitoarea structurd a Misei (structurd care va deveni mai
apoi rigoarea standardizatd a Ordinariului ):

Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei, Ite missa'® est.

Kyrie eleison, ca primi sectiune a Misei, pistreazi expresia greceascd
primordiald a invocatiei Domne miluieste invocatie cuplati cu adnotarea Cristoase
miluieste.

Gloria in excelsis Deo. .......[Mirire in cer lui Dumnezeu §i pace pe pamant
oamenilor de bunivoin{i. Te liudim, Te binecuvintim, Te adorim, Te preamirim.

4 A se vedea articolul din Dictionar....
Formulare din care s-a preluat mai apoi genericul de Missa
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Doamne, Dumnezeule, Impirate ceresc, Dumnezeule, Pirinte atotputernic, I{i mulfumim
Tie pentru Slava Ta cea mare. Doamne , Fiule unul niscut, Isuse Cristoase, Doamne
Dumnezeule, Mielul lni Dumnezeu. Fiul Tatilui, care iei asupra Ta picatele lumii,
miluieste-ne pe noi; Tu care iei asupra Ta picatele lumii, primeste rugiciunea noastra.
Tu, carc ez de-a dreapta Tatilui, miluieste-ne pe noi. Fiindcd Tu singur esti preainalt.
Isuse Cristoase. impreund cu Spiritul Sfint inru mirirea lui Dumnezeu Tatidl. Amin.]

Credo in unum Deum, Pater omnipotentem, factorem caeli et terrae,
visibilium omnium et invisibilim..... [Cred intr-unul Dumnezeu, Tatdl atotputernicul,
creatorul cerului §i al pdmantului, al tuturor vazutelor si nevizutelor....... ]

Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus Deus Sabaoth. Pleni sunt caeli et terra
gloria tua. Hosanna in excelsis . Benedictus qui venit in nomine Domini. Hosana in
excelsis. [Sfant, Sfint. sfint Domnul Dumnezeul Ostirilor ceresti. Pline sunt cerurile si
padmantul de mirirea Ta. Osana in inaltul cerului. Bine este cuvéntat cel 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 pdcatele lumii, miluieste-ne pe noi. Mielul Iui
Dumnezeu, care ici asupra Ta pécatele lumii, miluieste-ne pe noi. Mielul lui Dumnezen,
care iei asupra Ta pécatele lumii, di-ne noud pacea.]

Practica traditionald gregoriand urma acceasi cutuma ca cea bizantind in ceea
ce priveste exprimarea imnologiei in ipostazi pur vocald'”. Chiar si dezvoltarea géndirii
polifonice a evoluat mult timp in perimetral acestei expresii pur vocale.

In cértile de cént liturgic (in Liber usualis de pildd) existd o sectiune denumits
Cantus ordinarii Missae in care sunt grupate urmétoarele interventii imnologice:
Gloria Patri ad Introitum (cuprinzind intonatiile respective in toate cele opt tonuri ale
misei), apoi Kyrie, Gloria, Sanctus, Agnus Dei si fte Missa est (care poate fi urmata
doar de alleluia, sau poate cuprinde si invocaiia Deo gratias - cu sau fara alliluia).

Missa de la Notre Dame in monumentalitatea sa era insotitd de un ansamblu de
suflétori, corul fiind conceput de asemenca intr-un discurs armonic foarte evoluat pentru
viemea la care a fost compus. Machaut deschide astfel perspectivele ancordrii acestui
gen in perimetrul exprimirii vocal-simfonice™.

2.3 Genul concertant

Genul concertant este unul dintre cele mai semnificative genuri muzicale
instrumentale. Caracteristica sa de bazi este succesiunea dintre Articulatii muzicale Tutti
si Solo. Aceasta insemna practicarca a doua tipuri diferentiate de discurs muzical: Tuifi 0
scriitura densi de orchestri in care instrumentul solist tficea de obicei *'; Solo o scriitura
pentru instrumentul solist, cAnd grupele orchestrale fie isi reduceau densitatea prezentei
lor, fie acompaniau cit se poate de discret solistul. in vederea ilustrarii celor expuse mai

** Cantus planus -ul fiind pringipial identic cu monedia bizantind la nivelul grijii cu care se cultiva monodia
eminamente vocald,
* Motiv pentru care vom reveni asupra Misei in subcapitolul dedicat genurilor vocal-simfonice, Oratoriului in

szpecial,
! In concertele de vioard baroc solistul executa opfional partida viorii I.
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sus vom schita analiza sumard a unui concert bachian. Vom aduce, in consecinti, doar
niste succinte consemndri asupra principiilor de formi implicate la nivelul partilor,

aspectul esenfial (in acest moment) fiind doar alternanta dintre articulatiile muzicale tuti
si solo.

2.3.1 Johann Sebastian BACH
Concertul in re minor
pentru clavecin si orchestra (B.W.V: 1052)
[analiza succinti a structuririi genului]

Concertul cste scris in trei migcari: Allegro, Adagio, Allegro. Acestea urmeazi
tipologia stroficd specifici genului concertant practicat in baroc si anume: incepe si se
sfargeste cu aceeasi Articulatie Turti care parci incadreazi forma™. intre aceste repere
fixe ale structurdrii se deruleazi o perpetud alternantii Solo-Tutti, alternanti ce utilizeazi
fie material motivic din «wmarele tutti», fie un material muzical nou.

Partea intdi este dnrimati» de urmatorul Tutti;

Violino 1

Violino 11
Gembalo

—
,4._'-—‘-'_—.'—: 3
e

Prima Articulatie Tutti (numtta 51 Marele Tutti) incadreazi (dnrimeazid») o

perpetud alternantd dintre solo si tutti. avind mai multe inserfiuni episodice (ce apar in
{esdtura de solo):

Allegro
~Clre
T4 Jsolo | t/so | solo | tti [solo | tti [solo |solo | tti [s |s |s |T [T
: lo 1o |lo
re re la la Fa | Ia 1a Do re sol | — - re | B
6ms f 6 9 6 12 | 16 6 29 131 8 |14 |36 |12 } s
1- ; . g E = B = ; s ) I 190

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

? Aceasts tipologie de alcatuire stroficd (vez principiul stroficitdfii) mai poartd impropriu numele de "Forma de
concerto” fiind dupad cum zms;:mhazatﬁpe«Mardt Tutti» Articulatie ce este reluata la sfirgit ca §i repriza statici.
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Adagio 3
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 ———————————
tutti var. 1 var. 2
ostinat
0 sol do
sol
12 12 4

Hae= oo

Structurarea de principiu a genului a rdmas neschimbatd in ceea ce priveste
alternanta Tufti /Solo; dar, in articulatiile respective se vor implica treptat si alte
principii de forma, motiv pentru care vom reveni asupra concertului instrumental in
sectiunea finald a acestui volum.

2.4 Genurile sonato-simfonice

in aceasta mare categorie de genuri muzicale distingem lucriri multipartite in
interiorul cirora se utilizeazi forme tematice complexe la nivelul a cel putin uneia dintre
parti. Numéarul pértilor se limiteazi la 3-4 miscdri. Este o categorie de lucriri muzicale ce

1
cuprinde lucriri tipic instrumentale, la originea lor gisindu-se acele canzoni da sonar™.

* Datorits comportamentului special al acestui Mare Tutfi structurarea concertului baroc este in mod impropriu
numitd formd de concerto. Vom vedea la timpul potrivit ¢ este vorba de o tipologie de alcdtuire stroficd limitrofd
cu practicile Da Capo si nimic mai mult. Elementul specific genului concertant este doar alternanta solo-tutti.

YA se revedea cele expusein articolul Sonata din Dictionar...,
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Sonata ca termen ce denomineazd acest gen tipic instrumental va fi expres
utilizat doar Ia nivelul genul cameral solo, in ansamblu urmind a se numi duo, trio,
cvartet etc.; sonata scrisd pentru orchestrd se va numi simfonie. Din cadrul genurilor
sonato-simfonice propunem, pentru moment, descrierea celor mai caracteristice: Sonata
instrumentald, Cvartetul de coarde si Simfonia.

2.4.1 Sonata instrumentali .

dupd cum am mai spus, este o lucrare conceputi in ciclu pentru un
instrument solo sau pentru un instrument acompaniat.

in baroc Sonata cuprindea in general patru unititi de miscare. Exemplificim
in acest sens sonatele pentru vioard solo de Bach:

Sonata I in sol minor | Sonata IT in Ia minor | Sonata ITI in DO
B.W.V. 1001 B.W.V. 1003 Major B.W.V,
1005

I-Adagio I-Grave I-Adagio

| II-Fuga | I--Fuga

ITI-Siciliano I11-Andante I1l-Largo
1V-Presto IV-Allegro I'V-Allegro assai

o - = - =25
Dupi cum se poate vedea in fiecare sonati miscarea a doua este o fugd™.

In Sonata clasicilor vienezi genul era conceput la nivelul reuniunii a 3
(mai rar 4) miscari:

Mozart sonata pt.
Kv.331

I-Andante Eraz:ioso (variatiuni) lI-AlleEfo de sonatd !
[I-Menuetto cu Trio II-Andante (Rondo monotematic- coda)
11I-Allegretto, Rondo Alla Turca I1I-Rondo
Dupd cum se poate observa in

aceastd sonatd nici una dintre

migcari nu are o formd de sonatd,

ea are in schimb in miscérile

extreme doud forme (tematice

(variafiuni si rondo) ceea care-i
legitimeazi cu prisosinta
apartenenta la genul sonatd!

pian (LA) | Mozart sonata pt. pian (DO) Kv.545

* Aceste fugi vor i analizate in acest volum la capitolul destinat fugii.



|.P“.I;.ee:tlmw,'u sonata
1 op.27.nr.2 [do#]
g I Adagio sostenuto _(sonats)
II Adagio cxmtah;le II Allegretto
(rondo lent) (Scherzo cu trio)
III Rondo allegro III Presto agitato
rondo-sonati) (sonati)

2.4.2 Cvartetul de coarde

este un gen muzical care cuprinde un ciclu de 3-4 miscari conceput pentru
dous violine, viola si violoncel gindite ca un ansamblu omogen™. =

primcle 8 e din Cvartetul KW 458 de Mo

Allegro vivace assai.

- EE : = %
&5 - 1
Violino I1. Jeb s === :‘E% = =
ﬁ%, e
s 4

—.
: —e— = I ] — " e
Viola. 3 }%W e == ,;‘_ " = fEx _F.ﬁ’ = - =
Violoncelto. fIEE s w ety = ===z = !
ioloucello. == . 5 = = = Aﬁ:ﬁﬁ
2.4.3 Simfonia {

este genul cel mai reprezentativ pentru muzica simfonica™ . Prin intermediul
sdu s¢ atinge o culme a exprimarii limbajului muzical, acest gen configurand expresia unei
dramaturgii muzicale in sine, prin sine si pentru sine. Conceputi printr-o aparenta rigiditate,
in care distingem un tipar riguros al genului, simfonia a pus la dispozitia compozitorilor un
vast cimp de actiune, putind fi diversificatd pe planul expresiei practic la infinit.
Revenind la rigiditate ei principiala distingem rigoarea urméitorului tipar:

v
Finale
Allegro-molto

* Apare in procesul de gtergere a diferentelor dintre sonata da chiesa si sonata da camera, accentuarea posibilititilor
tehnice §i expresive ale mstrumentelor, preponderenta scriiturii de tip monodie acompaniati, dialog dintre doud mstrumente
soliste (sonata a tré). in aceasts ultimi fazi apare sonata a quatro. Pe aceasts hue}hymmmmdesaiemwh
prin seria cvartelelor op.17 maturizarea genului.

¥ Termenul de simfonie-simfonic dobindeste treptat sensul de muzicd instrumentald pentru ansamblu mare respectiv pentm
orchestrd. Simfonia devine astfel exponentul somatei ca gen exprimat prin orchestrsi, iar termenul de simfonic’
denumeste tot mai riguros doar acea muzici ce este scrisé pertru orchestréi.
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Cele patru migcdri traditionale conﬁgureaz.ii perimetrul  (metaforic spus
«geografia») unei dramaturgii muzicale specifice™:

Partea intdi structurats dupa legile formei de sonati (bi sau tri-tematica).
Personajele (respectiv cele 2-3 teme) se expun, se dezvoltd, intrd in conflict sau in dialog,
se metamorfozeazi si apoi se recapituleazi. Prin aceste adevirate avataruri se creeazi
posibilitatea deruldrii unor repere de intenionalitate dramaturgica asezate in perimetrul
unei expresivitdti specifice. [La acest nivel ne gisim, in mod indubitabil. in interiorul
unui proces rafinat de exprimare a gandirii muzicale abstracte.|

Partea a doua structurati dupi principiul stroficitatii, al variatiunii (mai
rar al sonatei), este un moment al linistii sau al frimédntarii, al meditafiei sau al reveriei,
bazat pe derularea unor imagini izvordte dintr-o introspectie intimi. Este o parte lirica.
meditativd, expresivitatea ideilor muzicale fiind primordialid. Retragerea in profunzimea
vietii interioare, in miezul unor revelatii individual-subiective, iati doar citeva imagini
ale unei «pérfi lente de simfonie».

Partea a treia este principial destinati mediului in care omul, fiintd
virtualmente sociald, igi implineste nevoia sa de comuniune cu semenii. Acceptarea
conduitei si a conventiilor sociale se va ilustra la modul cel mai sugestiv prin n%orﬂe
unor dansuri de epocd. La vremea nasterii simfoniei acest dans se numea menuet™ . dar
mai apoi va deveni vals, sau chiar mars (ca simbol al coaguldrii unei vointe colective)
si multe alte asemenea sugestii simbolice™.

Partea a patra, finalul este o revenire la dramaturgia de sonatd unde prin
teme moi, sau prin recapituliri ale unor materiale tematice anterioare sc¢ incheie
aceasta ampld constructie muzical-expresiva.

[n simfonie principiile de formi utilizate la nivelul partilor sale sunt mai putin
importante decit caracterul, funcfiunea sau zona lor expresivi. Iatd de ce odatd aparuti
simfonia a dovedit o impresionant vitalitate™

2.5 Genurile muzical dramatice.

Lucrdrile muzicale apartinitoare acestei categorii genuistice sunt creatii
muzicale complexe bazate pe un libret si destinate reprezentirii scenice. Ele sunt
construite din mai multe momente (numere muzicale) cum ar fi: uvertura, ariile, duete.
terfete, cvartete....diverse ansambluri vocale, recitative, coruri, interludii instrumentale,
balete (cu exceptia unor anumite tipuri de recitative, toate fiind acompaniate de

#De la Simfonia giocosa pind la Simfonia tragica, de la Scherzando péna la funebru, de la Simfonia multipartita
pénd la Simfonia in doud miscari (Simfonia «Neterminatd» de Schubert - care in cele doud migciri ale sale este
foarte terminati i doar comparafia cu tradifia celor patru pérfi i-a adus acest atribut); de la Simfonia Eroici la
Simfonia Liturgici - dramaturgia pur muzicali a fost exprimati de cltre diversele sensibilitifi creatoare in
gﬂ’imﬁml acestui cuprinzitor gen. )

Asupra cliruia Haydn si mai apoi Beethoven, cel neprimit in inalta societate, a conturat acele ghume amare
gmuamte Scherzo.

itl "Simfonia fantasticd" Berlioz igi definegte partea a doua, compusa pe scheletul unui vals, "un bal"!

* Daca ar fi sd 0 compardm cu genurile literare cxistente, simfonia are cele mai mulie elemente comune cu
romanul. Or cum acest gen literar nu a murit odatd cu epoca stilisticd in care s-a niiscut, tot aga si simfonia i§i
menfine viabilitatea §i in contextul contemporaneitifii noastre atit de controversati.
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orchestrd).

2.5.10pera *
fiind cea mai reprezentativa creatie. in limbajul uzual acoperind chiar
terminologic intreaga creatie de gen, o vom lua ca prototip pentru descrierea structurarii
principiale a genului:

Uvertura Actul IT Actul IV sau
Preludiu Actul I si/fdrd [ultimul Act
[Prolog] Actul TIT __cu/fard epilog]
~ succesiuni de Scene si Tablouri sau
simple succesiuni de tablouri:
[Tabloul I Ultimul Tablou]
cuprind:
arii, recitative, duete, ansambluri, coruri, balete,
interludii orchestrale
de obicei pur ||structuri concepute in varii ansambluri
instrumentale vocal- instrumentale

In stransi legitur cu structura libretului o astfel de creafie muzicald se poate
sectiona, dupa cum se vede, in acte, scene, prolog, epilog cic. Fiind destinate prezentirii
scenice aceste creatii sunt integrate si in spatiul plastic al unui anume decor gindit in
legiiturd cu libretul fati de care se concepe gi costumafia personajelor. Apdrute Ia
jonctiune cu teatrul. creatiile muzical-dramatice aveau sd poarte in subsidiar mereu
complexul conventionalului generat de neverosimilul exprimdrii printr-un céntat
continuu. Aceste creatii se integreazd unor productii artistice sincretice in care datoritd
nevoii de mediere dintre limbajele conviviente ne obligd de a adopta si implicit de a
accepta multe compromisuri ce vizeazi pe alocuri nefirescul. Problema calitétii artistice

si a virtualitatilor dramaturgice ale libretului este in esentd problema tuturor creatiilor
muzical-dramatice.

2.5.2 Diversificdri ale creatiilor de gen

Opera este un gen sincretic in care elementele sale componente se
vizualizeazd in cadrul ambiental configurat de spatiul scenografic. Personajele se
exprimi la fel ca si in teatru prin plastica gesturilor, dar, spre deosebire de acesta, printr-
0 conventie a unui cintat perpetuu.

Aici este locul unde s-a forjat cel mai mult in revigorarea genului pornind de 1a
rigiditaile inceputurilor (numerele cintate, recitativele for{at muzicalizate) trecindu-se
prin aparifia recitativelor dramatice, sau a unor recitative lirice de tip arioso,
ajungandu-se la fuziuni organice dintre arie si recitativ sau la solutiile de compromis (dar
de mare fortd sugestivd) a sprechgesdng-ului. In functie de echilibrarea acestor
componente ale genului creatia muzicaldi se va nuanfa prin noile acceptiuni

** Teoreticienii genului propun nuantiri terminologice prin disocieri de tipul: operd, dramd muzicald si mai nou
prin termenul de featru muzical.
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terminologice: Dramd muzicald, Teatru liric sau Teatru muzical. Cinematografia a
creat premisele unui nou tip de creafic lirici : Opera cinematograficd (creatd in mod
expres sau doar adaptat); acest aspect particular poate fi frecvent intalnit si in context
radiofonic unde a apdrut chiar si numita Operd radiofonici.

In aceasta categone de creatii muzicale, primordial scenice, pot fi incluse si
vodevilul®, opereta® sau musicalul® creatii ce sunt bazate pe alternanta numerelor -
cAntate cu sectiuni de prozi (mai pufin sau mai mult extinse). Aici in functie de talentul
creatorilor, de substanta libretului, putem gisi atdt creatii artistice reprezentative cat si
exprimdri artistice de un pregnant conventionalism propulsat in atmosfera unui
neverosimil continuu.

2.6 Genurile vocal-simfonice
In aceste genuri sunt incorporate lucriri scrise pentru solisti, cor i orchestrd. In
cadrul vocal-simfonicului distingem Cantata si Oratoriul.
2.6.1 Cantata
este o lucrare de proportii mai restrinse in care atit aparatul vocal cit si
cel instrumental pot fi mai redus, in functie de subiectul literar care-i este suport.
2.6.2 Oratoriul
este, in schimb, o lucrare muzicald de mari proportii, bazati pe un
libret, avand in consecintd un pronuntat caracter dramatic. Este structurati in mai multe
pérti , corul si orchestra avand de obicei un rol determinant in accentuarea constructiei
monumentale a genului. Este un gen predilect narative, aspectele dramturgiei sale
relevindu-se din doar discursivititile muzicale. Un Oratoriu, gratie detagirii sale de arta
spectacolului, se va divide in piirti in loc de acte iar personajele, fiind imaginate in
zonele timbrale cele mai adecvate lor pot ajunge a fi «cumulate» de citre un singur solist
(unui bas, spre exemplu, i s¢ poate incredin{a in Oraforiu mai multe «roluris).
2.6.3 Johann Sebastian BACH
Matthdus-Passion Oratoriu in doud parti
pentru solisti, dublu cor si orchestrd (B.W.V. 244)
[analiza succintd a structurii genului]
Lucrarea este conceputd sub semnul unei complexitifi demne de profunzimea
subiectului abordat. Planul dramaturgic se proiecteazi pe trei nivele:
1] planul epic reprezentat de Evanghelistul care nareazi Patimile Méantuitorului
aga cum sunt ele consemnate in Evanghelia lui Matei,
2] planul dramatic in care prin inciziile antifonice sau dialogurile dramatice ale

*"Termen desemnand in muzica francezi din Renagtere cintece vesele sau satirice. Inifial polifonice ca Vilanela
italian@, genul se simplifici devenind spre m!]lDCl.l] sec.16 monodic §i cu un mai accentuat caracter popular. inoepénd
de la sfiirgitul secolului 16 spectacole comice in prozi, cuprinzand i numere cintate... Din vodevil se va nagte in
sec. 18 opera comici." Drc}mmr de termeni muzicali, Ed $tiinfific, Buc. , 1984.
eatru caracterizat prin altemarea numerelor muzicale cu dialoguri in prozi. Prin aceastd summ-s ca §i prin
confinutul sfiu, in care predominé clementele lirice §i comice, cu unele situatii dramatice factice ducind obligatoriu
Ia o rezolvare fericiti a 'conflictelor’, opereta continua in sec. 19 traditiile operei comice franceze §i ale Siengspiel-
nlm german" (Dicfionar de termeni muzicali op.cit)
neologism nord-american de folosin{i intemationald, sinonim la origine cu comedia muzicald sau cu o
Varietate a operctei, m. s-a definit treptat ca un spectacol constituit pe o actiune dramatics unitars (distingandu-se
agtfel de 'spectacolul de revistd' sau de musichall, alcituit din piese de sine stititoare)" (Dictionar de termeni
muzicali , op.cit. p.314)
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partidelor corale se "remodelazi dramaturgic” anumite secvente legate de martirajul lui
Isus, 'y )

3] planul'introspectiilor participative marcat prin evlavia unor comentarii de

coral care inscduneazi sentimentul profund al vesniciei pecetluite prin credinti.
Cele doud parti ale oratoriului ca "libret dramatic" se impart astfel:

~ Prima Parte: Pregitire pentru Pasti, Isus isi prevesteste moartea, Cina cea de
taind, Isus in Ghetimani, tridarea lui Tuda si prinderea lui Isus. Din punct de vedere |
muzical confine 36 de numere prin care s¢ deruleazi coruri, recitative §i arii, coruri cu
solisti.

Partea a doua cuprinde judecarea §i moartea lui Isus. Din punct de vedere
muzical confine 67 de numere ( deci de la 37 la 103) marcate de asemenea prin coruri,
recitative si arii, coruri cu solisti. La nivelul acestui capitol ne-am propus doar descrierea
genului din perspectiva acestei capodopere bachiene. O analizi a acestei ample lucriri
necesitd un alt spafiu editorial. Pe de altd parte abordarea analitici a unei asemenea
complexitdfi componistice presupune §i ancorarea intr-o anumitd strategie a deruldrii
unei observafii coerente. Perspectivele abordirii pot fi multiple incepind cu relatia |
muzicii cu textul evanghelic i termindnd cu echilibrarea dramaturgiei muzicale. Toate
aceste in strdns3 legiturd cu structurarea fiecirui numir in parte si legitura dintre citeva
momente muzicale simbol cum ar fi de pildd coralul nr.22 (Mi major-doy minor-Mi |
major) reluat in partea intdi i la nr.23 (Mi, major- do minor- Mi;, 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) si lanr. 93 (Do major - la minor - Ia minory):

Oboe Lil. Violino L. o SR = A :"—‘_"'"""'"'_'
epl Seprans. Er-floes - ]

Alto.

Tenore,
Viola. ol Tensre.

Organo e Continuo. [EEIEtER

Aici Tumai o analizi completa a textelor de coral, prin conotatiile sale profunde,
raportate la- constanta acestor fizionomii muzicale simbol, precum gi tonalititile in care
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unde,
1 car¢

este ancoral ne poate edifica asupra intenfiei care l-a condus pe Bach la solutiile
ammtlte

Personajele Oratoriului sunt fic repere epice cum ar fi Evanghelistul, fie vocea
solisticd ce urmeaz:’.i a sonoriza prin acelasi timbru mai multe personaje (indicate cu
precme in pamtura)

in incheierea observatiilor asupra Oraforiului subliniem ci, mai ales datoriti
suportului dramatic oferit de libret, existd tendinja de a sugera fuziunea cu opera.
Aceastd tendintd se reliefeazi pe mai multe planuri acoperind diverse interese
profesionale De exemplu dinspre arta spectacolului odatd cu aparitia regizorului de
operd se manifestd dm partea acestuia un interes aparte pentru mari capodopere ale
genului vocal-simfonic™, Unele montiiri sau adaptiri, citeodat chiar mari reusite, vin sa
improspéteze dimensiunea muzical a repertoriului traditional®. in peisajul celei de a
saptea arte intdlnim de asemeneca multe accente oraforiale mai ales in cazul cind se
vizeazi monumentalitatea (Prokofiev, spre exemplu, cu muzica sa pentru filmul
Alexander Newsky al lui Eisenstein ).

Un al doilea caz este acela cind compozitorul insisi 'cocheteazd' cu fuziunea
genurilor intituldndu-si din start creatia: Operd-Oratoriu™.

2.7 Missa si Requiem-ul

Ca si genuri specifice al muzicii culte europene, dupd cum am amintit, au
evoluat cu predilectie spre abordiri vocal-simfonice de tip oratorial. Astdzi cu greu mai
putem rosti cuvéntul Misd sau Requiem fird a ne imagina solisti, cor si orchestra.

In ipostazi de vocal-simfonic Missa se structureazi in principiu pe cele cinci
sectiuni ale Ordinariului (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus-Benedictus si Agnus Dei : in
Requiem Gloria este inlocuiti de rugiciunea Reguiem aeternam..). modalitatea de
abordare componisticd diferind de la compozitor la compozitor in special la nivelul
clabordrii muzicale a textului liturgic. Astfel unii autori includ sau nu includ sectiunca
Credo; altii concep sub-sectiunea Benedictus independent de Sanctus; unii incheic cu
Dona nobis pacem din Agnus Dei, altii adaugd traditionalul Ita missa est. Vitalitatea
genului a fost alimentatd. pe de o parte, de mediul cultural crestin al Europei. iar. pe de
altd parte de marile disponibilititi muzicale oferite de conciziunea-simbol a textului
liturgic.

Prin Misd ca gen vocal-simfonic, se standardizeazi chiar si aparatul vocal-
instrumental al Oraforiului (este vorba de cvartetul vocal-solo: Sopran, Alt, Tenor, Bas;
corul mixt si orchestra care va fi cea a timpului: baroc, clasicd, romanticd sau moderna)

Niéscute din tradifiile muzicii de cult aceste creatii vocal-simfonice au fost

* Dupd cum am mai spus coralele apartin planului introspectiilor participative, corul de inceput impreuni cu
corul final "inriménd" parci acest egafodaj. Ne propunem in consecin{a s abordam , in volumul al doilea al acestui
Tram, citeva secvene analitice pe marginea prezentului Oratoriu.

¥ $i din acest unghi de vedere lucrarea ar merita de a fi adénciti prin niste detalieri analitice, obiectivul propus de
vuh.ml 11 (Strategii de abordarea unei analize muzicale) fiind cadrul cel mai propice pentru un asemenea demers.

Asped de criza al genului de operd datorat in primul rénd ruperii aniulm de creatia timpului séu; nevoia de

enire a repertoriului realizandu-se prin asemenea solufii de compromis. -

Fenomen detectabil si in contextul altor arte, cum ar fi literatura spre exemplu, unde adaptarile, dramatizirile sau
emm:zénle unor capodopere literare este foarte des intdlnit.

¥ Cum este cazul Oratoriului Mesterul Manole pe care Toduji I-a subintitulat opersi-oratoriu.
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treptat incorporate in marele repertoriu al creatiei culte datoritd detasdrii lor de functia
liturgicd primard. Devenite creatii muzicale in sine aceste pagini de referinti in
contextul creafici marilor compozitori sunt reluate in contexte speciale (momente festive
sau comemorative) chiar in cadrul oficiilor liturgice, aceasta mai ales datoritd fortei lor
expresive.

2.7.1 Johann Sebastian BACH

Messe in h-moll (B.W.V. 232) [analiza succinti a structurii genului]
Lucrarea este conceputd in patru mari Sectiuni, fiecare dintre aceste avind un numdir
variabil de subdiviziuni (disociate sau nu in numere distincte):
MissA (sectiunea intdi)

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

4. Gloria in excelsis ( cor si orchestrd)

5. Etin terra pax ( cor si orchestra)

6. Laudamus te (sopran solo, violini solo si ansamblu de coarde)

7. Gratias agimus tibi (cor si orchestri)

8. Domine Deus (sopran, tenor solo si ansamblu de coarde cu flaut)

9. Qui tollis peccata mundi (Solisti, 2 flauti si ansamblul de coarde)

10. Qui sedes ad dextram Patris (alto solo. oboi, cordari)

11. Quoniam tu solus snctus (bas solo, corno da caccia. 2 fagoti si continuo)

12. Cum Sancto Spiritus (cor §i orchestri)
SYMBOLUM NICENUM (sectiunea a doua)

1. Credo in unum Deum (cor si orchestrd)

2. Pater omnipotentem (cor $i orchestrd)

3. Et in unum Dominum (sopran, alt solo, 2 oboi si cordari)

4. Et incarnatus est (cor si cordari)

5. Crucifixus (cor, 2 flauti si cordari)

6. Et resurrexit (cor si orchestra)

7. Et in Spiritum sanctum Dominum (bas solo. 2 oboe d'amore si continuo)

8. Confitetor (solisti si continuo)

9. Et expecto (cor si orchestrd)
SANCTUS (sectiunea a treia)

1. Sanctus (cor si orchestrd)

0OsanNNA, BENEDICTUS, AGNUS DEI
et DONA NOBIS PACEM (sectiunea a patra)

1. Osana in excelsis (cor, soligti si orchestri)

2. Benedictus (tenor solo, flaut si continuo)

3. Osana in excelsis (cor. solisti si orchestrd) [reprizi staticd in maniera da capo]
4. Agnus Dei (alto solo viori si continuo)

5. Dona nobis pacem (cor si orchestri)
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2.7.2 Wolfgang Amadeus MOZART
Kréonungs Messe (KV 317)
[analiza succintd a structurii genului]

Mozart 1isi structurcazd lucrarea pe cele cinci .secfiuni ale
Ordinariumului cu mentiunea ca trateaza Sanctus i Benedictus ca doud sectiuni distincte.
Prin diversificarca scriiturii el sugereazi anumite subsecfiondri dar nu le marcheazi
expres in partiturd.

Kyrie Gloria
(cor , solisti si orchestrd)

Credo
Credo....... (cor si orchestrd)
et incarnatus est.....(Solisi si orchestri)
Crucifixus......(cor §i orchestrd)
et in Spiritum Sancto...... (solisti si orchestra)
et unam Sancta catholica.....(cor , solisti si orchestra)
Amen. (Credo in unum Deum Amen - coda cu intreg ansamblu)

Sanctus - Benedictus
Sanctus (cor si orchestrd)
Benedictus (Solisi si orchestrd)
Osanna (cor si orchestri)

Agnus Dei
Agnus Dei (sopran solo si orchestrd)
Dona nobis pacem (reluat 1a cor si orchestrd)

In MISSA da REQUIEM Gloria era inlocuiti cu invocatia Requiem aeternam
de unde si denumirea prescurtata a acestei misse: «Requiem», denumire in uz pentru
lucrarile vocal simfonice respective. *

2.7.3 Wolfgang Amadeus MOZART
Requiem (KV 626)
[analiza succinta a structurii genului]

In viziunea lui Mozart lucrarea are sapte mari secfiuni, sectiunile ITI,
IV si V fiind subdivizate in parti distincte®.

| Daca i in caznl Missei 'Ordinariul ii d& acesteia o structurd standardizatd, in cazul Requiemului diversificarea
apol

b altE opticd unanim acoeptatd de marea masé a muzicienilor in afard de finalizarea acestei partituri de citre

i este cu mult mai evidents §i aceasta in funcfie de viziunea creatoare a compozitorului respectiv, motiv
care descriem structurarea acestui gen in viziunea a trei compozitori aparfinind unor etape stilistice diferite.
Aceastd ultima creafie mozartiani este aureolats de mister, istoriografia nereusind pani la aceastd dati si ne ofere

lul siu Franz Xaver Sussmayer, care se crede ¢ are chiar girul lui Wolfgang Amadeus, asimilatd in
inji ca 'autentic' mozartiana.
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LINTROITUS I KYRIE ELEISON
1. Requiem aeternam 1. Kyrie eleison (fuga dubli pe (cor si orchestra)
Kyrie si Christe;
cor §i orchestrd)

Il SEQUENZ
1. Dies Irae (cor si orchestri)
2. Tuba mirum (solisti si orchestri)

3. Rex tremendae majestatis (cor gi orchestri)
4. Recordare, Jesu pie (solisti si orchestrd)
5.Confutatis maledictis (cor si orchestra)

6. Lacrimosa dies illa (cor si orchestra)

IV OFFERTORIUM VvV SANCTUS
1. Domine Jesu Christe 1. Sanctus Dominus Deus
(cor, solisti si orchestra) Sabaoth (cor si orchestrd)
2. Versus: Hostias et 2. Benedictus (solisti, cor si
preces(cor si orchestri) orchestri)
VI AGNUS DEI VI COMMUNIO
1.Agnus Dei (cor si orchestra) 1.Lux aeterna (sopran solo, cor §i orchestri)

2.7.3.1 Retroversiunea textului latin utilizat de Mozart in Requiem
I Requiem aeternam. ..
[Odihna vesnic diruieste acestora, Doamne §i lumina cea nestinsi lumineazi-le lor.
Tie se cuvine cintare, Stipdne, in Sion, pe Tine te preamireasca in lerusalim, ascultd cererea
mea, ¢i la Tine va veni tot trupul. Odihni vesnici diruieste acestora, Doamne si lumina cea
nestinsd lumineaza-le lor. |

Il Kyrie eleison
|Doamne miluieste-i, Cristoase miluieste-i, Doamne miluiegte-i.]

I (Sequenz)

1.Dies Irae...| Ziva méniei, ziua aceea va preface totul in cenug, precum David si
Sybbila mirturisesc. Ce zi a méniei va fi aceea, cdnd va veni judecdtorul si rdzbune toate,
crunt. |

2. Tuba mirum [Tuba minunilor risunénd peste mormintele lumii, pe tofi mortii
ii va aduna in fata tronului. Mortii §i viii vor geme cu suspin, cind toati fiptura se va infitisa,
sd dea seami de faptele sale. Se va deschide cartea in care toate sunt scrise, din care se va
Jjudeca lumea. Apoi va sedea judecitorul si toate cele ascunse se vor vidi, nimic nu va riméne
neridzbunat. O, ce voi zice atunci, sirac de mine? Pe cine voi chema ocrotitor, cind si dreptii se
vor cutremura?] .

3.Rex tremendae Majestatis | Doamne atotputernic, care esi bun cu cei buni,
izvorul haruhii, mantnieste-mi. |
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4 Recordare Jesu pie | 1a aminte dulce Isus, ct te-am supdrat in viafd, si nu mi
pierzi in ziua aceea. Infréntu-te-ai de suferinie, pentru mine moarte ai luat pe cruce, si nu fie
zadarnica atita jertfi. Judecitor preadrept al rdzbunirii mantuieste-mi inaintea acelei zle a
judecifii. Gem de atita vinovatie, de pécate imi rogeste fafa, Doamne, treci cu vederea celui ce
se roagd. Tu care ai iertat pe Maria (Magdalena) si pe talhar l-ai ascultat, si mie mi-ai dat
nidejde. Pldnsul men este demn, dar Tu bunule din bundtatea Ta, nu mi ldsa si pier in foc.
Primeste-md in turma Ta, de osandi scapd-md, lasd-ma s stau de-a dreapta Ta.]

5.Confutatis maledictis [Cand blestemaii rizvritifi vor fi aruncafi in gheena
focului, pomeneste-ma cu cei binecuvantafi ai tii. Md rog zmerit din inima care se preface in
cenusd, si porti grija manmuirii mele.]

6.Lacrimosa [Acea zi de plans amar, din {irdni va ridica spre judecati, tot trupul
yinovat. Acestora di-le iertare, Dumnezeule, Doamne dulce Isuse, diruieste-le odihni, Amin]

1V (Offertorium)

1 Domine Jesu Criste [Doamne Isuse Cristoase! fmpiratul méririi! Méntuiegte
sufletele tuturor celor repauzati in credinti si scapi-i de pedepsele iadului si de abisul firi de
margini! Scapd-i pe acestia de gura leului, si nu-i inghitd iadul si nu cada in intuneric: ci
steagul sfantului Mihail si-i conduci spre lumina sfintd pe care odinioari ai promis-o lui
Avram si smintiei lui.]

2Hostias et preces | Jertfele si rugiciunile noastre in cAntiri le oferim tie Doamne.
Tu primeste-le pentru sufletele acelora ale ciror pomenire facem astizi: fi tu Doamne ca
sufletele acestora si treacd din moarte la viati, precum odinioard ai promis-o lui Avram si
seminfici lui ]

V (Sanctus)

1.Sanctus [Sfint. Sfint, Sfint ¢ Domnul Sabaoth! Plin este cerul §i pimantul de
marirea Lui! Osana intru cei de sus!]

2. Benedictus [Bine este cuvantat cel ce vine in numele Domnului. Osana intru cei
de sus.]

VI(Agnus Dei)

Agnus Dei [Mielul lui Dumnezeu, cel ce ridici picatele lumii, di acestora odihna
vesnicd. Mielul lui Dumnezeu, cel ce ridici pécatele lumii, di acestora odihni vegnica. Mielul
lui Dumnezeu, cel ce ridici pécatele lumii, di acestora odihni vesnici. |

Vil (Lux aeterna)

Lux aeternam [Lumina vesnici si le lumineze acestora, Doamne, cu sfinfii tii in
vegnicie, cici bun esti Tu. Odihnd vegnicd diruieste-le lor, Doamne, §i lumina fird de sfirsit sa
Ie lumineze lor]
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2.7.4 Giuseppe VERDI
Requiem [analiza succinti a structurii genului]

1. Requiem
(cor, solisti si orchestrd)
2. Dies Irae
Dies Irae.... (cor si orchestrd)
Tuba Mirum.... (Bas, cor si orchestra)
Mors stupebit ei natura....
insertie Dies Irae
Liber scriptus....(Ms. , cor si orchestra)
Quid sum mister...(Sopran, Ms., Tenor si orchestrs)
Rex tremandae majestatis (solisti, cor si orchestrd)
Recordare..... (Sopran, Ms. si orchestra)
Ingemisco..... (Tenor si orchestri)
Confutatis.... (Bas, cor si orchestra)
Lacrimosa (cvartet solo. cor si orchestrd)
3. Offertorio
Domine Jesu Christe . Libera eas de ore leone,
Hostias et proces tibi ( solisti § orchestrd)

4. Sanctus
Sanctus Hosana
Benedictu Hosana
5. Agnus Dei 6.Lux acternam
(Sopran, Ms. si cor cu orchestra) (Ms., Tenor , bas si orchestra)
7 Libera me
Libera me
insertie Dies Irae
Requiem aeternam.... et Lux perpetua luceat eis (Sopran, cor si orchestra)

2.7.5 Gabriel FAURE
Regqriem (Op.48)
[analiza succint3 a structurii genului)
Lucrarea este conceputd pentru sopran , bariton solo, cor i orchestrd. De
remarcat ¢ Faure nu include Secventa Dies Irae, in schimb incheie cu In Paradisum;

I Introit et Kyrie (cor si orchestrd);
1T Offertorim (bariton solo, cor si orchestrd)
11T Sanctus (cor si orchestrd)
IV Pie Jesu Domine (sopran solo §i orchestrd)
V Agnus Dei (cor si orchestri)
V1 Libera me (bariton solo i orchestri)
VII In Paradisum (cor si orchestri)




3.8 Genul muzical - expresie a organizdrii globale
a timpului muzical;
[Observatii preliminare asupra notiunii de forma si de gen|)

inainte de a dezvolta morfologia si structura configurativa a limbajului muzical
si, mai ales, de a descrie principiile de form4 am expus cteva consideratii asupra genului
muzical. Dintre criteriile de clasificare ale genului” in final retinem cu prioritate pe
acela prin care creafiile muzicale se grupeazi in functie de locul, rolul si mai ales
destinafia comunicdrii. In functic de aceasta suntem capabili de a defini marile
categorii ale creatiei muzicale, congtientizate generic prin urmétoarcle fipuri de
muzicd:
1 - muzica populari,

2 - muzica religioasa si de cult,

3 - muzica ugoari ,
4 - muzica ambientali,
5 - muzica de jazz
6 - creatia muzicald cultd;

Dacd primele doud tipuri de creatic muzicald sunt de sorginte orald avind
decantate in ele o impresionantd experientd colectivd, urmétoarele doud tipuri, gratie
functionalitatii lor, rdman tributare gustului colectiv a cdrui emanatic sunt. Tipurile
1.2.3 si 4 sunt muzici in care amatorismul diletant fuzioneazi cu un anumit nivel de
profesionalism, relatia amator-profesionist fiind determinati atit de nivelul competeniei
cit si de talentul sau de gustul celor care le practici. Sunt muzici transmise pe cale orala.
transcrise parfial in diverse colectii sau partituri realizate ocazional, interpretul fiind
personalitatea determinantd, compozitorul este eventual amintit, dar de cele mai multe
ori riméne un necunoscut’’. Creatia muzicald culti este singura care se referd la un
creator i la partiturile acestuia. Grija faji de limbajul utilizat , fatd de echilibrul reliefdrii

evenimentelor sonore, prin alegerea solutiilor cele mai optime  sunt doar citeva

coordonate prin care acest tip de creafie muzicala se deosebeste net de celelalte. De aici
si atributul deloc méagulitor de muzicd grea. Dar abia la acest nivel putem vorbi in esentd
despre conceptul de formd sau de gen muzical.

Este adevirat cad genul muzical defineste creatia muzicala in intregimea sa iar ca

* A se vedea articolul din Dictionar...
* Dacii la nivelul muzicii populare interpretul este esential pentru propulsarea unui anumit repertoriu, la nivelul
muzicii de cult nevoile ritului selecteazi anumite creafii muzicale care mai apoi se pliazi pe un profesionalism
specific al interprefilor instruifi in aceasta direcfie. Colectiile de cantece religioase sunt alcituite atit pentru
perpetuarca unei tradifii cat mai ales pentru 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 fi uitat.
Aceste colectii pot revigora creatia culti, ambientald sau chiar gi pe cea de jazz (emo-jazz) dar in egald masuré pot §i
afecta prospetimea practicilor folclorice barfind intr-un anumit fel creativitatea celor chemafi si o practice. Degi
existii in principiu la nivelul muzicii ugoare §i de agrement congtiinta creatorului totugi manifestarea acestuia se
limiteazi de cele mai multe ori la o prestafie rudimentara. "Particelele” acestor muzici vor trebui aranjate pentru
ansamblu, orchestrate dupd necesitifi, munci depusi de nigte profesionigti in arta scrifturii numifi "aranjori" sau "
orchestratori”. Cat despre preocupiri in domeniul structurilor savante de tip sonatd sau fugé foarte rar in viziunea
acestor compozitori. Muzica de jaz este o muzicd vie bazatd pe arta improvizafiei motiv pentru care nu se
finalizeazi partitura. Ea este practicati, in schimb, de muzicieni foarte bine instruifi aducand in interiorul sdu un
suflu de rafinament.
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si concept generalizator acoperd intreaga arie de manifestare a artei muzicale, dar doar
din perspectiva creatiei muzicale culte putem dezvolta o privire de ansamblu asupra sa.
Insi desi atdt forma cat si genul reprezintd in esen(d tot modalitili de structurare a
expresiei muzicale intre ele existd citeva deosebiri fundamentale.

Am vizut cit de diversificat estc genul muzical numai la nivelul succintelor
descrieri din acest capitol. Practic genul muzical este 0 emanatie a creatiei 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
urmdrirea unor principii de structurare a muzicii din care cauzi a primit cindva aceste
conotatii "plasticizante”. Vom vedea in sectiunea dedicatd Principiilor de Formd “ ca
exisid un numér restrans de asemenea categorii ordonatoarc a exprimdrii muzicale
coerente pe cand diversitatea genurilor muzicale este atdt de vastd cat creatia muzicald
in intregimea ei. latd de ce la nivelul analizei muzicale socotim un mare handicap
confuziile care mai persistd si astizi intre formi si gen®.

( Forma are in sine o principiald rigiditate a )

diSCllI'SiVitﬁIii cu mult mai precis schematizati decit derularea
componentelor unui gen.

@rma muzicaZD“

reglementeaza cu rigoare structura
@ei compozitii muzicale la nivelul unei singure unitiiti de miscare. j

( Genul defineste creatia muzicald la nivelul A

iIltr@gU.l l.li, de aici i adnotarea de «organizare globali a timpului
muzical» care i-ar mai putea fi atribuita.

nul muzi
reprezintd caracterul, functiunea

\Qi expresia unei creatii muzicale in ansamblul sau.

insi, asa dupi cum am precizat inci din Introducere, pentru inceput este
necesar a trata problematica limbajului muzical si a elementelor sale constitutive.
Secfiunea care urmeazi va cuprinde in consecintd Unitdfile semantice ale limbajului
muzical.

* Sectiunea C dedicats descrierii celor patru principii de forma, _
*¢ Din aceastd cauzi recomandim consultarea precizirilor nofional-terminologice pe care le-am-consemnat in-
Dictionar...
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UNITATILE SEMANTICE

ale limbajului muzical.




Propunem
denumirea unititilor de limbaj muzical cu termeni pe cét posibil neutri, cum ar fi:
figura, celula, segmentul (sau incizia) si articulafia sau ideea muzicald.
Planul morfologic
putdnd fi schematizat astfel:

[echivalentele unor autentice
silabe muzicale]

segmentul muzical
(sau)
incizia melodica

[unititi semantice de tipul
unor adevirate sintagme muzicale

Articulatia Mouzicala
(sau)
Ideea Muzicali

[avand conotatia de Enung muzical
cu valoare sintacticd primara]




CAPITOLUL 1
Figura si Celula

1.1 Figura

Dupi cum am definit-o in Dictionar..., figura este o microunitate a morfologiei
muzicale, de extensic redusd. formatd dintr-un desen ritmic sau ritmico-melodic
caracteristic §i se valorificd in contextul limbajului sonor prin repetare. Este o silabd
muzicald care prin aspectul sdu 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 laten{a expresivd. Desenul ritmic constant impune figura ca entitate, pe
plan intonational marcand cu precddere note de schimb (diatonice sau cromatice), note de
pasaj, sau diverse formule de arpegiere.

Dacdl in practicile muzicii instrumentale aplicaturile au generat un anumit
sablon figurativ care-si manifesta pulsatia prin ritmica de diviziune, in practicile muzicale
anterioare (de hegemonie a muzicii vocale) melisma era aceea care-si contura existenta
printr-o turnurd melodica de esen{d figurativa:

Palestrina i 7

e et

Ya-l-lu-i-a

/

/

¥
ﬁgtqasnmta%m de pasaj si de schimb: figura arpegiata:

BACH WK.1 Fuga inmi.
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Sonatei 0p.27 nr.2 de Beethoven:

s

Figura arpegiati plasat in bas, utilizati cu predilectie in clasicismul
vienez, este cunoscutd §i sub numele de «bas albertiny: =

BEETHOVEN - Sonata op. 28, p. a Il-a BEETHOVEN - Sonia op. 49, 7, 2, p. a Il
i ﬁ
= =

= sEze= =

incepénd cu romantismul, dar mai ales cu impresionismul, figurile sunt utilizate
Cu precidere in ipostazele arpegiate, acestea tinzind si-si subsumeze i fesiturile de pasaj
(realizind un context muzical unificator):

Chopin Preludiul op.28 nr.3




1.2 Celula
este tot o microunitate a morfologiei muzicale investiti insi cu latenie expresive
confinind in ea capacitatea de a genera evolutia wnui discurs muzical ulterior.
401datim sesizarea acestor latenfe expresive putem constientiza gi urmétoarele tipuri
decelule™:
Celule Ritmice

1.S. Bach: W. K1 vol.2,
Preludiu in fa minor

Celule ritmico-melodice

Bach: Fuga in la, vicara solo

ANA

W. A. Mozart: Simf. 40, p. I

Beethoven: Sonata 0p.27 nr.2, p.

3 g ' T [

s Beethoven: Simf, 1, p. I

‘D_u Beethoven: Concert pt. pian, ; f

: _?_"—,. F

Beethoven: Simf. ITI, p. Il .3 g A C =
&b q—i—-—— Beethoven: Concertul de

5 . vioard, p. IT

S rd, p.

Beethoven: Simf. VII, p.ll
| = 1 |

*" Fiind nigte microunitiifi de discurs muzical le vom exemplifica fntr-un corntext mai amphu (pentru & localiza cu exadtitate
?ﬂﬁmmmw¢MM}F¢&m&W_mwwﬁm
extins,
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[Cetule Ritmice] [Celule melodice] [Celule ritmico-melodice]
Beethoven: Simf. V, p. [

Brahms: Si f {

% e Wagner: Prefudiu la Tristan o f
o -k -‘ .

N 7 —

;'ﬂll_r,L 7

Beethoven: Sonata op. 57 p. I

1. Brahms: Simf IV, p. I

T v g

Brahms: Simf. I, p. I, msi60

m Strawinski: Le Sacre du prmfemps
r ot Franck: S:mf inre p. I

Strawinski: Le Sacre du printemps

Enescu: Simf. I, p. Hi
“Timp.

Enescu: Sonata in fa#, p. I

MR s

Notdi
fn analiz propunem ca atét figura cit si celula si fie notate cu ultimele
litere mici ale alfabetului latin:
x ¥y z
(la nevoie se poate apela si la literele anterioare)
Ipostazele evolutive Noile entitfiti
vor purta insemnele izvorite dintr-o unitate
corespunzatoare: inifiald vor fi marcate cu
i= inversat indice numeric:
= variat 1L23..
dim = diminuat X5 Xty
aug = augmentat
Ut e e




1.3 Evolutia discursului muzical
pe baza Figurii si a Celulei

Figurile si celulele se completeazi reciproc, practic fiind destul de dificil a
delimita ponderea lor in limbajul muzical. Aceste adevirate «silabe sonorex se rostesc, in
temeiul intentionalitifii creatoare, practic prin nesfirsite posibilititi combinatorii.
Elementul caracteristic al limbajului muzical este ins3 dimensiunea multifonics®, adica
simultaneitatea planurilor sonore care va permite o mare diversitate in suprapuncrea
evolutiilor figurative cu a celor celularé. Abia la acest nivel de receptare figurile si
celulele igi primesc adevdrata dimensiune conturind, prin’ derularea in timp,
complexititile de care aminteam.

in sonata op.27 nr.2 p.l de Beethoven figura arpegiati z este o constantd a
intregii miscdri si se pliazi prin clementele sale pe logica unui discurs armonic,
imprimand acestuia constanta unui puls aparte. La un moment dat se deschide un al
doilea plan in care pe baza materialului cclular x si y asistim la evolutia discursului

Al
o 3
———————

@ : Un proces similar de stratificare
poate ﬁ observat si in Intermezzo-ul op.117 nr.2 de Brahms™:

4L 1

fL

-0

{’Neoiuglsmprm care propunem definirea tuturor tipurilor de surmhm‘leatﬁh din limbajul muzical.
Exen'pln] integral se poate urmiri §i auditiv (cu adnotérile aferente) pe imprimarea CD 1
hnmmat de asemenea pe CD |
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Andante non troppo e con molta espressione

¥ W

", . ‘& e 3 =

in urmitorul fragment din Ciacona pentru vioard solo de J.S. Bach din {esditura

continud 2 derulirii desenului figurativ se detageazi in polifonie latent si coerenfa planului
melodic conturat pe baza unui material evident celular:

BACH: Ciscona (ms. 32-35) {PARTITA a [-a pentru vioara solo (re)}

fa

et P s
PRI i el o
G —= e
g | J ; 1 - N -
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Ponderea unci pulsatii figurative, mai ales in mwzica instrumental, impinge
discursul muzical in spre o anumiti constanj# intonationald. Un adevarat egamtion sonor
selectat din tehnica aplicaturilor se modeleazsl, gratie unei fantezii creatoare, pe un discurs de

continui.

Privind in paralel douli Preludii (unul de Bach si altul de Chopin ) sesizam
apropierea obiectiva a amdndoura de acele solufii practioe izvordite din agezarea naturaldl a
méinilor pe claviaturs:

BACH - WK Preludiu in do,

CHOPIN - Prefudiu op. 28, nr. 14.

¥ 3
T 4*&. D
e I i
e ?
r
e
el =
e SR P o L
S S ===
5 S
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Faptul de 2 ne fi oprit cu exemplificirile aici nn inseamnd nici pe departe ci
probiema o considerim a fi epuizatii. Evolutia discursulni muzical pe baza celulei §i a figurii
poate deveni in sine obiectul unei cercetiri de lunga duratil. insi Ia nivelul conciziunii propuse
in prezentul volum  cele consemmate le considerim a fi suficiente.

Ca incheiere a acestui capitol socotim necesardi parcurgerea observafiilor sintetizate
intabelul care urmeazii:

47



i
parametrii expresivititii
muzicale fiind de sorginte
intensiva

Celula

are

latenta
expresivi

Celula
ca expresi¢ in devenire,
jaloneszi evolutia
discursulei

e

Celuia
ca reper vital,
devine
germenele

resivititii

de aici
afirmatia

'

exprimd dimensiunea

temporald a muzicii fiind

o unitate de puls, deci de
sorginte extensiva

Figura

nu are

latenta
expresiva

Figura
ca rezultanti a repetirii
confligureard constanta
_pulsatiei

Figura
ca unitate de puls,
este
maisura

discursivitiﬂ"




CAPITOLUL 2
Articulatia Muzicald

Ne giisim la acest nivel in fata unor unitéiti morfologice de bazi in care opereazi
punctuatia muzicald a cadentei. Termenul propus de noi aici este intr-adevir neutru fatd
de orice investiturd stilisticd, incercind sd denumim prin el ceea ce in mod frecvent se
numeste idee muzgicald.” Rostirea unui limbaj are nevoie de punctuatia sa, ori aceasta se
realizcazd prin sintagme proprii.*>

Articulatia muzicald cste o categorie sintacticd ce se deruleazi in timp dupi
legi proprii ceea ce-i conferd acesteia statutul de unitate sonord logic organizati.
Fizionomia sa urmdreste multiple sinuozitifi care, intre asimetriile, periodicitifile

limbajului muzical.

Se naste aici intrebarea de ce dupd microunititile de limbaj am 'sdrit’ direct in
cealaltd extremi abordind articulatia (respectiv ideea) muzicald? Oare nu ar fi fost mai
firesc sd tratdm intdi Inciziile ( respectiv segmentele) muzicale?

Profund contextual, limbajul muzical se configureazi de obste odati cu propria
sa articulare, unitdfile sale semantice 'valorizindu-se' efectiv doar prin derularea
temporalitafii aferente lui. Un dictionar al sintagmelor muzicale nu este posibil de a fi

alcituit curdnd. Muzica fiind dependentd de organizare sonord®, care-i dicteazi
repercle gramaticale, continui si-si tridiascd nestingheriti inefabilul . Chiar si la
nivelul primar al celulei si al figurii, abia aspectul contextual al continudrii discursului
muzical prin celule i figuri ne-a permis si le simtim cu adevirat personalitatea (gratie
acelei extinderi in timp a unei articuldirii concrete ). Situatia este identicd §i in acest
caz, deoarece abia in contextul unei articulafii muzicale putem sesiza locul (si mai ales
rolul) inciziilor muzicale si, in special, logica segmentirii ideilor muzicale.

Astfel cu ocazia analizelor chtorva articulafii muzicale (din diferitc etape
stilistice) vom marca la modul corespunzitor atit segmentele (frazele sau inciziile)
muzicale, cit, mai ales, rolul cu care sunt investite acolo microelementele de tip celular
sau figural. Ne facem astfel datoria fatd de ceea ce ne-am propus din debutul acestei carti
si anume acela de conturarea prioritard a analizei, aspectele de morfologie si structurd
(ca rezultante contextuale) urméand si fie stabilite prin acest demers.

* Inainte de a defini aceasta unitate morfologici de bazi revenim asupra nofiunii de cadentd ca element de
punctuatie cu precizarea expresi ci nu se restrange doar la cadrul ingust al organizirii tonal-funcfionale deoarece
orice tip de organizare sonord isi are virtualititile sale cadentiale. Amintim totodati ci formulele cadentiale pot fi
identificate in toate ideile muzicale, fiind o necesitate mai degrabd a retoricii muzicale (a coerenfei rostirii
limbajului) decdt a organizirii sonore.( Organizarea sonord o vedem ca pe o categorie mai largd a gramaticii
muzicale ingloband in ea atdt modalismul cit i tonal-funciionalismul sau serialismul respectiv neomodalismul
contemporan. (A se revedea articolul aferent din Dictionar....)
“Modul in care sunt realizate aceste silabe cadentiale intr-0 epocd ,un stil sau de citre o anumitd personalitate
componistici este de domeniul subtil al Stilisticei muzicale care are datoria de a ne restitui intr-un cadru sistematic
observaliile asupra acestui aspect esenfial. Sintagmele la care ne-am referit pot deveni astfel adeviirate stileme ale
gﬂhjuiui muzical.
”Ase revedea pentru claritate acceptiunea termenului din Dictionar...

In amplu articol (din Dictionar...) dedicat Limbajului muzical am dezvoltat mai multe observatii asupra acestor
aspedte.
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Exemplificim in continuare cdteva articylatii muzicale din diferite etape stilistice:

Imnul Trinitar care deschide Antifonul I din Liturghia ortodoxi

(pe Glasul VIII, in acest caz);

en'!—.‘a—.\g S —J — D — e, S, €\
A-min, VP ME.fiore Te-tiewi ogi Fow - liogl

Aﬂtgrsﬂo

-

- : -
.

I y 3 T

Aimb Mi-ri-re Ta*-

fu

Sfin - - lui Duh. $i a-cum gl pu - ru-rea

=

L j ; = E ;- _-].'_ + ‘! #} ;
Sfin - tu - lul Duh. §i a -cum i pu-ru -rea

si in ve -cil ve - ¢ -lor A - min

L — 1

S

L4

gl in ve-cii ve - ¢f -lor A - min

Amin, invocatie cu care se

mcepe $l se incheie fiecare intervenfie imnologici, devine (in functic de context) atdt
incipit cit si clausuli. Aici intercaleaza cele doud fraze muzicale:
Mavrite Tatdlui §i Fiului si Sfantului Duh,

Si acum si pururea si in vecii vecilor [Amin]*

Acelasi Imn Trinitar in uzul Bisericii Romano-Catolice™

(MODUL 2)
Ghm.l’tlrudlﬁ:dtnm. A

z = p l;'. ':_.‘fl

G Lé-ci- a Pderi, nl"l-lli-q et Spi-ri-tu- i Sdncto, *

F — a'_’ —= l__tjﬁ_‘

Sic-ut é-rat in princlpl-o, ot nunc, et semper, ot ia

€ s o— HJ;‘ =
__ sadcu-la smecu-lé-rum. Amen. -

C mnun-—wl P

% Amin = "aga sk fie" insemné de fapt aprobarea unui enunt sau a unei adnotéri liturgice. Prin tradifie devine un
"réspuns liturgic” practicat in maniera discursivd antifonici. Ipostaza de aparent incipit, asa cum apare in
ortodoxe de cult, rezidd de acolo de unde interventia imnologicil se integreaza in momentul anterior; primul
fiind rispuns pentru ce s-a spus mai inainte, al doilea incheie imnul. Aspectul de incipit este doar conjunctu
functiunea sa este evident de clausula.
*¢ Structura este identici (deci aceleasi dous fraze ce reprezinti o evidentd identitate dogmatica), Amen - in schimb.
- agezat clar in ipostazi de clauzula.
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Palestrina Ave Maria

Proportionalitatea celor trei segmente muzicale din cadrul acestei Qrt:‘cnlaﬁi arati astfel:

pmmdsementfr aza intdi rima incizie melodicd)

s ta 4 fa 0 fs ) [2]
= I {1} (L] (T {[E]
ntul doi |{raza a doua sau cea de a doua incizie melodicd
e ¥ I “I

{2 § i 1 l2s I 12 1

B s [Ceeretieeecal [

\ R L et ) y R S e ) L | 1]

ntul trei {fraza a treia sau cea de a treia incizie melodicdl
— i E— O |

E!n 1 ] [ 1 s ] ]

e [l e el [

Inmumcamsummmaiﬁahamaﬂm pe lingi acea fesdfurd continud a turnurilor
melodice figurative, asistim la o intentie de structurare interioarii a articulatiei muzicale.”’
Fard a generaliza fenomenul, subliniem doar existenta unui principiu de structurare ternari a

%&hﬁﬁmmmdmkmwmm wpe oont propriue detagindu-se de
simbioza cu poezia.
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Fird a generaliza fenomenul, subliniem doar existenta unui principiu de structurare ternard a
acesteta: '

=32 .
S I I i ) S G B S O O WY N
--—-._——__===‘__;=5=-

[Vivaldi Concertul in la minor pentra vioari si orchestri]

intre aceste trei scgmente ale ideii muwicale nu existi un echilibru predestinat,
deobicei segmentul median al secventei este mai extins.

Un fromos exemplu de articulatie muzicald bazati pe o evolutie celulard desprinsi
din contextul unei pedale pe dominanti l-am gisit in partea a [I-a a Concertului in M7 major
pentru vioara si orchestrd de Bach:

Adagio
-

L
Fr

i P

S PIE Lottt |

J

Linia melodici a basului concentreazi in ea toatd densitatea emotionald, evolutia

celulari x x; x;, pe de o parte, §i constanta recitativalui z (care fixeazd pedala pe dominantd, |
de care aminteam) caracterizeazi arficulafia citati mai sus:

-#ms# .’2
T ey o

L o

e

s rY X
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Planul celular x y x; se intersecteazi cu planul celular z care incepdnd cu mésura a
4-a ne conduce autoritar spre unisonul ultimilor 4 timpi:

La o analiz mai atentfi deslugim insid atdt virtualitifi de structurare ternari cét si
periodicitatea structurald a unei perioade de 8 misuri:

Fraz2 antecedenti ’{/ Fraza consecventi

segmentare 848, atita timp cit misurile 1-2 sunt identice cu misurile 9-10, mai precis motivul
o incepe atit prima fraza cit si cea de a doua. Continuarea motivului o” esie o primi evolutie
la dominant3 in misurile 3-4 si la subdominant in mésurile 11-12. Iar de aici mai departe prin
elaborarea submotivului y si prin evolutia motivului cadential B se ajunge la articulafia
periodici la care ne-am referit.

Ne oprim cu investigatiile asupra articulagiei mmuzicale aici. Pentru a detalia analitic
toate problemele legate de modelul structural al pericadei va fi necesar s3 incepem cu mativul
§i asocierea lui in frazd. Or aceasta va fi obiectul capitolului urmsitor.
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CAPITOLUL 3

Motivul-Fraza-Perioada
ca model structural pentru
un anumit tip de Articulatie Muzicald

3.1 Motivul
esle unitatea expresiva a limbajului muzical niscutd in
peisajul organizirii tonal functionale.®™ Accasta unitate morfologici primard marcheazi
niste evidente simetrii structurale decantate din contextul rigorilor gandirii armonice.
Motivul este o incizie melodica care igi ordoneazi celulele si figurile in entitdfi
submotivice, subunititi ce devin astfel reperul configurdrii simetriilor de care aminteam.
Elementele coagulante ale motivului sunt accentul motivic si relatia functionali.

[ Motivul este o sintagma muzicald

(semantic foarte aproape de ceea ce numim segment muzical).

Privit ca «unitate semnificativa a discursului muzical».care tinde si acopere o
zond cu mult mai largd. vizind parci o reimplicare §i in contextul altor organiziri
sonore

Astfel

| de la celula motivicd si panila motivul- fraza> |
aceasti entitate de limbaj isi cautd

locul in contextul celor mai noi stiluri muzicale.
Aici va trebui sa se implice totusi o mare capacitale si forfd de discernamant in
definirea motivelui ca atare, mai ales in contextele in care o detectare a sa printr-0
denominare improprie poate adesea friza ridicolul.”
Riménind pentru inceput la nivelul de perceptie al epocilor stilistice care l-au
generat subliniem faptul ci motivul poate fi clasificat dupi trei criterii: 3

3.1.1 Dupd natura sa :
a - Motiv ritmic
in care expresivitatea se investesie pe planul raporturilor de duratd; pregnan;a"
unui ritm caracteristic fiind cea care il contureazi ca entitate:
BEETHOVEN - Simf. a V-a, p. a lll-a.

poddd g dd. d 11 1

1_-:"-’? "F. _LI ; '? t 1_;:l= = :
G s P T 0

*BnCucerirea pentru cel pufin dous veacuri a sistemului finctional major-minor, aduce triumful motivakui ca j

de temelic a uumpoz.lmior muzicale din secolele XVIII-XIX. Defmnitivarea tﬂnpﬂ‘!_]!lllll, a armoniei - respectiv §
cadenfelor ammonice §i a scriiturii omofone-a fost un fenomen hotdrdtor in aceasti directie” (H
Bazele .,pag.53)

* Ve exemplele citate in Dicfionar...

in muzica impresionistd motivul ca incizie sonora este aproape de negisit, iar in muzica expresionistd de rigoare
serial-dodecafonicd inciziile specifice de.wn tronsoanele,
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b - Motiv melodic

in care expresivitatea se investeste intr-o0 turnuri melodic;
ms:mnmodlci fiind cea prin care-§i contureazi existenta:

BEETHOVEN - Simf, 8 [X-s, p. a lll-a. MOZART Concertul de vioard in LA (K. 218)

3.1.2 Dupd extensia sa :
@ - Motiv de 0 mdsurid:

BACH - Invenpiunca pe 2 voci in DO. MOZART - Sonata in LA, K.V. 331, (p. al-a).

e —n 'y v
! ? ¥

b =~ Metiv de doud mdsuri:

C.AM.B. Menuet in SOL. HAYDN - Simf. 94 BEETHOVEN - Simf. a V-a.

@ - Motiv cruzic
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3.1.4 Dupi caracteristicile expresive: \
Motiv expansiv Motiv dramatic Motiv tragic i

BEETHOVEN - Sonata op. 2, nr. 1

BEETHOVEN - Simf. a [X-a, p. a -a.

MOZART - Simf. 40.

Mot ..

S e— ) B
|H b M et e
" S "o T I 1 B I

4
o — S J-I-l x..
I — -

[y — o |
[ mAaE, i

ADZART - Simf. 41, final, ‘

Inpmc&mldccvolupca dramei muzicale motivul a fost investit cu atribute dramatice
fiind ridicat pini la nivelul unui autentic simbol muzical. In aceasta ipostazi poarti denumirea §
de leit-motiv (motiv conducitor): WAGNER - P]t!udmlanpm “Tristangilolds'.

- Ay I
e ey |
7 . - |
e = |

= + T ¥

=in

’E—-‘—ﬂﬁw—% e

ENSCU - Preludiu la opera "Oedip”

Notd Motivul se noteazdl in analizA cu primele litere ale alfabetulmi grecesc: |
o B Y .
ipostazele evolutive ﬂ noile entit3fi izvorée dinir-un motiv




P

3.2 Fraza

Ca si segment de o independenta relativi in cadrul discursuhu muzical si in functie de
Jocul pe care-l ocupd in cadrul articulatiei muzicale fraza poate fi antecedentd, mediani,
cosecventdi sau conchusivi.” Este un fragment de enunt muzical care arcuicste 0 anumitit
desfisurare in timp putind atinge dupd caz chiar §i un climax. fn mod firesc inci de la nivelul
sructurdrilor frazeologice putem detecta elementele de punctuatie ale cadentei.
3.2.1Geneza frazei
Fraza se nagte din motiv fiind in strins3 legdturi cu notiunile de evolutie sau
de elaborare motivicd. Din aceastd cauzi vom privi geneza ei in contextul asocierii
motivelor in fraza.
Marcam pentru inceput cele trei posibilititi de continuare ale motivalui:
1] Coni ivualti prin i

C.AM.B, - Musetta. CAMB. -
e : : Menuctul in SOL.

b - repetitia variatd: MOZART-Simt 41,p.aflle

2, W - — (= 8 : i == [ o 1
= P e
Aceeasi repetitie variatd privitd simultan prin prizina a doul exemple beethoveniene:
Simfonia a V1l-a, p. a [l-a. Senate op. 49, nr. 2, p. a Il-a.

0 0 AT O S

Sireesre = E

1 % v 1

cejula dactilici x

e (20 |

Te——@O ——>T
celula motivic o
Observim o simetrie perfectd prin care este grefatd o volutd functionald de tipul

e “ unde difer doar modul

( primul exemply fiind in la #EROT iar al doilea in SOL IMAjOT).
Ceea ce le confera dreptul 1a unicitate sunt celulele care stan la baza lor:
(celula dactilica X pentru Simfonia Vil-a respectiv

celula motivica o pentru sonata op.49 nr 2).

*Termenii nu sunt sinonimi. Fraza consecvents este fiaza de rdspuns fafi de ftrebarea unei fuze antecedente, pe cind
fraza conclusivit este o frazii earecare cu rol de‘incheiere a unei articulafii muzicale, Problema va fi detaliatii in subocapitohul
urmiitor.

“Fiind vor ba de un aspect contextual ne luiim deasemenea permisiunea de a-} dezvolta in subeapitohul urmitor.
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BEETHOVEN - Sonata op. 28, p. a [l-a.

Emmmm&mmammmmmmam
motive diferite: e §i

b - contrastul derivat
Se realizeazi cel mai bine prin opozitia dintre doud facturi motivice
contrastante care insd au la baza acelagi material submotivic-celular, cel mai evident reliefat
prin opozitia ascendent - descendent ( o -o' sau )

HAYDN - Simfonia 94 in SOL, p. a [l-a.

= e
Il-l .' .‘ " - -:.' ﬂ:—. i
o ——— sp >
(v v)
(0w )
] = 1 r

1it| Continuarea motivului prin gradagie

C.AMB. Menuetin la,

—a,——-(mdjmhﬁp:m—-——--i

Un exemplu mai rafinat de gradatie prin evolutie motivicd este in Simfonia nr. 40 in
sol minor- k.v. 550 de Mozart:

Pulsul celular se extinde pe spatiul celor 4 misuri care evolueazi de Ia sol * 1a sol % .
Motivul initial este format din 3 celule x repetate identic si de o celula y. Evolutia celulei x prin
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descendenta tricordali impinge latenta celulei y de la sexta mici ascendenti 1a septima mic3
descendent? (punctul de legituri fiind sunetul siy). Aceastii gradaie sprijinitd pe climaxul siy, s
realizeazi intr-o perfecti simetrie fati de sunetul pivot. Pe prima laturi pulsul repetifiei statice a
celulei x si explozia melodicd a celulei y, pe de a doua laturd pulsul dinamic al descendentei
prinx; §i recitativul lui y, . Totul se intdmpla pe o mare functiune de tonici ce evolueazi spre
subdominanta IT; abia pe starea recitativului y; (de care aminteam).

b - gradatia prin elaborare

Brahms Simfonia I p. ITI

I acest caz procesul de elaborare se manifestd la nivel celular. Celula initiald x in
ipostazii directd este mereu confruntatd cu aspectele variate ale inversdrii sale. Gradafia se
realizeazi prin dilaiarea intervalici dir interiorul celulei x;. Acestd adevirati elaborare
melodic este subliniati pregnant de rostirea  inconfundabild a celulei rimice z a cirei sunete
extreme creioneazi cele doua planuri:

Refinem in incheierea acestui paragraf ci aspectele privitoare la continuarea
motivalui sunt departe de a fi cristalizate desi referintele apar cu predilectie in legituri cu
limbajuri si stiluri deja incheiate. Pe de alta parte, aga dupéd cum am mai subliniat, teoria frazei
m poate fi pe deplin elucidati decdt in strinsa legaturd cu arficulatia muzicald careia ii
apartine ( sau mai bine spus pe care o serveste ),
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3.3 Perioada
este o articulatie muzicaldi ce se particularizeazs
in contextul limbajului muzical printr-o tipologie structurali configuratii intr-un cadru tonal
precis conturat.
3.3.1Continutul motivic genereazi urmétoarele tipuri de perioade:
a) Perioada simetriei motivice (Perioada care ufilizeazli acelasi material
motivic 1a nivelul frazelor )

W. A. Mozart: Sanatu i La, pt. pian, KV 331, p.d

a) Perioada asimetriei motivice (Perioada care utilizeaza material motivic'
diferit la nivelul frazelor )

Beethover: Sonata op. 13 pdl

3.3.2 Cadrul tonal in care aceasta este ancorati intr-un anumit moment defineste:
a) Perioada nemodulanta (Perioada inchisi tonal )

W. A Mozait: Somara In mi, pt. vieard, KV 304
A

il e T T i 5
@ frazd antecedentd @ frazi consecventa e,

b) Perioada modulantd (Perioada deschisi tonal )

J. Haydw: Simfonia nr. 94 (Surprize), p. I

3.3.3 Tipologia structurald poate fi definitii in functie de continutul in fraze side
extensia lor faa de care o structurd periodica poate fi:
a) Perioada substractivi :
= perioadele de 6 san 4 mdsuri
(substractivarea extensiei frazice)
= perioada indivizibild frazic
(substractivarea confinutului frazic)

b) Perioada aditivi®

= perioadele de 10, 12, 14, 16 mdsuri
(aditivarea extensiei frazice)

= perioadele pluripodice

(aditivarea confimutului frazic)

* A seurmiiri tabelul modelului structural periodic din Dictionar...
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3.3.4 Analiza perioadei
se poate configura in trei directii:
mofivic, tonal si structural; directii care sunt stadiile unei anahzeoomplete

A Analiza motivici concretizeazi conexiunile motivice §i frazeologice

B Analiza tonal sintetizeaza suma observatiilor asupra planului tonal,
prin stabilirea relafiilor functionale si aspectele lor cadentiale.

Aceste straturi ale analizei pot fi conjuncte sau disjuncte (in functie de obiectivul

urmérit prin analiz).
Pentru ilustrarea celor expuse mai sus propunem analiza a dou3 articulatii muzicale
periodice:
Mozart Simfonia nr.40 ( sol minor k.v. 550)
primele 8 misuri din Partea intéi

L
x!v ol Ol y
- h_l;‘ F'Q;" E SL T 5 £ ort— _ x” xn xt I
1 Al 1

<+

v

£ T e
ey s e e R
R SRR R :
Iz
-

5 f r r T )
I LY. A
antecedent consecvent
A X+txX+x+y Y+t w He+x+x +y % x4 Yy
o ' o™
B
1 ]| NN 1. T | i NS T SR :
C - i
4- 4
2 + 2 2 + 2
periodicitate structurald

Aceasta perioadi este simetrici, pitratd, inchisi tonal.
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Beethoven. Simfonia VII-a

prima idee muzicald din partea a Il-a
I
g A o' o o<yt "
vi Eﬁ 4t ’Fi = *—gl FEe==
; 1 1 1 1 [
V:‘ E 1 ; é ={ #{ -‘f i 1 i | I 8 i | ol | 1
f;o{ﬂ In\' DoRi=—t—x¢ @
o i e e o e e —— P -
15 424 (Ei:i:t:ﬁﬁ:j:#:#“—ﬁ:
(@1 Vs v 1 S D T
A
antecedent consecvent
o ) o
| B K T . :
4 <
2 + 2 2 + 2

periodicitate structurali )

In acest caz , la nivelul continutului motivic si al periodicitifii structurale, constatim
0 evidenta similitudine; diferit este doar cadrul tonal care ne relevd o pericadd modulanti deci
deschis3 tonal.

3.3.4 Modelul structural periodic

Din perspectiva tipologiei structurale Perioadele se ordoneazi astfel:

—

— e ——
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Elementul primordial al acestei unitd{i morfologice este, dupi cum s-a vizut,
echilibrul bifrazic de tip antecedenti (intrebare) §i consecventd (ridspuns); locul de jonctiune al
acestor subunitdfi periodice fiind si punctul de simetric al articulaiei respective.

Noti

La nivelul frazelor

La nivelul perioadei

.
propunem utilizarea primelor litere mari ale alfabetului

AN

insemmele evolutiveputind  purta mdice:

consecventii, iar o frazi de incheiere ocarecare onumim A cu insemnele inrudirii

conclusivii] AP’AlwAvI’ Aer

nsemnele derivate fiind asemiinitoare: san
evoiuucfaizdeﬁnmmgn]ﬂ A - o i
a...a,a",d
o : s 3 / AI AZ‘...,. ............ e
derivaie denoi frazedetipddy, M, C :
a;&y.eeeec My M;...... C;C

Fiind vorba de un model structural al articulatiei muzicale, aspectele specifice
aditiei si substraetiei periodice vor fi detaliate intr-un capitol aparte.
Considerm ci cele mai semnificative etape in procesul de evolufie a articulatiei
muzicale, sunt constructiile periodice afipice. asimetria periodicd §i desprinderea de gandirea
periodicd, ele constituind deci paragrafele capitolului urmator.




CAPITOLUL 4
Evolutii ale Articulatiei muzicale

4.1 Constructii periodice atipice
4.1.1 Perioada Aditivd
Fenomenul se poate manifesta la nivelul extensiei frazelor generind
a] Adifia bipodicd
de 10 misuri (antecedent 5 + consecvent 5),
de 12 misuri (antecedent 6 + consecvent 6)
de 14 misuri (antecedent 7 + consecvent 7)
de 16 misuri (antecedent 8 + consecvent 8)*
Esenta aditivitifii la nivelul frazelor inscamni péstrarea echilibrului bipodic, de
unde rezulti perioade simetrice.
Iat2 spre exemplu o perioadi aditivi bipodica de 10 misuri :

1. Haydn: Divertisment pentru sufléitori ("CHORALE S. ANTONII")

in exemplul de mai sus asimetria motivica [o. (3) urmat de oy (2 )] realizeazi fraza
de 5 misuri care totalizeaza adiitia perioadei la 10 misuri. Motivul o fiind format din 3
celule x y p',la baza acestei extensiuni fiind repetifia celulei y. Motival o este pregnent
definit de citre celula ritmico-melodici x la care se adaugd prin extensie celulele melodice y
si y". In ipoteza in care elimindm una dintre celulele y perioada ar deveni pétrati :

 Perioadli cunoscuti §i sub numele de dubla-perioadi.
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blPerioada pluripodicd se naste prin multiplicarea continutului frazic
(adifia frazicd). 5 Cazul cel mai frecvent intélnit fiind cel de perioad tripodici exemplificim in
| consecinid un asemenea tip de articulatic muzicala:
Brahms Simfonia a [II-a partes a Ill-a

i 15 % 5";' Cllj

tripodicul a%,— ¢,

suprapunerea a dous virtualitifi bipodice
(antecedentul cu primul consecvent a ciirui motiv
cadential realizeazi ocadeniii perfectd §i amecedentulca al
doilea consecvent) intr-o structurd tripodici articulati
cuunamecedent  §i doud consecvente. 2

=== s Ea

- S
"
T

L I e 1

€5
| fie prin wtilizarea mai multor fraze de tip antecedent i in aparifi i i
k >uent respectiv consecvent, fie prin aparifia 2 uneia sau mai multor fraze
mﬁmwmmmbmlm; pericadele phuripodice fiind cele tri-podice, penta-podioe, hexa-
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4.1.2 Perioada Substractivd se manifesti atit 1a nivelul extensiei frazelor
(rezultdnd perioade de 6 respectiv 4 mésuri) cit si la nivelul continutului in fraze (rezultind
perioadele indivizibile frazic).
a|Substractia bipodicd :
Bipodia substactivii cea mai des intdlnit fiind cea de 4 mésuri
exemplificim in acest sens lucréri care au la bazi astfel de perioade substractive:
J. S. Bach Polonaise din Suita in si minor

_ W..AMozart in ultimele 6 masuri din Menveru! Simfoniei nr. 40 concepe 0
perioadi substractiva alcituita din bipodia antecedent 3 misuri si conscvent 3 misuri:

g i PR il "F#'# - "'II-.F, . o

54 T |=- II } : ii‘ } | f T ‘!
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oLy o] o<y Ky

4 : b]Paimdaniabﬂdﬁaﬁc.Aredeoﬁceienensiam;ionalelors
mm:mmm.mmamwmmmmm
celular favorizeazi aceastli metamorfozi:

J.S. Bach tema Passacagliei pentru orgi in do minor:
L e I S, ¥ Somnn W s ¥ )

1
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4.2 Asimetria perioadei
Asimetria ca fenomen poate fi sesizati cu predilectie in contextul constructiilor
pipodice unde echilibrul bipolar al modelului traditional suferd anumite "dilatiri" sau
neontractiuni”. In consecing 4simetria periodicd poate fi contingentd sau constitutivi.
4.2.1 Asimetria Contingentd este un aspect de evolufie structurali a perioadei
care opereaza prin repetifia sau evolutia motivica intercalati intr-o structuri inifial3, prin
evolutia cadential-armonica adiugati in chip de «complement cadential» si, mai rar, prin
contractiunca materialului motivic initial.
Fenomenul este cunoscut sub termenii de Ldrgire (care in functie de locul unde
poate fi interioard sau exterioard ) i Contracfiune.
a] Ldrgirile sunt aditiviri temporare in cadrul unei structuri periodice care apar
de reguld la mvelul frazei consecvente.
a'] Ldrgirea interioard opereazi in interiorul frazei consecvente prin
includerea unui material motivic, evoluat din cel existent, producind o asimetrie
structurali fat3 de echilibrul initial al perioadei:

a’] Ldrgirea exterioard opereazi in exteriorul frazei consecvente
completind cadenta acesteia cu un complement cadenfial (in cazul unei cadente
imperfecte):

et Sgmate b Lo, o, plu, KV 331, g7

Ldrgirile apar deci in 2 doua frazi a unei perioade, prima frazi, riméinind
neschimbati, marcheazi punctul de referinti al simetriei inifiale:

Fraza antecedentd /! fraza consecventii (conclusivi)
(frazal) (fraza I)
1 2 3 4 /I 5 6 Temmmmen§

5,.—6, e

b]Contractiunile sunt substractiviri temporare ale unei structuri periodice care
opereazi de regula la nivelul frazei antecedente. Caz mai rar intilnit, contracfiunea se
manifests prin eliziuni motivice sau celulare, prin condensiri ale frazei antecedente, care
astfel apare disproporfionat faji de fraza consecventd. Exemplul cel mai des citat in acest
eaz&steocl din uvertura la "Nunta lui Figaro" de Mozart:




4.2.2 Asimetria Constitutivd este o mutafie structurald a perioadei in care evolutia
materiatului muzical se face vadit in afara acelui virtual punct de echilibru.

Retinem aici dous exemple beethoveniene care, desi Ia prima vedere par a fi perioade
indivizibile, sunt in realitate concepute asimetric:

Lot b #2042 I +.2

fraza antecedentd /1 fraza conclusivi
w3 pd [ !Q I
”-;L. -———ﬁ-— "—p""‘l_' ~
f L 2% 2 2 Wik ! '3:
B =tF
F 3 =
2+2+2 (forte) /I +2 (piano)
fraza antecedentd fl fraza conclusivi

in ambele exemple asimetria periodica este mai mult decét evidenta.*®

Ceea ce am incercat s3 sintetizim in acest paragraf dedicat constructiilor periodice
atipice a fost in primul rind ¢ propunere de sistematizare pe baza unui punct de vedere unitar
asupra articulafiei muzicale periodice. Asimetriile perioadei conduc in mod inevitabil acolo
unde limbajul muzical se va desprinde odati de acest model structural. In tematismul
simfonismului beethovenian acesta realitate este cit se poate de evidentd.”’ Credem in schimb,
cd ceca ce ne di dreptul de a include toale aceste aspecte atipice in marea familie a ideilor
muzicale periodice este utilizarea evidentd a subumititilor motivice in contextul unor cursivititi
frazice. Motivul este pentru modelul structural periodic o unitate semnificativa de limbaj,
pe baza lui realizindu-se in fond si toate constructiile atipice.

 Daci in debutul Sonatei op31 nr.3 am mai puten imagina o eliminare a motivulsi B §i B’ realizind o frazi prin
contrastul 1otalizinii: echoth (lar prin plasarea motivului 4 prima datdl pe o semicadeni §i & doua cardl aga cum este
exprimatd de fapt o perioads tradifional), in cazul celui de al doilea exemplu ori ce incercare de "simetrizare ar merge
impotriva inteniei autoruhsi care rostegte 6 mitsuri farte §i dous mésuri unison piano!

7 O sintezil a exprimérii beethoveniene in perimetrul modeluhii sructural periodic acoperd istoria evohufiel acestel unitafi
morfologice ( nu intdmplitor marea majoritate a tratatelor de forme muzicale folosesc prioritar exemple beethoveniene), pe
cind o sistematizare a gindirii periodice mozartiene pare a fi un non sens ( sau poate o intreprindere temerarii).Becthoven
pomeste de la premiza simetriei periodice mai departe, pe cind Mozart ageazi simetria si asimetria la paritate pe impulsul
firescului. (Exemplul de contractiume citat din ereafia mozartian3 este mai de grabi o idee muzicalil exprimat’ prin asimelrie
constitutivi decit o ipotetic eliziune motivich ce ar genera contractiunea modelului periodic). Aici este locul stilisticit
muzicale de a motiva acsste aspecte; unele intrebiini firesti nu gi-au giisit inci rispunsul, de pildd: aparfne Mozart
clasicismului vienez aliituri de Haydn?, sau este Beethoven clasic pur sau .. poate doar romantic?
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4.3 Desprinderi de gandirea periodicd

Parcurgind fenomenul de Aditie, Substractie precum si diversele ipostaze de asimetrii
am sesizat desigur ¢l acestea sunt in fond aspecte ale temporalitétii muzicii: prin ele articulafia
muzicald isi ‘giseste "timpul optim" al existenfei sale. Aceste dilatiiri sau condensiri ale
jdeilor muzicale sunt obiectivizari ale limbajului muzical, deoarece - este bine stiut ci - in
muzici ritmul in corelatie cu tempo-ul pe de-o parte §i extensia unititilor de limbaj pe de altid
parte, contureazA insisi spafiul siu vital.

4.3.1. In partea a I1-a a Simfoniei a V-a (a lui Beethoven desigur), observim o
evolutie periodici aparte. Suntem in fata unei perioade bipodice cu doui segmente de lirgire
exterioard la care se mai adauga o noua frazi consecventi cu inc o lirgire exterioard:

€1 C -
4dm 4m+(2+5) 4m+(3)
lirgire Lirgire

4.3.2 Pe aceeasi linie poate fi observati §i prima tema din partea intdi a Simfoniei a
VI-a de Beethoven. Simfonia debuteazi cu o frazi antecedentd a cirei periodicitate structurali
(2+2 ) isi cautd implinirea intr-o fraza consecventi :

2 + 2 + elaborare ¢ (9m.) m evolutia ¥'3 E
coroand

frazi amtecedentd consecventi-prin oy

Din punct de vedere al modelului structural periodic, cu toate virtualitifile
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constructiilor atipice, aici este mai mult decit evident o solufie practici prin cap
articulatia muzicald se orienteazi inspre alfi parametri de structurare decét cei deja preg
bine gtiuti.

4.3.3 In ultima sa simfonie Beethoven isi va articula prima tema pornind de |
un adevérart « miez tematic » generat de sudura organicd a motivelor o §i Q

mai apoi un motiv B, fiecare descmzﬁnd o alti frazi ( primul o frazd cu caracter ...,-'_-
gi urmitoarul, o frazi cu caracter conclusiv) :

Reperele statice le-am putea considera cele marcate de frazeologia unei peri
tripodice asimetrice: @ = 5 misuri, 7 = 4 misuri, C = 4 misun, pe cind reperels
dinamice (de iegire din corsetul modelului structural deja atipizat) fiind cele doua tranzif
care flancheazi fraza mediana. In felul acesta vedem périsit chiar si un model structural
atipic: '

(Intecedent /wanzfic/ FMedian /tranzitie/ Conclusiv
2 misuri 4 miisuri
5 masuri 4 masuri 4 miisari
--------- A =19 masuri---—-----m---

4.3.4 Pe aceeasi linie dintre staticismu! structurii periodice patrate §i dina
segmentului de evolutic celular este conceput §i Scherzo-ul din Simfonia a Ii-a.
Aici perioada :

“Despnnderea» de gﬁnduea pcnodlcﬁ se realizeazA insA sub «aripa ocrouoare
a functionalismului tonal care isi 6§Jrelungcste astfel rigoarea logicii sale si asupra
tipologii de echilibrare structurali®™.

“® Este menirea stilisticii muzicale de a gisi acel "deocamdaté nedefinit" prin care romantismul muzical s-a despri
autoritar de clasicism. Abia dupa aceea se vor putea defini "libertifile romantice” pendulate intre nostalgi
"linigtii" periodice (intdlnite de obicei in teme lirice, lieduri, temele a II-a din sonatd sau Simfonie, temele d&
variafiuni 5.a.) §i "nelinigtile” tuturoe devenirilor structurale. Abia mai apoi se va putea spune cit este de clasic sal

it este de romantic Beethoven, sau - dac ni se permite - c&eshemegalimﬁsuridedadcaimmﬁchmln
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4.4 Alte tipuri de Articulatii muzicale

in subcapitolul precedent pentru a contura fenomenul «desprinderii de gindirea
puiodica» ne-am oprit cu precidere la exemple beethoveniene. Intreg romantismul isi va
contura in fond morfologiile pe impulsul acestor libertifi pendulnd intre articulatii post-
pﬂ.iodjoe (de structurdri imprevizibile) §i anumite «nostalgii periodice» respectiv
reintegriri ale cvadraturilor in diverse fizionomii muzicale. Cu alte cuvinte, in ceea ce
priveste problemele morfologiei i ale structurii, epoca post-beethoveniand nu a~adus
" [ucruri semnificativ noi. Elementele demne de refinut 1a nivelul evolufiei Articulatiei
muzicale au apérut vizibile doar odatd cu /mpresionismul §i Expresionismul muzical, mai -

is, odatd cu muzica secolului XX*. §i atunci, firi a intra in detalii asupra
articulatiilor muzicale post-periodice, care sunt ancorate in alte organiziri sonore, dorim
doar si argumentdm cele enuntate mai sus prin citeva exemple extrase din lucriri scrise
in primele decenii ale secolului XX.

4.4.1 In ultima schii din ciclul «Marea» (Dialogul vantului cu marea) a lui
Debussy celula cadentiali k structureazi incizia melodic# a trompetei cu claritatea unei
functiuni tonale: : ' -

| L Solo sourdive
| —
1 - 3 !—-L=3: ) B |
| preca
II i ¥
i £
L
&
X - l“c-l'-"_'__ '_'—-'-'-l\-.“
| S| ’ - = “_—-—J v
i¢ o) 5 .
i u
Div. 31 A
= ey —_\ﬂ_ b _ﬁ-—- 5 = —
z Dup4 cum se poate observa arficulafia muzicalé are la bazi o frazi de 5 misuri
| care se infiripeazif in jurul unui re# gratie celulei cadentiale k. Dupi aproape 2 mésuri de
evolutie a planului secundar armonic, marcat de pregnanta registrului de bas abia aparut
pe momentul cadenfial, fraza de 5 mésuri se reia intr-un context armonic mult mai
s ;
: Ovaﬁunaoeast&nejdq)anaj&teaidmﬂnﬁpuluiamnoim&]mmcm“gmiuﬁmm
-.'I (Romantismul ca §i organizare sonors rimanand ancorat in tonal funcfional igi va plia unitéfile de limbaj pe logica
| acestuia)
: o




explicit cadentdnd pe re#.

Chiar daci existd o anumitd simetrie intre fraza a §i reluarea ei nu putem numi
aceasta articulafie muzicald perioads. Fenomenul realizat aici este mult mai subtil decito
simpla repetifie frazici. Fraza a desprinsi de prejudecitile metrului este citati in contexte
diferite. Cele doudi cezuri ale discantului sunt altfel explicitate de zona ambientului
armonic, context in care frazele a' gi a'' care virtual structureazii aceasti articulatie binar
printr-un riguros 5+5, acestea vor fi asimetrizate printr-un 7+5. Contextul metric diferit
si mai ales amplele cezuri ale frazelor # (in ciuda identitifii lor principiale) indepérteazi
discursul de rigorile cvadraturii faffi de care nu mai putem formula nici cea mai vagi

opfiune:

4.4.2 Pe lingi inciziile melodice cu atribute cadentiale pot opera in egald misurd
atit cezurile cAt mai ales microunititile structurate pe baza unui reper muzical unificator
( spre exemplu: verticalitdi sonore, lant de optimi, lant de sincope, salturi progresive,
mersuri treptate, 1-2 celule ritmice pregnante). in antifunctionalismul dodecafonic
utilizarea unor procedee de acest tip erau absolut necesare. Sistematizarea dodecafoniei
prin serialism a dus destul de repede la segmentarea seriei in tronsoane care se
personalizau distinct devenind acele microunitifi de care vorbeam.

Citdm in acest sens un fragment din creatia Ini Anton von Webern (Gleich und
Gleich, din ciclul de lieduri op.12): ' ° ® 0 .‘l
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4.4.3 O sugestivii articulafie muzicald este si Scherzo-ul din Simfonia de camerd a
fui Enescu, in care un mod cromatic de 6 sunete evolueazii prin tronsoane de integrare a

totalului cromatic: i Anepmmm?umuﬂm
4

@
Inme&ulsomraitctninhucmnh:obsmvmnmmstalg:eavechﬂmmmpm
repetabilititile fostelor simetrii de pe baza congruentei reprizei:

Expunere evolutie contrast : Reprizi
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a&\rﬁmﬁmxjhabs) intdlnim §i mpmneie;agumdmbemuﬁlm a hii
Stravinski:
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Dupi o evolufic a acestor turnuri melodice prima secventii a baletulni incheagi in
incheiere 0 Articulatie muzicald pe baza materialului celular deja gtiut:

Yeai I

Aceastd Articulatie muzicald semmm%amﬁ;:h%ﬁ +7).Frazah are

olgici aparte prin acumularea pulsatiilor lui y & B H
a evolufiilor celulare x;, §i prin cursivitatea ostmafici y # Mim.ﬂﬂlJﬂ:M[

Sesizim aceeagi aerisire a spagiutui muzical 3 §1 Ia L)cbussy. Aici, i

schimb, cursivitatea ostinagiei y s acommieazi in timpul de stingere a incantatiilor x: streto-ul
dintre planul x §i y , interpitrunderea dintre lumea frazei a cu cea a frazei b este farmecul
acestei articulatii muzicale:

L0

Minﬁmmsmam-abmgmﬂmeggammngon}emﬁ
subunititi frazice care clasicizeazd din nou Articulafia muzicald. aceast3 unitate de 4 mésuri
wmmwwmﬂﬂmm@m&mmmm
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Articulaii muzicale. Expus lapidar prin rigoarea submotivelor x si y, urmat de o evolutie
continud a Iui y inspre motivul B sau spre citeva fizionomii cadentiale bazate pe intonatiile
celulei k , submotivul x apare aproape static ( ca §i un incipif) pe cind submotivul y evolueazi

permanent pand la ipostaza finali de y, :




In expunerea aproape pe "nerisuflate” a primelor 16 mésuri submotivele y s leagy
in evolutia lor aidoma wnor adevirate "vase comumicante”. Ca intr-un sistem modulé r acesiea
aproape pot sd-gi schimbe locurile firdl sii deranjeze Articulafia muzicald care se incheagi ps
fundamentul aceleiasi pedale pe la; singurul reper de structurare riiméndnd doar inci)itul x-x"
ce segmenteazi discursul in 8 + 6 misari:

Dupd aceasta, urméitoarele 4 masuri confrasieazi prin aparifia motivului anacruzic y
care evolueazii prin " realizind o autenticii frazii mediani. Se atinge astfel punctul culminant
Siy- re dupé care se va expune lapidar fraza conclusivi o +y, (frazi-rezuliat).

Recapitulénd cele expuse putin mai inainte refinem patru segmente (fraze) i lle acestej
Arficulafii muzicale:

Fraza 1 = 8 misuri ; Fraza 2 = 6 mésuri; fraza 3 = 4 misuri;, frazz 4 = 4 mi suri

( frazhantecedentt ) ( finzi conclusivd )

2 fraze de tip antecedent frazi mediani frazi conseventd

O analizli "gribits" ar propune conform prejudecifilor traditionale o structurd de 2
pericade care impreund ar forma un lied bistrofic cu reprizi;

4

Perioada I Perioada I
frazaae +frazac frazam +fraza ¢
8 6 4 4

fnsd eca ce ni se pare semmificativ aici este ciutarea frazei consecvente (Ciutarea
Jrazei rezultaf) prin lapidarul . Cu cit sc insistd in acest proces de ciutare cu atit &8
decanteazi esenialul, astfel ci primul "val' este de 8 méisuri, al doilea doar de 3, in final
conturdnd conciziunea a 4 mésuri:

— ———

e e
g e R T e




2 —

R 7 AR Y oot

Er g

O sintezi a acestui traseu duce la rigoarea unei perioade cu periodicitate
structurald si relatie de antecedent-consecvent: j

Revenind la cele 22 de masun ale acestei Articulatii muzrcaz’e optém pentru
segmentarea in 4 fraze: :
Frazal Smasun Fraza 2 = 6 misuri; fraza 3 = 4 misuri; fraza 4 = 4 misuri
frazéi antecedentd ( frazi conclusiva )
2 fraze de tip antecedent frazi mediani frazi consecventi
a ciror dinamicd este ciutarea fizionomiei ideale a frazei @ , fizionomie expusd ca
rezultantd in ultimele 4 masuri. Frazele 1-2- 4 datoriti motivalui o sunt in relatie
variationald, insd logica variatiunii- are un sens invers in rapor cm succesiunea
evenimentelor sonore:

-}"

fatd de care
se interpoleaza o frazi contrastanta ce marcheaza si punctul culmmam al Articulafiei:

..)
L8

4.4.6 Prima miscare a Concertului de vioard de Karl Amadeus Hartmann este
o introducere lentd de 15 masuri in care structurarea ternard este evidentsl. Cele trei fraze
deschise se inlinfuiesc in relafie de tertd lay, - fa - re. Intonatiile lor bazate pe logica
pendulatiei melodice, tipice de coral, marcheazi cu resemnarea unui recitativ melodic
fiecare frazi. Aceste incizii (conventional numite fraze) nu pot fi subdivizate, singurul
element de microstructurare este osatura ritmica:

94144 ddjddd il e

[identicd pentru primele dous fraze] si
& dd|d dd|dddd |,-" [

P R

[pentru ultima]



~ Concerto funebre ., lieben Sobn Richard

% I Introduction (Largo) : .Kaﬂ"An;udmn;;Hmmm

a a b
bar
1+4 1+4 1+4
5 5 3
recitativ lay do-fa  reylaysiy rey, lay, siy,
Ja doy rey siy fa iy




4.4.7 Miscarea a Ill-a din Musique funébre de Witold Lutoslavski, este deasemeni

o singurd Articulatie muzicald. Cele 12 masuri se pot segmenta in trei tronsoane o, B siy.

La baza Articulafiei stau trei clustere, primele doud sunt accelerate prin recitativul

jzoritmic, pe cdnd ultimul este ralentat. Clusterul segmentului y se réstringe treptat pand la
secunda  siy-la. Exprimati prin prisma acestor parametri Arficulafia muzicald 1a care ne

referim aratd in felul urmtor:
- = B‘
3. 2 e R
28~ 4 [ o
1 il
0T | .
1Y
o
\ a” 7 /

—

=

K

Contextul metric este neimportant atta timp cit segmentele o, B §i y nici mécar

nu acoperd complet mésurile. Exprimim deci extensia lor in timpi, respectiv in doimi (misura
fiind de 3/2):
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Ceea ce in complexitatea partiturii arat3 in felul urmétor:
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4.4.8 Tn concluzia acestui ultim subcapitol refinem ci elementul esential pentru noile
articulagii muzicale ramine atdt organizarea sonord in care acestea sunt ancorate cit si
echilibrarea, proportionarea extensiei lor in timp. Desi decenii de-a rindul s-a fortat o anumiti
filiafiune cu vechiul functionalism, rupturile spectaculoase ale antifunctionalismului au marcat
serios evolutiile limbajului muzical. Mai pregnant in sistematiziri teoretice expresionismul
muwzical si-a explicat sistemul in fel si chip. Cert este ci serialismul a marcat in mod
substantial prima jumétate a veacului XX. In acest tip de muzici problema simetriei pare a fi
abordati, de cele mai multe ori, de la 0 anumiti distant’ de esenta limbajului muzical. Cu alte
cuvinte ideea de simetrie este impusa limbajului prin gesturi nemuzicale care forteazi - nu
fird risc - o anumits dedublare a acestuia. Elementul pozitiv apare insi acolo unde muzica se
reechilibreazii in anumite proportionalititi’®.

Desi ne oprim cu observatiile aici riminem cu convingerea ci suntem departe de a
qlmmﬂmndemnqﬂmalemmm O parte din aspectele neatise vor fi
Wtepepamusmmmemﬂmmelmhpmdefmms,uméndmsémmplaammgmm

acestei unitifi de limbaj. La nivelul prezentului volum, credem ¢i nici nu se poate

| sperala mai muit,

—

"I acest sens consemnirile din Webem surt revelatoare.
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CAPITOLULS

Tema Muzicald

Numim femd o idec muzicald de referin{d pentru evolutia unui discurs muzicg|

in care organizarea sonorid impriméd niste relatii de interdependentd cristalizate intr- _-':
anumit principiu de forma muzicald superior organizati. Nu orice fel de idee muzicaly
poate fi numiti tems3 atita timp cit rimane in afara acestui atribut relational (principiy
de formd si organizare sonord) subliniind faptul ci organizarea sonord tong]
functionali este doar una dintre posibilititi, in nici nu caz singura. Termenul CSte
utilizat de foarte multe ori cu 0 usurin{d dezarmanta §i nu rareori este coborit la mvelul
unei idei muzicale oarecare’. In calitate de idee muzicali cu virtualitdti dezvoltitoare,
implicati riguros intr-un cadru relational al unui anumit principiu de formi, fema g
diferentiazi net de o simpld idee muzicald prin aceea cd in contextul principiului dg
formd devine reperul sau chiar ratiunea acestuia de a fi. Tema confine in ¢
virtualitatea dezvoltdrii, a evolutiei. Aceastd virtualitate a ¢i a dus la un moment dat I
aparitia formelor tematice. Maturizarea gandirii muzicale prin cizelarea continui a
procesului de creatie a creat premisele aparitiei femei ca articulatie muzicald proprie ungr
categorii de forme superioare, si nu invers. Cu alte cuvinte ideea muvicald reper a
organizirii timpului muzical sau simbol al evolutlel acestuia a decantat printr-g
indelungatd practicd anumite principii de forma si nu apriorismul unui schematisn
formal a creat constiinta de temd muzicald ™ '
Elaborarea tematica devine insa premisa largirii principiului de forma inifial
ajungind printr-o autenticd refractic si poati opera chiar in afara principiului de formj
care a generat-0' '
in sprijinul acestor abstractiuni socotim utild prezentarea anticipati a celor patm
principii de formd stratificate dupa criteriul unor etape de complexitate:
A] Formele strofice caracterizate prin juxtapunerea articulatiilor;

morfologia lor se codifici prin precizarea numirului de articulatii juxtapuse (spre
exemplu formd monostroficd, bistrofica, tristroficd etc. Aceste tipuri de forme

™ Ca in origice profesie exisld gi in muzici o suma de termeni utilizafi pe impulsul comoditatii sau al obignuinjei,
termeni care formand acel fond comun terminologic aproximeazi doar ceva. Am dorit si subliniem cu aceasta
si in muzici existd posibilitatea de a te exprima in perimetrul unui anumit limbaj uzual, «de bucitarien, prin ca
vizdm la acel moment sd disociem cu o anume subtilitate aria semanticd a termenilor. Tema ca §i termen face
din aceasti categorie. Muzicieni §i nemuzicieni, in discufii particulare sau pe canalele mass media, la gcoald sau.
diverse alte ocazii denumesc tema origice incipit muzical, o celuld generatoare. un motiv, un segment de
muzicald etc. Se doregte prin aceasta o sinmplificare a exprimiirii prin standardizarea faptici la nivelul ten
unitate semantica muzicald oarecare. Aceastii practici uzuald a demonetizat termenul golindu-1 de conti
siu. In evolufia sa limbajul muzical a creat premisele disocierii terminologice prin aceea ca tema este o
muzicald cu caracteristici speciale.
=2 Deoamoccclcexpusemacestmpﬁolsevorrelmpedep]m abmdupéparmrga‘easecﬂumlatrﬁaa prez
Tratat de analizd, sugerdm revenirea dupi caz la aceste pagini. Tema muzicali fiind o categorie morfolo
poate fi definitd doar in contextul unor anumite sintaxe muzicale, o vedem ca verigd intermediari intre mo:
?l sintaxa muzicala.
Acolo unde dezvoltarea ideii muzicale devine pivotul intregului discurs muzical faji de care un principiu de for
netemeticii opereazi oarecum independent de acest proces, ideea muzicald respectivi primeste virtualitifi te
in afara principiului de formi. Acest aspect se nuanfeazi cu termenul temetism. Dupé cum am mai spus vom
cu preciziri mai in detaliu la momentul oportun.
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sunt netematice deoarece articulatiile care 0 compun sunt simple idei muzicale.

B] Formele cu refren caracterizate prin alternanta dintre o idee
muzicald de referinfd si doud sau mai mulic idei muzicale episodice. Obligativitatea
alternanfei cu una dintre articulatiile muzicale (ce devine reper al formei) ii conferi
acesteia §i niste virtualitdti, chiar valente, tematice. Refrenul de rondo, de pild, in
evolutia formei devine indubitabil temd de rondo.

C] Formele variationale sunt caracterizate de multiplicarea prin
variatie a unei articulatii de referini. Articulatia de referintii poarta numele
de tem, gratie acelei relatii dintre ea si ipostazele sale variagionale’.

D] Formele tematice complexe se caracterizeazi printr-o expozitie
arhetipald a unui material tematic. Aici ideea muzicala devine aprioric tema
fiind pusa intr-un cadru relational predestinat.

Expozilia este aceca care defineste de fapt bi- sau poli-tematismul sonatei care
trecand prin clasticitatea sectiunii elaborative (unde tema isi relevi intreaga ei capacitate
de evolutie si metamorfozare) cere cu necesitate acel «contrafort» al reprizei acolo unde
materialul tematic este agezat inspre punctul comun al unei concluzii. in secfiunea
mediand a dezvoltirii temele evolueazi pe baza unei intentionalititi creatoare de unde si
complexitatea formei.

Si tot Expozitia este aceca care definegte in primul rind forma de fugi acolo
unde monotematismul sfn primeste pe plan relational cele doua ipostaze ale sale : dux si
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 repriza finald la punctul initialului dux.

Abia la acest nivel de complexitate al formei muzicale nofiunca de temi se
migcd intr-adevar in largul sau atita timp cat formele respective sunt conditionate de
entitatile tematice fiind in consecinti imposibil de a fi imaginate in afara lor ”°

" Lanivelul formelor cu refren sau al formelor variafionale se cristalizeazi tema muzicald- reper al formei.
ormele tematice complexe au apérut pe o anumitd scard a evolufiei muzicii europene, din aceasti cauzi

conceptele de temd, tematism vor fi constientizate abia la mijlocul secolului XX prin cristalizérile teoretice care s-au
teferit la muzicile secolelor anterioare. In cursurile serioase de compozifie se invati cu multd ribdare arta serierii
unei teme de fuga pe spajiul a multe ore de curs. Maestrul i§i obliga discipolul s& scrie congtient doar acele idei
muzicale ce pot fi capabile de a sta la baza unei forme de fugi pe parcursul intregii sale complexitifi. Tot aga cum va
obliga sk exerseze traseul unei bune expozitii de sonati pentru a invifa ce fel de idei muzicale pot deveni Teme I-a,
Teme a I1-a, dar mai ales arta de a compune o punte; §i toate aceste pentru a stiipani arhetipul expozitional al sonatei.
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PRINCIPIILE de BAZA
ale formelor muzicale




in aceasts sectiune ne propunem si tratdm principiile fundamentale de alcatuire
a formelor muzicale:

A] Juxtapunerea (principiul stroficitdfii)

BJ Alternanta (principiul de refren)

C] Variatiunea (principiul variational)

D] Arhetipul Expozitional (principiul tematismului efectiv)

Arhetipul expozitional
formele tematice
complexe

(Sonata §i Fuga)
tema ratiune

ZONA
TIPOLOGIILOR

s
ot w PUR MUZICALE

Variational

inlanfuirea diverselor
postaze variafionale
ale unei Articulatii
\ de referin{a

tema reper
al formei

reperul alternantei
episodice

[ Principiul de refren
2]
;mmﬂ,ﬁeﬁpl altemanta diverselor articulatii
muzicale fafi de o articulatie
[A] ce devine refren
justapunerea articulatiilor ZONA SIMBIOZEl
s L] CU CELELALTE pxfE
ﬁ!ﬁtumrfa
| =S

Din direcfia tematismului deplin se nagte vectorul fematic. Din direcfia stroficitdfii se implici constanfa
Jjuxtapunerii perpetue (vectoare circumscrise de prima elipsi).
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CAPITOLUL 1
Principiul Stroficitatii
1.1Principiul de formd
Formele strofice rezultd din aliturarea unui anumit numér de componente. Spre
exemplu alaturarca a doua articulafii muzicale va genera o formi bistrofici; cu alte
cuvinte acest tip de formi poate fi: mono-bi-tri-penta-Strofici’®. Principiul stroficititii
este prezent 1a nivelul mai multor straturi de complexitate i anume:

* forme strofice mici
* forme strofice mari
* forme strofice complexe

Schema juxtapunerilor strofice pe baza acestui principiu de formi ar putea fi
exprimata astfel:

(str.1).........(str.N
(forma micia 1) (forma micé n)
A.Q..-.I-I-ﬁ.ll-.l....l.'....'N
(str.D) (str.N) (Strofa mare N) :

CCHUNEA L.......uuenneeenannneeoooSECTIUNCA N
(forma mare 1) (forma mare N)

Subliniem inci odatd cd pentru a defini aceasti categorie de forme muzicale
propunem, in mod convenfional, termenii de strof, stroficitate, strofic. O strofa
este deci o articulatie muzicald care fie in sine fie in relatie cu alte
unititi asemdnitoare, contureazi o anumitid lucrare muzicali”’. in
consecingd inldntuirea sau aldturarea strofelor defineste stroficitatea ca
principiu de plismuire a acestor forme muzicale primare.

I sprijinul rationamentului nostru ne-am permis aceastd ortografiere !

in strofii i derivatele sale terminologice am incercat si definim termenul generic al segmentului (sectiunii) de
fumi Strofd in sens de Articulatie (in apropierea germanului Gliederung sau Abschnitte);, Stroficitate (in
apropicrea italienescului "forma di canzone a strofe uguali” sau a germanului Strophenfolge, Strophenbaus); Strofa
§i in sens de Perioadi, sectiune, articulatie muzicald (de diverse dimensiuni) care prin juxtapunere cu alte
articulatii intrii in compunerea unei anumite licriri muzicale definindu-i componenta i complexitatea acesteia.
Fafi de care revenim Ia origini unde strofa a insemnat intoarcere, iar in tragedia greacd era intervenfia melodicd a
eorului care prin miscarea spre dreapta intona un céntec in ritmica pagilor. Mai inainte de a fi "mésurd a poeziei",
Strofa a fost simbioza de muzici, de poezie si de dans- simbiozi in care cintecul era realitatea cea mai pregnant
Prin ceea ce se numea corul.
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Si atunci la primul nivel stroficitatea se realizeaza prin:
juxtapunerea articulatiilor (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)™

Fatd de principiile generale de alcatuire a formei existi o multitudine de
posibilitii combinatorii, precum si citeva tipologii de echilibriri strofice a ciror
constant de-a lungul mai multor epoci stilistice le-a impus ca atare”.

Vom vedea in continuare cii principiul de formd, rdminind criteriul fix de
organizare al timpului muzical. se particularizeazi prin diferentieri semnificative
detectabile atat de la un compozitor la altul, cit mai ales de la o epoci stilistica la alta’“__,_
in finalul acestui capitol vom incerca o sistematizare a principiului stroficitdtii dupa tipuri
si tipologii ale formei, deoarece abia acolo vom avea o perspectiva satisficitoare asupra
fenomenului pus in discufie. Dar inainte de a porni acest demers credem necesar de g
preciza logica simbolurilor ce urmeazi a fi utilizate in analizi:

( a) in cazul \
fo

rmelor strofice mici
KR e — AR 6
Az,

Ba. &5
A! Bl c'l
Aﬂ Bﬂ C\rl
ALRBLCT

b) in cazul

formelor strofice mari
A B C—-A; B; (4
(A-B.) (B-C.) (CD.)

Y =
¢) in cazul
formelor strofice complexe
SECTIUNEAI ~ SECTIUNEA II..
(MENUET, SCHERZQ) (TRIO)
(Adagio, Allegro) (Largo, Allegro, Moderato)

"Conventie pentru segment sau sectiune de formi in contextul juxtapunerii. Mai bine riscul unei co
care trebuie precizati (datoritd faptului cii termenul este oarecum consacrat in perimetrul poeziei §i prin irad
doar in muzica ce insofeste poezia) decit confuzia dintre formi si partitia din contextul genurilor muzicale.
" In funcie de subcomponentele sale, forma poate primi o sumedenie de aspecte particulare, (vezi spre exemply
bistroficul cu reprizi fai de bistroficul oarecare, formele de bar fati de tristroficul oarecare, tripentastroficul faf
de un pentastrofic oarecare) aspecte pe care le putem deslusi in mod corespunzitor numai prin demersul ana
concentrat asupra fiecdrei mari epoci stilistice. A se revedea tipologiile formelor strofice din Dictionar... .
#in ultimele cercetari asupra formei muzicale s-au pus in circulatie termeni ca: forma tipar-forma act s
principiul de forma-forma muzicald, din dorinfa de a disocia acel general valabil de particularul unei Iuerdri, 8’
unui stil sau  al unei epodi stilistice. s
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1.2 Forme strofice in baroc
1.2.1 Johann Sebastian Bach
Mic preludiu
Aceasti piesdi miniaturali scrisi in tonalitatea Do major este un
monostrofic care dureazi 16 méisuri:

Discursul armonic "temporalizat" prin fesitura continuil a figurii arpegiate x, precum
si cadrul tonal sugereazi mai multe ipoteze pentru delimitarea componentelor articulatiei A.
Identitatea structurali a misurilor 1-4 si 9-12 ar putea fi premiza defalcirii acestei
articulatii muzicale in dous subunititi morfologice:
fraza antecedenti ( 8 misuri) / fraza consecventi ( 8 masuri)

T\ + 2+ -2 e R
Do e RARCAR T LT ol 0 R L
A (perioadi de 8 masuri)
Foaneapmapedeaoeastﬁipotezﬂsegésestesisubimpanima‘m4ﬁm.s'

Credem ins# cii in interiorul acestei articulatii muzicale opereazi tesitura continud a
motivalui o intreruptd in doud locuride oy §i Oy

* Toduti in Formele muzicale ale barocului vol 1. la pagina 158 concluzioneazi analiza preludiului astfel:

Str. A(P)
fr1 £2 3 fr4
4 4 4 $ 5
DO DOSOL  SOL DO
identitate structurald

corelafie tonald
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situatie datorité cireia articulatia muzicald A este segmentati in doud fraze asimetrice:

ﬂrtm*—-——ﬂiﬂr"'@—-‘//r-—ﬁﬂ E-'r-lrm'ﬂ-‘
sk S b BT o B 3 T
xS GO €120

in strinsa legatur} cu aceasti ipotezi preludiul analizat ar mai putea fi segmentat
ternar dupd urmatorul rationament:
fraza 1 (Do major) Ifram 2 ( Sol major) / fraza 3 (‘Db major)

Sol
13 [ e A . 8.
mMS.1.......ccorceminninrannes 6 I e 16
....................... N Dc)\’ |

Recapituland cele patru ipoteze de structurare ale acestei forme monostrofice refinem
urmétoarele:

| Structura misurile argumentul {
1.Tetrafrazgic | 1-4./ 4-8./ 8-12/ 12-16 | identitatea structurald a ms. 1-4 cu 9-12 i
corelatia tonald |
2.Simetrie 1 8 /19 16 | antecedent Do-Sol/ consecvent Sol-Do;
binard antecedent ped. Do ms. 1-4/ consecvent ped
sol ms. 9-12.
3. Asimetrie | ms.1-6/7] [ms.7——--16 | retorica evolutiilor motivice (5 unititi a )
binard + (7 unitdfi o ) defalcate prin motivele
cadentiale o §i oty _
4. Asimetriec | 1—6][6-8][9—16] planul tonal fraza 1 Do major/ fraza 2 Sol
ternard major/ fraza 3 Do major

Subliniem faptul ci in toate aceste ipoteze se regiseste identitatea lucririi,
argumentele ce au condus fiecare opfiune in parte avind in ele o acea marji de subiectivism
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| &£ -ml_l

A N

ndscut din optica unilaterald a unui interes particular™. La nivelul obiectiv la care suntem
obligati sd agezim paginile acestui tratat ne vine foarte gren si aderim transant la una dintre
¢le. Logica argumentatiilor fiind valabild in toate cele patru cazuri refinem doar aspectul ci
aceste ipoteze analitice sunt confirmate pe deplin de clitre partitura analizati.

1.2.2 Aria in re minor
(din caietul pentru Ana Magdalena Bach)
Aria este formata din doua perioade, ambele repetindu-se:

ney 2 b

el et ==

Materialul motivic este comun, la debutul fiecirei fraze in parte detectam
fizionomia motivului initial o :

Submotivele x si z pe de o parte si celula de legiturd y pe de alta parte, sunt
componentele de baza ale motivului oo, Incipitul motivic - recitativul melodic x defineste
apartenenta motivelor la marea familie o, transpozitia acestora insemnind de fapt
punctele tonale noi (cazul motivului o) rcspccl:w schimbul circuitului functional (cazul
motivului &), In situatia motivulei & celula x evolueazi d.m recitativul initial la
arpegiu (care este in fond un recitativ acordic: zg==

- Submotivul z in cazul o realizeazi doui mulap.l una prin evolutia celulei de
legdturd y (cvarta uu;lalédevmeter;ay ") pentru ca in cazul a* si riméni transpusi pe

VER R~ R

£ Din perspectiva insugirii megtesugului componistic prima ipotezi este cea mai eficientd (nu intamplator profesorul
de compozifie Todufi emite aceastd ipotezi in cursul siu), din perspectivd pedagogici urmirirea modelului
Structural periodic pare a fi cea mai eficientd npotezs de lucru; interpretul va adera desigur la conotatiile retorice care
izvorfisc din perspectiva ipotezei a treia; iar in contextul urmdériri unei analize tonal-funcfionale cea mai

satisfiicitoare solutie ne-o oferd ipoteza a patra. in mod deliberat am propus o astfel de analizii pentru argumentarea
celor emumntate in introducerea acestui curs §i propuse pentru configurarea celui de al doilea volum.

circuitul dominantic re ¥
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in cazul o, submotivul z dispare in folosul evolutiilor y (sau x la x,) intreg
motivul rdmane la nivelul recitativului initial x (submotivul x;).

Frazele se realizeazi prin periodicitatea structurala de 242 (fiecare debutind cu
fizionomia o la care se adaugd motivele cadentiale B y A sau y,)

Fald de aceastd stare de fapt distingem o frazi antecedenta (o + B) si o frazj
consecvent (o”' + v ) impreuni totalizind o perioada A deschisa tonal (re-FA).

Perioada 1I-a A" debuteazi cu o frazi mediand (o; + A)care se plaseazii intre
dominanta lui FA si cea a lui re- respectiv FAY-re" ) si o fraza consecventd (a**+ ).
Accasta a doua frazi consecventd este o replicd apropiati consecventei din prima
perioada, ceea ce ne face sd concluziondm cd ne gasim in fafa unei forme bistrofice cu
reprizd :

A 5 Ay g
Sms. = %ms
re—'¢ FA— " Fa'"——re' re re'l
a ¢ m G
4ms. 4ms. 4ms. 4ms.
a+P a’+y ayt+tA ay
2ms. + 2ms .2ms.+ 2ms. 2ms + 2ms. 2ms. + 2ms.

Notiunea bistrofic cu reprizd ® reprezinti in esentd o articulare binara (doud
strofe = doud perioade) cu functionalitate ternari (prima strofad = articulatia expozitivi
si a doua strofd formati din fraza mediand = segmentul median + fraza conclusiva =
segmentul de reprizi). Folosind pentru exemplificare doar materialul existent in
aceasia Arie refinem ca puncte de plecare urmatoarcle structuri:

[Bistroficul A A,J
i b

[ Tristroficul A b A, J

8 4 8
Tristroficul A B A,

8 8 8
Perioadi deschisi  mijloc episod/ Perioada inchisi

perioada mediani

A (re——Fa) A, (re-——————mmme-rg)
A (re———Fa) b(Fa'——re") P ——-C
A (re——Fa) B (Fa're’ —re") A, (re-——————r¢)
A (re——Fa) A, (Fa'-re'-re —re')

Bistroficul A A, ]
i 8 8

# A serevedea cele expuse denoi la inceputul prezentului capitol precum §i articolele aferente din Dictionar....

7]




¢ PRI
Din perspectiva  prezumfiilor de mai sus Bistrofic fird frazi mediani sau
Tristrofic cu mijloc episod a rimas in act un Bistrofic cu fraza mediani §i reluarea frazei
conclusive:

i strofa 1 A strofa 2
Bistrofic |a € a 2

' ([ strofa 1 ) [ strofa 2 strofa 3
Tristrofic [a ¢ m a G
.\ 7
2

( strofa 1 5 strofa
m c;

Bistrofic |a o
cu reprizil

Menuetul este alcituit din 3 articulatii mwuzicale de tip perioadd. Este
deci scris intr-o forma tristroficd mica:

o

1.2.3 Menuet in la minor
(din caietul pentru Ana Magdalena Bach)
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Motivul anacruzic o cu care debuteazi menuetul este continuat cu evolutia prin
gradaie a acestuia ; ipostazi notatd cu simbolul o; . In consecinti fraza antecedenti este
alcituiti din o + o4 ,motive care sunt expuse in imitafie canonica intre discant si bas. Pe
langd structura diatonicd a primei fraze, refinem deci dimensiunea ei polifonici. Fraza
conclusivi® atinge punctul culminant al perioadei prin sunetul fz al noului motiv B care este
reluat treptat coborator in doud etape secventiale. frazi incheindu-se cu motivul cadetial y.
Datoritd faptului i in fizionomia motivului P este implicatd si o sensibila, prin reluarea
acestuia treptat coborétor in etapele secventiale amintite, fizionomia frazei conclusive devine
puternic cromatizati (intr-un evident contrast cu diatonismul antecedenfei o + o). Basul se
grupeazi pe izoritmia omofond recitdndu-gi timpii mersului treptat cobordtor de pe tonica la
dominant? pe osatura unui passus duriusculus. Acest bas de ciacond incheagi deci fraza
conclusiva subliniind un discurs omofon puternic cromatizat.. Prima strofi este o perioadi
asimetricd rezultatd din contingenta largirii interioare care se giseste in fraza conclusiva,
Contrastul dintre alcituirea frazei antecedente si conclusive reprezinti in sine o admirabild
unitate a contrariilor intr-un echilibru compensator: '

A (1a minor)
Fraza a =4 misuri Fraza ¢ =8 misuri
periodicitate structurali periodicitate + lirgire interioard
2+2 prin secventarea motivalui 3
2+(22) 2
diatonic cromatic
polifonic imitafia canonicd a omofon
motivelor - o + oy basul de ciaconii- passus duriusculus

Strofa a doua este o perioadd simetricd pitrati care foloseste in principiu acelagi
material motivic ca prima stroféi fiind deci un A, . Aspectele de variatie a noii perioade fafa de
cea inifiald s manifestd la nivel tonal si structural prin constanfa unui discurs diatonic.
Aspectele asemindrii lor rezidd din existenfa materialului motivic comun si al opoztiei
discursului polifonic/ omofon la nivelul reuniunii frazice:

* Frazi conclusivii nu frazi consecventi deoarece materialul motivic este diferit fafi de fraza antecedents finctionalitatea
frazei fiind doar cea care o defineste: incheiere, concluzia ideii muzicale. Pentru sesizare acestei disocieri terminologice a se
vedea articolele aferente din Dictionar....
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&8

A, ( (Do major)

Fraza a = 4 misuri Fraza ¢ = 4 misuri
o + oy simetrie structurali la B +v;
nivelul frazelor
2+2][2 +2
polifonic discurs constant diatonic omofon

Strofa a Ill-a B are materialul motivic cel 'mai indepirtat fiind bazati pe evolutia
motivului P (ndscut din mersul tricordal cromatic ascendent al celulei x*). Prima frazi a
pericadei B este expusa de asemeni in imitaie canonici dar de data aceasta la cvinti. Ea
reprezintd o sintezd dintre cromatismul motivului p (descendent initial - ascendent acum) si
relatia polifonic-imitativa a lui o din strofele antericare (A si A, ). Fraza consecventi a lui
B, revenind la omofonia inifiald prin fizionomia motivului ;" , va cadenia in tonalitatea de
bazi la minor. Aseminitor primei perioade A, strofa B prezinti acelasi echilibru compensator
dintre cromatic §i diatonic respectiv polifonic §i omofon (cu amendamentul cii de data aceasta
relafia inifiald diatonic cromatic va fi inversati ca sens): '

B (la minor)
Fraza a =4 misuri Fraza ¢ =4 misuri
Bi+ Br simetrie structural la Be 71"
nivelul frazelor
242]2 +2
cromatic - polifonic diatonic - omofon

S-a afirmat de nenumdirate ori ¢ muzica barocului este de esenti monotematicd™ .
economia mijloacelor folosite prin preponderenta fesdturilor tri-tetracordale a configurat un
adevirat monomotivism.

in legaturd cu materialul motivic al menwerului propunem urmdrirea evolufiilor
motivice ale fiecdrui motiv in parte, precum §i mutafiile motivice

alaa;; oqlaps; BlaPy; a+oa; owlay; y lam

, r""——‘%ﬁ"‘_?

* Desi in uz termenul de monotematic ni se pare impropriu folosit, dup# opinia noastrd ar trebui inlocuit cu
termenul monomotivic, a se vedea in acest sens capitolul despre temil precum si articolele din Dictionar...
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tipologie de alcituire tristroficd, tipologie
cunoscuti sub denumirea de Bar:

- prima expuncre  (Stollen)
- a dous expunere  (Stollen)
- concluzia ( Abbgesang)
Sinteza dintre strofele A si A, este realizati de concluzia B asa cum se poate sesiza

din schema urmiitoare:

AXA DEOSEBIRILOR DINTRE STROFELE

MENUE TULUI

N oiq— B — =¥y Y A1y =¥

At

Av B

binTownic | enemaTic

MENUETULUI

AXA ASFMANARILOR PINTRE STROFELE

<




1.2.4 Johann Sebastian Bach
Corul final din Matthdius Passion _

Finalul acestei capodopere bachiene este conceput in echilibrul unei
forme tristrofice complexe in care extremele (reprize statice) flancheazi o strofd
mediand: :

A B A

BISTROFIC MARE (pentastorfic mic) BISTROFIC MARE

Tonalitatea de baza este do minor, prima sectiune a formei limitindu-se la
gtingerea relativei Mi, major cu revenire la tonalitatea initiald. In sectiunea mediani a
formei. elaborarea motivicd desfdsurati pe parcursul celor 5 fraze ale sale, atinge fa
minor. sol minor si spre sfarsit do minor v (care va deveni anacruza armonici pentru
repriza staticd a primei sectiuni). Materialul motivic de bazi este expus in cadrul unei
perioade tripodice (de tipul a-m-c) fiecare frazi avand o extensie de 4 misuri. Cele 12
miasuri ale primei perioade A deschid discursul muzical din spre do spre Mi,, (perioada

i . —-khh!'-.-" -' .Jﬂ.". ll- : - )
Urmeaz3 cea de a doua articulatie a primei sectiuni, perioada tripodicd A" (a

cirei structurd identic3 se va plia pe drumul tonal de intoarcere de la Mi, spre do, avind

de asemenea o prima expunere A" la orchestrd si apoi A"' la cor si orchestri):

e e e e e e e e e—— N S P e gt S g Y Hl

Bistroficul mare A va consta deci din intersectarea bistroficului mic A-A" (expus
la orchestrd) cu bistroficul mic A'-A"'(expus la cor si orchestri):

il N
cor §i orchestrd A’ A"
12ms. 12ms.
(a-m-c) (a-m-c)
do—-Mij, Mi, --do
orchestri A A’
12ms. 12ms.
(a-m-c) (a-m-c)
do— Mi, Mi, --do
o A ,
Sectiunea A
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Sectiunea mediana fiind formatd dintr-un lani de 5 fraze este in fapt un
pentastrofic mic :

Sectiunea A , dupd cum am mai amintit, va fi reluati ca i o reprizi statici.

Schema generals a formei:*

A' A"
94105 118129
do-Mi,  Miy—do

A A’
82-93  106-117

peuntastrofic
B

“mmmmm@rmamﬁwwmamﬁﬂpm.mmmm
necesard rc;;znguumdmmpum analizi co poate fi sedimentatii §i prin audierea segemotului imprimat pe



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

8 8
atc m+c
a+4 a+a

272 242 || 2+2242

1.3.2 Beethoven

Contradans nr.7 in Fa major”’

Este deasemeni un lied bistrofic cu repriza®. Materialul muzical al frazelor
gonsecvente este derivat din motivul inifial o, fraza ¢; deschizind discursul melodic pe
dominant3 (fraza cu consecven{fi imperfectl), fraza ¢, inchizdndu-l pe tonici:

e —

a Cy a C2
4+4 4+4

Farvyviiv | Fay——Fawv v

”@mmm&:mmu contradansuri pentru orchestri compuse intre 1800-1801. A fost utilizat

ulterior de citre Beethoven in finalul baletului "Prometen’(op.43), ca temi pentru variafiunile 0p35 (1802) i in Snahul

Sefoniei a IT1-a "Eroica” 0p.55 (1803-1804).

* Liedul bistrofic cu repriza este forma predilects a temei de variafiuni la clasicii vienezi, astfel incit vom reveni asupra ei
%9




1.3.3 W.A. Mozart
Simfonia nr 41 «Jupiter» (Kv 551 partea I1l-a)
Este o formad mare cu Da Capo in genul Menuet-Trio-Menuet, atét sectiunca
Menuet cit si sectiunea Trio avénd la randul lor céte o form tristroficd mici ®.
Sectiunea Menuet are la bazi o perioads aditivd de 16 misuri:
A — ' e

Repriza (a treia strofi a Menuetului) I
perioade aditive de ciitre 16 miisuri fiecare, ambele contribuind Ia echilibrarea formei te

Pe langa particular al acestei forme tristrofice (datorita celor doua ipostaze
ale reprizei:A” si A), subliniem identitatea de principiu a frazelor conclusive din prima si

W?MMWMMMmMMMhMM ca si citim
exempiul nmizical integral. Pentru evitarea oricror confiizii vom indica de ficare dati mumdru] méisurii (a mésurilor) prin care
se poate repera ffagmentul de referiniil pe partitiri.
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Jltima strofs”™’. Diferenta dintre ele este de ordinul planului tonal: r;mma frazi conclusiva
este in Sol major, pe cAnd ultima fraza conclusivi este in Do major”".

Sectiunea Trio are de asemenca o formd tristroficd, de data acesta cu
repriza doar usor dinamizati (la nivelul frazei consecvente): :

B | B retranzitie B

a+tch m o I a8+ e

i . 8 ; T g e B g
Pov 1 lav i La Re Sol Do Dov 1

A ; Ay :
B M retranz B m-Hasg,
| at+c arc | 16 | 1727 \
6067 68— 3037 | DoSl  pedSal A

®A se compara in partiturk masurile 9-16 1 misurile 52-59 | -

"Fraza Ia care ne referie este vehiool de modulafic prima dats deschide perioada A in lonalitatea domninantel, a dova oar
%ma‘mmammmmdeHMmmmth
Yohurai i ol Cursul nostra de Forme (Litografiat pentru uz intem de Academia de Muzios din Chyj in anul 1990). A s¢
Veden deasernenea articolu! Modilagia din Dicfionar...
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in echilibrarea acestui tristrofic mare existi anumite similitudini, poate chiar
corespondente. Astfel atit strofele A-A” cit i B-B' sunt alcituite din modele structurale
periodice; Menuetul -perioade mari de 16 misuri (8 mésuri antecedent + 8 masuri conclusiv),
Trioul ~perioade obisnuite de 8 masuri (4 misuri antecedent + 4 mésuri consecvent) . Strofele
mediene, in schimb, la ambele sectiuni sunt perioade indivizibile de 8 misuri susfinute pe cite
0 ampla pedala:

in cazul Menuetului o pedala pe sol (= Doy ) iar
in cazul Trie-ului o pedala pe mi (= lay ).

Atit strofa Ay cdt si strofa B; sunt continuate cu 3, respectiv 4 mdsuri ( ce au ingj
roluri diferite); in cazul Menuetului 3 misuri de complement cadenfial (lirgire exterioard), pe
cind in caml Trioului 4 misuri de retranzifie spre repriza lui B (printr-un lanf de
contradominante). Aceste perioade indivizibile se constitue in axe de echilibru pentru fiecare
sectiune in parte, mrinansamhiu]imregﬂm&dcmneamﬂoemalatalpnnmmmsam
exact mijlocul lucririi, cit mai ales prin contrastul tonal”™: i

Strofa mediand B; atingdnd tonalitaie minord relativd marcheaza i prin acest
contrast modal locul central pe care-1 ocupd. Este de fapt antipolul strofei mediene din Menuet
unde perioada indivizibild A, scasmzﬁvpeodonumntﬁcamnepmgﬁmempnm dinamici
a menuetului prin ipostazele A si In schimb ambele strofe mediene sunt pericade
indivizibile rostite pe o pedali dedonunmﬂé(donunanialml)omajor in primul caz §
dominanta lui /a minor in al doilea caz), pericade detasate de reprizele care urmeazi printr-un
pasaj elastic ( Lirgire exterioard -in primul caz, retranzifie in al doilea caz).

Dacd largirea exterioard a lui A, este marcatd retoric printr-un mouvcadenpﬂ
centrat in jurul sunctului sel unde optimile mi-de vin si reaseze
explicit tonalitatea de bazi, in cazul B, retranzitia de care am vorbit se prezint cu totul altfel.
ApénﬁmwMexhﬂumncﬁmmunwibazﬂpemvammicdem;amrqﬂq;
centripete de tip D-T aceastd retranzifie pregiteste reagezarea reprizei printr-un lanf
dominantic (% - D). Aceastsi repliere dominanticd se va impune ca anmsfe:ﬁd&ﬁmtom"

* Este momentul s& subliniem fapml ¢ nu am gresit cind am denumit prima frazi conclusivd gi a doua consecventd. fn
primul caz perioada se incheie cu un material motivic evoluat din primul, pe cand in al doilea frazele folosesc consecvent
acelagi material motivie, deci termenul consecvent este la locul siu.
#Sunt singurele miisuri spuse in minor §i nu oricum, di prin dramatiseu] tensionat al unei pedale pe dominanti ghv mde
in repetate rinduri se cocesc re - re-fa; cu mi (vezi ms.68-75) atingfind paroxismul in incizia melodici re’-do’-re; i
(discantul mésurilor 72, 73, 74, 75).
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B . D R oS o~

Pope = - B

i iw

dominantic (°> - D). Aceastd repliere dominantici se va impune ca atmosferdi definitorie a
intregului Trie gratie motivului armonic . Cele 4 misuri de retranzitie stratific tot atitea
pivele ale unor substitutionalitidfi functionale:

Renf ¢ T
~Sot-%, 137—- ]
k DODD—]a T

Trioul in ciuda tradifiei debuteazi tot in tonalitatea de bazi, mai nmlt chiar, articuldnd o
structurd periodicd patratd si intr-o oarecare masurd chiar simetricd. Contrastul de facturd a
celor dous motive P si y fiind singurul element surprizi al acestei strofe. Densitiitii armonice a
motivului B, care ocupi primii 4 timpi ai frazei printr-o expunere lapidari g«g-§ , i s¢ opune
linearismul mersului continuu de optimi al motivului cadential v -§o-do-de 6 6-69-00-9-9-
Simetria pétrat3 ne este oferitd de relafia anfecedent [B -yl si comsecvent [P - v} . Cu atit
mai de efect va fi surpriza strofei mediene B, a ciirei izbucnire pe dominanta relativei minore
isi valideazi astfel pe deplin expresia despre care am mai amintit.

Referitor la aceastd strofi mediand B; dorim si subliniem in incheiere un mic
aménunt care pentru economia intregii simfonii ni se pare esential:

motival circular de circumscriere

a functiunii (lav) inpnmul caz |

. marcind astfel drumul de la tensiunea
I o domi R i 1a descitid Resdind o Snakils
simfoniei, atit de sugestiv denumiti Jupiter.
1.3.4 L.v. Beethoven
Simfonia a Vil-a (op.92 partea [1I-a)
fn Scherzo-ul beethovenian se pistreazii principial aceleagi componente ale

formei mari cu trio cu mentiunea ins#i ci secfiunea menuet este inlocuitii cu cea de scherzo
(sectiune care are caracteristicile sale aparte).
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desprinde articulatia mwzicald de orisice ahwie la un model structural periodic. Se creazy
senzafia ci alcituirile periodice cind apar totusi, sunt nigte «citate arhaizante» in con
una din cauzele amplificirii sectiunilor de forma care se vor propulsa pe un alt nivel g

Scherzo-ul din Simfonia a VII-a este alciitiit dintr-o succesiune
a secfiunilor de bazj ale formei:

A B A B A
Scherzo Trio Scherzo Trio Scherzo

Cele doudl sectivmi ale acestei forme complexe sunt articulate fiecare intr-o formj
ternar3.
in sectiunea Scherzo strofele sale componente sunt alcituite printr-o complexitate s
me-chiar sl constnx:t:ﬂe m anpwe, dindu-i astfel Mﬂ de dinam
continud. In contrabalans, sectiunea Trio opereazi cu modele structurale periodice care
adevarate puncte de stabilitate prin imuabilitatea "nemiscirii" lor. '
Fizionomia acestui tripentastrofic complex ar putea fi definiti in primul rind astfel;

SOHERZD - TRIO - SCHERZD - TRIO - SCHERZD - Coda
(Dinami¢) [Static] (Dinamic) [Static] (Dinamic) [Static)/(dinanic)

Sectiunea A (Scherzo) este ofnrnﬂﬁsnuﬁdnmeﬁbamd:eiase olises
urmiétorul material muzical;
un segment muzical introductiv bazat pe celula motoricd e

g o, _-’b_ 4 “.l n_'_

R I-.
mmm&:‘qialcm“sivbamwmk,kﬂk':
4 P g sl E-_'- 2 #' i

e e e T
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Cele trei fraze ce definesc fizionomia acestui Scherzo apar de-a langul unei sectiuni in

fdu]umlétor:
a a [+ 5} *. k‘ '
Fa3-456 7-8-9-10 11-12 La 17-18-19-20 21-22-23-24
13-14-16-15 :
o a' v
5 6769 70—T3
= 74—T7 78—381 o k ¥
Fa91-94 95-96-97-98 107-108 109~1 10 Do 117-118 119-120
o o 111-112-113-114-115-116 121-122
vz 123-124
125 126 127-128
129-130
131-132 133-134-135-136
k K

Sectiunca Scherzo arc in consecin{f urmétoarea alcituire stroficd:

A A AY
m/ fr. 1. 20403/ lranzipe. wm/ fr.Affv.1/ [ vanziie. m/ fr.Mr.2Ar.3

@+ 2ms) com) @+ 16ms) Om) (+ 46ms)
ms.1 24 25et3 TTY e TR T
Fa La Sl., Fa Fa

O tranzifie de 12 masuri, bazata pe celulele motorice m six

MS. 137- 138 139 140-141- 142 143 144 145 146 147 148
m mm m mm X X

Fa @mison la = Rey) Vva permife instaurarea celei de a
doua sectiuni a formei Trio-ul.

Sectiunea Trie, datoritd componentelor sale expuse in structuri periodice,
articulezi cu mare claritate o formd tristrofici. Echlibrul bifrazic al unor perioade mari
(antecedent 8 + consecvent 8 = pericadi 16) este cel care ne releva modelele structurale la care

Cele trei strofe ce alcatuiesc sectiunea Trio se deruleazi astfel:

B BV Bl retranzifie B'

(16) (16 /  (@6t2) @ (16)
Em-ul-.\ssns‘hlui 165-172/173-180] [181-1828/189-196+197-198// 189—--—-206 | 207-214/215-222]

Re Rey Re

Retranzifia spre reluarea Scherzo-ului se realizeazi cu acelagi

‘material motivic utilizat in B, (ms.223-236).
In cazul in care am constientizat sectiunile Scherzo si Trio putem foarte usor si
‘Constatdm ci derularea acestui fripentastrofi ¢ complex opereazi in esen{d cu reprize statice
(dinamizirile sunt in interiorul sectiunii Scherzo si in contextul tranzitiilor, aceste dinamiziri
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preluindu-se identic cu fiecare reprizi si pe intreg parcursul derulirii formei)™. in interiorul
sectiunii Scerzo se intAmpli un amplu proces de elaborare celular-motivicd, strofele sale fiind
in fond articulatii muzicale neperiodice. Tranzitiile §i retranzifiile - dupd cum am mai
subliniat - reznlté din acelasi proces dinamic de evolutie celular-motivicd.

Retinem in incheiere cteva succinte observatii asupra relatiilor tonale.

In Scherzo prima deschidere este La major pentru ca apoi prin Si, major si
se revind inapoi la Fa major.

In Trio, tonalitatea Re major se pistreazi constant, iar fafii de aceste relatii
tonale singurul sunet pivot riméne sunetul la (nu intAmplator sunetul /a va fi folosit in unison
Ia tranziii):

RE FA LA
relativei de bazi relativei
4 R 2

In acest tripentastrofic de alternenti a sectiunilor Scherzo-Trio, ipostaza dinamici a
primei sectiuni, pe linga articularea neperiodicd, mai este subliniati §i de relatiile tonale dintre
strofele sale (Fa-La-Si;-Fa); pe cind ipostaza statici a celei de a doua sectiuni, aldturi de
articularea periodici a strofelor sale, mai este intéiritd si de constanta tonalititii Re major:

Coda
SCHERZO - TRIO - SCHERZO- TRIO - SCHERZOQ - SCHERZD - TRIO™®
(Dinamic) [Stati] (Dinamic) [Static] (Dinamic) [Static}/(dinsmic)
ms. e 56 149--222 2B]mmmem =896  °  §08-=—4B2  45Tmmmmmmmme €3 2645-648645-653]
L Ly A ket oo G <o
Fa----—Fa Re Fa-----Fa Re Fa----—Fa RE/re
[La-Sis] [La-Sig) [La-Siy] Fa
1.4 Forme strofice in romantism

1.4.1 Robert Schumann:

"MWEMW@WML&MB?&%#NMMWQ&
nﬁunﬂul49-mmMPame0.wmdﬁnrmﬁﬁﬂegimﬁilemiduﬂeaawmhm
sens tranzifiile de la SCHERZO la TRIO misurile 137-148 fafii de 397408 respectiv fafi de 633-644; precum §i
Mde_h TRIO Ia SCHERZO miisurile 223-236 fafii de miisurile 483-496.

Sugestia unui perpetium mobile intrerupt de cele 5 miésuri ale cadentei finale.
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Form3 tristrofici in care repriza A este statici (un adevirat Da capo) lucrarea
ménand in consecingi deschis3 din punct de vedere tonal 1a relativa majord Lay,:

1.4.2 Frederic Chopin::
Preludiu in La major op.28 nr 7

Acest monostrofic este
o pericadd mare bazatd pe
fiionomia aceluiasi motiv a,
evolutiile sale rimdn riguros
circumscrise  in spatiul celor
doudi miisuri initiale; de unde
strictetea modelului structural
echilibrat bifrazic :

A
Perioadd mare

1.4.3 Johannes Brahms:
Simfonia a Ill-a op.90(partea I11-a)

Aceastii miscare articuleazi o formi tristroficd mare, in care principial strofa
mare A este reluat identic, in chip de repriz, dupi enunarea strofei mediene C ' :

A AT Br= AV . CCvDC & A AY B AN
56 828

J 112 1334 2536 3740 41-52(83) T0-T8 7986 #7-9384.08 9910 111122 123-134 135138 139150 151-163
i

La nivelul sectiunii A (mésurile 1-53 - in coresponden cu misurile 99-150) strofele
i oomponente sunt principial unititi de 12 mésuri. Astfel pericadele A A'si A"sunt perioade
t tripodice de tipul a-¢;-c; (unde fraza a doua este o consecventd imperfectl):

—

" Misurile 1-52 isi gisesc corespondenta muzicald in mésurile 99-151.
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segmentarea frazeologici prezintd urmétoarea "asimetrie”:

frazal fraza2 fraza3
3 + 4 + 5+ retranvifie de 2 misuri prin celula X;"
< .

retranzifieprin celula X;" g

Sectiunea mediani C” opereazi in schimb cu unititi de limbaj de 8 misuri
articulate evident dupd model structural periodic:

Reluarca strofei DY primeste functie de retranzitie prin acumularea treptatd a
celulei x de anticipare a lui o :

% Desi logic ar fi trebuit 3 urmeze Seciunea mare J3, pentru a evita confuziile am preferat si coreldm si e
articulaiilor componente cu simbolul generalizator. Sectiunea mare A este compusd din perioadele A-A'-B-A" i8 r
sectiunea mediand fiind compus din strofele C-D-C o denumim C.
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"

: T ik P : -
Dupé repriza sectiunii A (masurile 99-150) urmeazi o coda in care se
contureazi fizionomia unui @™

b e L

Retinem in incheiere ca desi strofele A sunt ca si fizionomie melodica, plan tonal
gi structurd identice, intre ele existi un echilibru compensator in ceea ce priveste
invesmantarea timbrald. Gisim chiar o corespondentd intre violoncel-corn (fagot) si
vioard-(oboi+flaut), corespondentd ce arcuieste intreaga lucrare care debuteazi cu
violoncel, apoi vioara si se incheie cu vioard si violoncel. In interiorul acestei bolti
timbrale apar urmétoarele «rime»: ]

in cazul A' in misurile 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'(méisurile 111-122) discantul va fi la oboi §i confrasubiectul
la fagot- timbru ce va continua i repriza lui B.

Pe cind in caznl A''(misurile 41-52) discantul este repartizat in trei octave la
flaut, oboi si corn.

iar in repriza A" (misurile 139-150) discantul este intonat de vioara II in
octave impreund cu violoncelul la octava inferioara.

Strofele C sunt intonate compact de citre sufliitori cu contrasubiect al corzilor,
pe cind strofa D este articulati cursiv de ansamblul cordarilor. :

Singurul loc unde apare dublajul corzi-suflitori este concluzia finald a lui A°
care in acest fel va fi intonat in apoteoza unoi mare tutti:

109



1.4.4 A. Bruckner
Adeglb(ﬁnSimfuﬁsnrJhbfﬁmajm”

Adagio din Simfonia nr.7'” este conceput in tonalitatea do# minor, articulind o
fomauipemastmﬁdadmfmmplmmatemi&hmmﬂxﬁnddjpwae _
continu3 a materialului motivic inifial. Ne gasim in fafa unei noi sohutii de parasire 2 modeluly
MMQMMEMMAEWMWW(W
asa asimetric 4+2+2) devi : R ‘

A B A"y B’ A,
- By Byee A
B e B b e el it |
ot FA# dott LA, dof DO do#—DOK

Tristrofic Bistrofic
MONOSTROFIC MONOSTROFIC MONOSTROFIC

cu elaborare motivicd aut elaborare motiviod u elaborare motivicd

imigial peri

i

ici limitroffi cu un tripodic:

Sectiunile A au la baza o structura

*Compusa intre anii 1881-1883 acest simfonie fi va aduos celebitatea lui Bruckner, mai ales pantru inconfimdabila parte:
a doua, Lucrarea a fost prezentsti in primé audi fie de citre orchestra din Leipzig, dirijati de Arthur Nikish, 1a 30 dece
1884 (la dous luni dupé  ce compozitorul implinea 60 de i),
1*Partea a doua a Simfoniei . 7 a fost scrisi au presentimentul morfii Iui Wagner. Tristul eveniment (din 13 feb
1883)il va surprinde pe autor in momeninl definitiviirii acestei pagini. Anton Bruckner mérturisea despre coda acestui A
i 2 saris-0 cu simfimdntul unui Requiem in memoria oclui pe care ka ubit piné 1a idolatrizare.
. 1 Aceste Sectiuni ale formei sunt in fond forme monostrofice e elaborare (proces din care rezid complexitatea acesti
* tripentastrofic).
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&MWH in schimb sunt alcituite din perioadele B (4+4 misuri unde
| foloseste acelagi material motivic ca si antecedentul-diferind doar prin cadenti):

(30 miisuri) + (10 masuri)
66 // 67 76

o s
3

B B, B
3Tmdid 45 52 53——60/61-66

# |I 31-?0 4]-24 fr-l fr.z 53-5‘;651;—"60 ’( ﬁmj}!gmm?:)
e 4548 4952
FA# DO# FA# do# °p——D
ol
5 Aagpectele de evolufie motivici @, @y, o, & definesc monostroficul de 32+4 miisuri; in secfiunea A",
il 2 frazic utilizind cu predilectie fraza mediand m derulfind un monostrofic de 55+1 mésuri; in secfiunea

Portate s frazei mediene m va conduce pe parcursul celor 28 de mésuri la o apoteozi in DO major (pe
b __:WWMM—M} vl

| H




Sectiunca B' are o formi bistroficd deoarece utilizeazd doar alaturarey

BY; si Byv:

Sectiunea B' retranzitie
(16 misuri) + (12 misuri)

133 148 149--acmmmaaee 156
sz B;v

I 140  141-m-mmmmmmmemae- 148

av2 cv2 irl dr.2
133——136/ 137——140 A
141 -—-—-144/ 145148
= Mi Fa Si, Re, do#y

In cadrul acestui tripentastorfic complex relatiile tonale dintre secti
formei nu sunt intdmplitoare, ele urmidnd si marcheze in macrostructurd Spi

——————— : i 5ot mhat et i e




1.5 Forme strofice in muzica secolului XX

in analizele care urmeazi vom incerca sa parcurgem citeva lucriiri scrise in secolul
xxdeachjmsimlamﬂmﬂmmlaﬁuadsﬁomﬁpmhnﬁ,dwénuduar
rezervd, in abordarea de la nmivelul wnui curs de analizi a fenomenului componistic
contemporan' ™. Subliniem pentru inceput faptul ci «defunctul secol XX» a marcat o
diversificare fiird precedent a organizarilor sonore fapt pentru care am asistat la aparifia unor
varii orientiri stilistice. Aceast diversificare a generat o adevirati mozaicare a creafiei
muzicale din care s-au ivit aproape simultan nigte capodopere muzicale foarte contrastante ca
m,msul,smmmgwe‘” fnmeaoemvwlemulsﬂuﬁuﬁmamalmmpmhm
pentru pian de Debussy’ *°, dou coruri' " si dou? Tucriri pentru orchestrs'®.

1.5.1 Ciande Debussy
Voiles (nr.2 din Preludii vol IT)
Acest preludiu isi limiteazil intonatiile 1a cele sase sunete ale unei organiziri sonore
de tip hexatonal: A

{ =
1

E

Lipsa semitonului conduce inspre o stare de imponderabilitate directionati totusi in

centrul sonor Si,, (insofirea discursului muzical pe o pedald a umii Siy, din subcontraoctavi intre
ms.10-61 argumenwﬁuxmmnﬁacestlucm)

pio—sers e ———— #

fnst&nlcdennﬂﬂvocahtﬂeﬂmtmﬁeammmoesereahmﬁmnammlﬁndcme
mm(saudnﬁcazdecvanemcsomte) Astfeltumnmmelodlcﬁaumtenemanpamleleva

1% Alcstuirile strofice in muzica secoluzhui 30X le-am grupat in tratatul nostru de forme (Vol I ed. 1994, Academia de muzici
W}hpﬁumm 1] Sugestii strofice in nmuica serialf; 2] alcituin strofice in muzica impresionisti; 3] Forme
hn&nnchhmdew foldoricii si 4] Principiul stroficitifi hmdemmeneom
utild o succintl rememorare a celor mai semnificative creafii enropene grupate pe
In primwl decenin: Tosca (1900) §i Cio-cio-san (1904)jPuccini] Safmasa(msxn.m Erwartung(1909) si
W(mﬁl 11) [Schémberg], Pelléas 5i Melisande (1902) si Marea [Debmssy), Rapsodiile roméne(1901) si Suita 1
(1903) [Enescu];

In al doilea decenin: Cavalerul rozelor (1911) §i Simfonia Alpilor (1915)R-Strauss], Petrugca (1911) §i Sacre du
printemps {1913 )[Stravinsld], Simfonia 11T (1919)Enesen], Simfonia clasicii (1918) [Prokeflev], Pierrof lunaire (1912)
Nuugn satt Castelul prinfuli Barbd Albastrii (1918)[Bartok]:
hdmmnmgmmwmn”um] Sonata in fa# (1924) §i Sonata Ill-a (1926)
Wozzeck (1925) jAlban Berg], Turandot (1926) [Puccin], Noipasta (1928) [Sabim Drisged], Pinit din Roma
§i Serbdri romane (1929) fO.Respighi]
km patru Oedip (1931) §i Sdteasca (1938) [Enescu), Mathies der Mahler(1934) [Hindemith] Mizica pentru
'MMﬂme (1936) [Bartok] sau Lulu (1937) [Alban Berg] samd.
"hmummm in seriafisnml dodecafonicn am crezut de cuvimfii o trebuie s insistlim deoarece
Mincipiul de forma este suficient denerelevart.

:_hmmmmpmm&m.
Din marea zon# 2 neoclasicismului contemporan.
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Acordurile mirite inldnfuite din ton in ton care
insofesc motivele o incepand cu misura 15 reprezinti
in fond o sintezA verticald a orizontalitétii hexatonale : %

Prima stroff are deci urmitoarea alcituire:

A=22ms.
a a%y 2%
4423] 4+l 2+HH2
[centru Siy]

pentru articulatiile B si B', respectiv motivul frazi y pentru articulatiile C si C" .

Schema generali a formei''®:
A B C B’ "
i 22}[22- 32][32 41} ———4TY [T ———————5T|[5
(22 masuri) {10 miisuri) (10 miisuri) (6 masuri) [ (10 midisuri)
&Imw é

s =

celula
wotivick

"% Titlul este suficient de sugestiv in acest sens, senzafia de plutire permanents fiind in ultimé instant cea doriti,
1% Recomandiim uemirirea detaliilor analitice pe partiturii decarece schema generali a formei am raportat-o cu exac
aceasta prin numerotarea misurilor sale,
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1.5.2 Bela Bartok
Céantec de nuntd

Cele "Patru cintece slovace” din care face parte prezenta Iucrare sunt

de Bela Bartok pentru cor mixt i pian. Structura originari a cntecului raméne
fix §i fird echivoc al articuliirilor strofice. In cazul clintecului de nuntd, ne gisim in
maundpmimdedeﬁ:némni(mammhmﬂdes,rmcﬁvwmmnﬂdssmﬂ)
unde materialul motivic se deruleazi prin contrastul totalizarii:
e ; —p

il |
Al
tn'
a Structura modald a céntecului se confureazi din joncfiunca unui pentacord
X nﬂanAIORpeSi..“_‘gimmajurpel\ﬁ.,:
& -_:“'='-=,._. P —p . T——
BT o =
\_/ T
Cel@Smﬁsurialllezimrodmeriimamﬂuipmpun o prim3 disponibilitate armonicd a
| acestei organiziri sonore
4]
B

Prima strofi expune cintecul 1a partida de sopran care este acompaniati de citre pian.
Drumul primei strofe este jalonat de 8i, Major/minor §i de re minor (fluctuatia terfei re-rey
fiind validati plenar la nivelul verticalititilor) :

Strofa a doua prelucreazi cintecul printr-o polifonie non-imitativd la doua voci care
urméresc in prin plan rigoarea unei osaturi ritmice:

™ fiuctuafia terfei din cadrul primului pentacord este exprimati sintetic in acordul biterfial (mumit in muzicologia
Sertokiani acordul o (re becar -fa- siy- res)

‘odale hegemonis tumurii medodive subsumend g Jogica suprapunesilor "acordios”, Jogii ce poate i wiirith g in
Mm«aleakmkrnﬁoim Asupra acestei probleme va fi necesard deschiderea unei ample dezbateri pe urma
Cireia s se tabileasci cu obiectivitate perimetrul fiinflirii aga numitei "armonii modale™
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. jJ_J.f’;J-,iiﬂ} i

fizionomia melodicd 2 vocii a dova fiind rezltatd din evolutii
motivice predilect inversate fatd de modelui vocii intdi:

Lﬂﬁmasﬁuﬁmia@&meculcumﬂmhlmlamamﬂmdeduBtmm
alnﬂuisialesopmmﬂtd.Mdodiaoﬁginaraminsoﬁtﬁamﬂcdepﬁan:

. 1 | 1
5
AT W ¥ ‘) Ll H
Pian F . 74

116



Condensénd mersul armonic al ultimei strofe, refinem drumul firesc de la Siy; pénd

—

: n final suntem datori cu o
Am sesizat patru strofe care au insemnat tot atdtea reludri ale cintecului originar
(wbmnﬂsuﬂahpeﬁoadeiMiﬁam,&dmgﬁsim‘mfagaumﬁM.inmﬂcﬁnd
juim in considerafie si alte elemente ale constructiei sonore constatdm ci aceste patru strofe s
1',Mmminmaipu;inesecp'nnioonauﬂndﬁeunli‘i—stmﬁtﬁeunTri-smlﬁcmare.
' De exemplu daci punem in cintar criteriul expunerii vocale a cintecului am putea
Sectiunea int4i unison (Strofa I)
Sectiunea doua polifonic §i armonic
(Strofa II + Strofa IIT)
Sectiunea treia dublu unison (Strofa IV).
Dac ludim in calcul numai criteriul cadentirilor sesizim doar un Bistrofic mare:
Sectiunea intai Siy-Fa (Strofa I cadenta re + Strofa II cadenta Fa)
Sectiunea dona Soly-Fa (Strofa ITI cadenta re + Strofa IV cadenta FA)

in cazul cind finem cont si de criteriul agogic dup¥ care Strofa IV, prin sciitura

| pianulti, se Getageazi de strofele antericare descoperim logica unui alt Bistrofic mare:

Sectiunea intdi Introducerea pianutui + Strofa I, 11, ITT
Sectiunea doua intermediul pianului + Strofa IV §i "modelarea"cadentei

finale a pianmlui.
in schema generals a formei
vom marca §i cele trei ipoteze de «macroy-structurare strofici:

N\ W s =
Expozitivi JL Elaborativa )\ Recapitulativd v

mducere al | [Strofall | [Strofa I | [ intermediu | [ Strofa IV

pitn——--—| | UNiSOT—~ polifon- -omofon pisn——— | | dublu-unison
I——3] | [9—24] | |[25—39] | | [40—55] | |[s6—7] | |[S8—T3/74—75]
Sy’ re' Si, Fi..‘ Fa'| {Sok re' | | Si)s, Fa
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1.5.3 Tudor Jarda
«Md Luai luai»
Céntecul polular care a siat 1a baza acestui cor este conceput in limita

A

=

cele dond intervale caracteristice sexta mare (pentru prima turnurd melodica) si terga.
mici (pentru cea de a doua) definesc in fond MAJOR-minorul doric. '
Cantecul este insotit cu isonul dublu re-la (expresia stabilitatii modale):

in strofele urmiitoare acest ison evolueazi astfel:

A
pentru Strofa II: - " e
o= o 5 - B
.
Pentru Strofa 13- R
SRR e Lo iR g ———
h’::l:ﬁ::_.‘“_:f_-__._
= i
_\
tru Strofa IV.
= e e e
J
pentru Strofa V: - o -
EQ—'_—.:‘ = = #ﬁ

realizind un adevirat «neo-organum»' * de cvinte.

Strofele V si VI sunt tratae polifonic, , Sttt T

ipostaza originari a melodiei i evolutia acesteia; mﬁﬁ

"Daci gemellus 5i mai ales faux-bourdon-ul sunt maniere discursive firegti in tonal-funcfional, orgamum-ul
s o sk otz dos i Pl models (15 e Nesorgmumm 3 Hiaminr: mecnit
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Evolutia melodici 1a care ne-am referit va impinge etosul modal in spre eolic:

Din trunchiul comun 2l wnui tetracord minor se desprind astfel dous determiniri
modale: eolic

s e
in continuare observim cum strofa VII corespunde strofei 11 iar ultima strofi este
replica simetrici a primei (deoarece recitativul re-la precede prima strofii cu functie de prolog
si succede ultima strofd cu functie de epilog, ambele strofe fiind rostite pe isomul dublu re-la):

-~isonul-re-la--(in recitativ)---- Strofa I
(PROLOG 1a incepulul Strofei)

Strofa VIII{-~~-- isonul-re-la—~—(in recitativ)~---
: (EPILOG la sfirsitul Strofei)

Cele opt strofe ale acestui cor (determinate de cele opt aparifii ale aceluiasi cintec)
sunt gindite intr-o gradatie fireasca pentru arta succesiumii:

| Strofa VI
(stretto la 4 voei)

Strofa V
(stretto la 2 voci)

Strofa IV
Strofa I Strofa VII
Strofa II

«wneo-organum de cvinte»

Ar fi desigur posibil ca prin unele observatii de ordin specunlativ s3 grupdm aceste
strofe in céteva sectiuni ale formei:

De exemplu Strofa I si Strofa VIII prologul §i epilogul formei Strofele T I i TV
Secfiunea de evolugie omofon armonici; Strofele V si V1 Secfiunea polifonicd mediand eic.
Considersim ins3 aceste ipoteze de structurare interioara ale formei doar simple speculatii atfta
tmp cit autorul sudeazi organic trecerea de la isomul dublu la diferitele ipostaze ale
«organummilui de cvinte» i deschiderea discursului polifonic. In acest sens pot sta mérturie
Strofele 11 - V (2 voci stretto -2voci "orgarum™) i mai ales Strofa VII care sc instaureazi "in
Stretto" prelufind treptat omofonia cvintelor paralele 1a tenor §i bas (ajungind abia in misura a
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doua s primeasc fizionomia Strofei I1I cu care "rimeaza").

Din punct de vedere al cintecului popular ne gasim in fafa unei desfisurdri principial
imnice fafi de care gradafia si evolutia fiecérei strofe in parte spulberd origice aluzie la reprizele
s‘t;aht;)cielgc}ﬁarsi acolo unde ar fi putut si fie : vezi corespondentele Str.Il-VIL respectiv Str]-

Retinem in incheiere urmétoarea

Schema de principiu a formei:

derula inci sapte variatiuni (adica Strofiele I1-VIIT).
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1.5.4 Serghei Prokofiev
Gavotia din Simfonia clasicsi op.25
Partea a ITl-a din Simfonia clasici are urméitoarea formé tristrofici:
A B A
(12ms.) (16ms.) (12ms.)
[1—-12] [13 28] [29—-40]
_ Re Sol Re

Cele 12 miisuri ale primei strofe prin periodicitatea structurali a motivelor a
_Wopcrioadiuipaﬁcé(aM4-nuﬁan4-wmlusiv4)z

{Re) 28 Dol { == JEet Sl cipe
in partea dreapti a exemplului am alcituit genealogia motivelor o pe baza inrudirilor
celulare z, x si p. Primele doud fraze semicaden{eazi predilect cu relafia v, ultima frazi
cadentind 1n Re major prin v

o a
(Ra @io) s, :
(sivw)

i ———x
Ll N C )
Re enhDo#™ Do# salt Re

121




Simplitatea aproape schematica a relatiilor acordice V-VI pe de o parie si
firescul substitutiilor tonale (in cadrl acelorasi matrice functmnale) pe de alta parte.
investeste aceasta pagind muzicala cu un farmec inedit:

Antecedent Median Conclusiv

vV VI 1 NN 1
D (tonici) (dominanti) (ma)]

".--'--.._________

‘l‘

iy VY Y
T |  pos
——

Revenind asupra structurii tripodice a perioadei A. retinem faptul ca autorul
marcheazi prin semne de repetitie reluarea frazei mediene i a frazei conclusive: a:j: m ¢
:} aceasta amintindu-ne de traditia repetitiilor strofei mediene si a reprizei in bloc (in
cazul formelor strofice mici)''”. Logica muzicali insi ne-a ficut si optim pentru ipoteza
de perioadi tripodici cu toate sugestiile izvorate din traditia acestor repetitii.

Strofa mediani B este formata din 16 misuri intonate pe o mare pedali de Sol.
Periodicitatea structurald este realizatd cu motivele B alcituite din céte 4 misuri fiecare:

Intre ultimele 8

masuri si primele 8 existd o

clari relatie variationald: b*

@) s _ e . pe langd variatia de facturd
24 — ot & confine si un contrasubiect
' de optimi (intonat la 2 oboi).

Dupé opinia noastrd, Strofa
mediand este o perioada
mare de 16 masuri formata din

8 + 8 miisuri :

A4 4 W

Sol  pedals sol

"% 1 a nivel speculativ am putea considera fiecare fraza drept o pericada substractiva, gasindu-ne astfel in fafa unei
forme tristrofice mici P, =4, P, =4, P, = 4. Ramanénd in aceeagi zond a spewlamlormt atit de bine am putea

considera perioada A drept o simpld perioada cu largiri: a A j
o UA_ - [ 1
1-2-3-4//5-6 [5a-6u]) 7—=8 [7a-8a)
Re si Re fuff Re-Do#t Doi-Re
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Strofa A' se repeti din punct de vedere structural motivic identic, dinamizati
m timbl'ﬂ.l =

B
[ J—— | |
[(13-20/21--28)]
[pedali sol---]
suflitori (cs. phoi)
cordari
1.5.5 George Enescu
«Preludiu la unison»din Suita I op.9

Preludiul, in pofida caracterului siu aparte, gandit foarte apropiat de specificul
monodic al cantecului popular roméanesc, este totusi riguros echilibrat intr-o arhitectura
muzicald departe de o forma liberd, improvizatorici. Fluxul melodic continuu al

iului se va structura dupd urmitoarea logic3d interioard. Din nucleul bicordal
intonat odatd cu submotivul x; (misurile 1-3); ISSEEE=E fesdtura continuitifii unei
evolutii celulare atinge in articulatia urmétoare o acumulare tricordald x, (mésurile 14-
15 FE=SEEE pentru ca mai departe si evolueze in cadrul submotivului x; la
fetracordul x"' (misura 32) FEEEEE jar inspre final submotivul x, (misura 103) devine
continuitate tetracordald fird contextul salturilor de terti-cvint3, context in care apédruse
anterior in mod latent: §S=S55555995 Pe celalalt plan al respirafiilor cadentiale, atét de
clar marcate prin opriri ale continuititii melodice pe sunete foarte lungi sau prin cezuri
ale pauzelor (in cazul misurii 48 cezura de o mdsurd), articulatiile muzicale se
diferentiazi fird nici un echivoc. In grupirile frazice apar acele silabe cadentiale
concepute, in acest caz, pe fesdturi arpegiate care implici de asemenea celula bicordald

primara x: Ne gisim in fata unui tristrofic mare de tip Bar :
A A" A;
{expunere) (expunere) (concluzie)

Fiecare dintre aceste strofe meri este la rindul ei un tristrofic mic:

PRIMA STROFA ened A Al Alv
5 Ab Ab

(pifr) (nd) (bifr)]
, adticd un Gegenbser (Bar Tnlors)

"Ceea ce ne amintegte de partea Ill-a a Simfoniei a Ill-a de Brahms analizat pufin mai iainte.
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A doua strofd mare este replica variationald a primei strofe, pistrind in esentd aceeagi
structurd de Bar-intors:

Sectiunea A; deasemenea o formi tristroficd mic#, avind extremititile in |
variationald cu articulafia de bazi A, mijlocul fiind un episod care pregiteste
motivic al miscirii urmétoare:

Fizionomie noului motiv  din Menvet
pregititi de jonctiunea strofelor B sl Axa:

(BOGEN - LIED)

Ava B Aya
indivizibil bi-frazic # indivizibil
frazic / / frazic

124



Recapitulam acest tristrofic mare in urmatoarea schema generald a formei:

P
A A"
{stollen) (stollen)
A Al Al tranzijie Avl .‘31 v2 A]v.;
[1-13/ 14=25/ 2640 g [40--63/ 6480/ B1--03] [94—101/ 102120/ 121—138]
gegenbar gegenbar bogenlied

1.6 Privire de ansamblu asupra Formelor Strofice

In loc de incheiere, propunem rememorarea principalelor concluzii ce se impun
in urma parcurgerii prezentelor pagini legate de Principiul Stroficititii.

: Articulatia muzicald ca obiect al juxtapunerii, a suscitat de-a lungul acestui
capitol cele mai dense observatii, deoarece s-a constituit de fiecare datd in ceea cc am
convenit s3 denumim Strofi.

Organizirile sonore prin specificul punctuatiei lor au delimitat diverse articulatii
muzicale. In anumite etape stilistice am refinut in schimb cateva modele structurale :
Jmnul, Psalmul si Perioada (tipici, precum si toate constructiile atipice urmdrite in
detaliu in Sectiunea B).

Acolo unde strofa muzicala era alcituitdi pe baza unui model structural,
stratificarea formei in micdi, mare si Complexi putea fi observatd cu mare claritate. In
cazurile celelalte, departajarea dintre diversele straturi de complexitate ale formelor
strofice s-a facut dupd criteriul temporal al extensici san dupd cel al alcatuirii
articulatiilor muzicaic componente. Evident cd formele strofice care confineau Strofe cu
elaborare le-am considerat forme strofice complexe.

[n acest sens am imaginat urmitoare schemi a principalelor tipuri de
articulatii muzicale care pot sta 1a baza formelor strofice:

Strofa muzicald Cea de a doua coordonatd in
baza ciireia este alcituiti forma
stroficii devine bineinteles
tipul juxtapunerii :

=

!

AB
end AB | C
fﬁ AB |C D

AB|CB

cupl

FPPB?F'*]

—— repriza

ﬂ

Articulatia stroficd S
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Reunite intr-un sistem, cele doui axe de
coordonate ar putea determina ZONA DE
GENEZA a tuturor tipurilor de forme strofice.
asa dupd cum reiese din schema de mai jos:

Diverse
Articulatii
muzicale

Catena
Cuplul

B

elementul

coagulant:

epriza 0N@ de genezi

a formelor strofice

C.D.

Formele Strofice




CAPITOLUL 2
Principiul de refren
(Formele de Rondo)
2.1. Principiul de formd

in cadrul acestor categorii de forme muzicale opereazi Alternanta dintre o idee
muzicald de referintd si dou sau mai multe idei muzicale episodice. Astfel Articulatia
muzicala de referinta devine Refrenul care urmeazi si sc alterneze mereu cu cite un alt
episod.

Schema de principiu a formei :

s | Aleff 4 2, A LxiA
cuplel cupl cuple! cuple
|zowo Il ronmo 1 RONDO I oo N |l rowno
|Refren Refren Refren n Refren ~ ||[Refren
Ep.! Ep." Episod Ep. )
TEMA TEMA TEMA TEMA TEMA
refrennl 1 refrenul 11 refr. 11 refren N (Ultimul
i refren)
k——-}
\——/

Dilatarea extensivd a formei,

Condensarea extensiei formei

) in contextul formei de rondo apare Tema muzicala ca si Reper al formei.''’

In sensul modern al cuvantului putem vorbi cu adevirat despre Rondo odaté cu creatia
muzicald a barocului.''® Aici abia se consfinfeste rolul de reper al formei pentru
Articulagia-Refren.'"” Detectabild in strictefea sa cu predilectie in creatia secolelor X VII
- XVIII forma mai este denumitd si Rondo monetematic baroc, formd ce urmaresie
tiparul:

ARSI P At g

. incepind cu mijlocul secolului al XVIII-lea numirul episoadelor se reduc la
doud, tiparul simplificandu-se astfel:

& A2

E?"Gmpul de tipare muzicale cunoscut sub denumirea generald de forme cu refren cuprinde un mare numir si

‘modalitifi de organizare. ...Se constatd, astfel, ci piesele cu refren sint de origine striiveche, facind apel la doua
posibilitéfi de imbinare a pérfilor (evident in acceppiunea de Articulafii/S.N.): " (Toduta [in colaborare cu Vasile
E?mm] Formele muzicale ale barocului.. vol III, Ed. Muz . Bucuregti, 1978 pag.195)

" "Lent#, dar continud, nizuina spre afirmare a sectiunii de refren, care tindea spre suprematia asupra cupletelor,
in epoca Barocului muzical se impune definitiv, dobindind rolul de prim-plan. Afirmatia se referd la acceptiunea
principiului altemnantei ca lege findamentald altemantei, ca lege fundamentald ce guverneazi alcituirea formei, in
BIiﬂl‘lll ciireia refrenul este punctul de plecare §i de incheiere, sectiunea cu funcfie tematica de prim  ordin” (Toduta
ﬁ,-m. pag. 225-226).

" "Hegemonia refrenului se afirmd ca un fenomen care, asociat cu altemanta amintitd, constituie principalele.
%ordonate formale ale rondoului” (Todutd op. cit. pag.226) Hegemonia la care se referd citatul constituie in
brimul rand reperul alternantei de unde si investirea Refrenului cu atributul de Temd -reper al formei.
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Fiind cunoscutd s: sub numele de Ronde monotematic clasic aceasta forma, prin
reluarca primului episod, va evolua apoi in spre bitematism. Cunoscut §i sub numele de
Rondo bitematic clasic'** noul tip de formi este articulat astfel:

‘ ,-\BIA('IAB IA

inainte de a formula unele conciuzii asupra principiului de refren socotim utile
parcurgerea citorva analize de Rondo monotematic baroc si clasic’”'.
2.2 Analize
2.2.1 Johann Sebastian BACH :
Gavotte en Rondean (Partita nr.11I pentru vioara solo B.W.V, 1006)
Cea de a treia migcare a Partitei in Mi major este intitulatd de Bach Gavotte en
Rondeau urmind traseul unui rondo monotematic baroc cu patru episoade

ABACcADATFA
Reperul formei va fi o perioada de 8 mésuri de urmditoarea constructie:

Se poate observa relatia variationald dintre motivele o §i o,. precum §i
filiatiunea motivicd o-or;. Pe parcursul intregii lucrari repriza A este staticd fiind de
fiecarc datd atacata prin salt tonal.

Episodul (cupletul) I [B] (ms.9-16) are o extensie tot de 8 masuri cadentind in |
schimb in do# minor. [nrudirea motivica ce poate fi deslugitd mai ales la nivelul celulei x
nuanteazi caracterul monetematic al acestei forme ; ,  rX= '

Urmeazi prima Repriza staticd a lui A (mdésurile 16-24 transcrise de autor in
spiritul misurilor 1-8).

Episodul (cupletul) IT [C] (ms.24-40) are o extensic dubli atat fati de temd cit
si fatd de primul cg)isod. Cele 16 misuri ale sale debuteazd in Mi major i printr-0
modulatie frazici' > va configura tonalitatea Si major cc va fi fixati mai apoi printr-un
discurs muzical coerent:  a—td i : '

Urmeaz3 atacatd bineinteles prin salt tonal cea de a doua Reprizi staticd a lui A
(mdisurile 40-48 scrise coincizind cu aceleasi misuri 1-8).
Episodul (cupletul) III [D] (ms.48-64) extins de asemanea pe parcursul a 16

1 fn cazul rondoului bitematic clasic asistam tot-odati si la jonctiunea formei de rondo cu cea de sonatX (rondoul-
sonatdl) motiv pentru care il vom trata in capitolul destinat fmbindrii diferitelor principii de forma. i
2! Asupra Rondoului bitematic vom reveni dupd cum am mai spus in finalui acestei secfiuni.

12\ se vedea relatia de transpozitie dintre masurile 24-27 din Mi major §i mésurile 28-31 din Si major.
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misuri va evolua din tonalitate inifiald Mi major pani in fa# minor unde va cadenta. in
exemplificarea episodului vom marca in mod corespunzitor relatiile de inrudire celular-

Penultima Repriza a Ini A riméne principial tot staticd ancruza motivului o fiind
modificati din necesititi practice : jd (misurile 64-72 cu exceptia consemnati
@ coincid cu masurile inifialele 1-8)

Episodul (cupletul) IV [E] ,ultimul dar si cel mai extins, pe parcarsul celor 20

de misuri (ms.72-92) ale sale va atinge tonalitatea finalad sol# minor printr-un proces de
elaborare motivico-celulara:

Ultima Reprizi statici a lui A va incheia aceastd forma de rondo (mésurile 92-
100 coincid cu refrenul initial expus prin prea bine cunoscutele masuri 1-8).

Schema generalid a Formei

A
. A" B D A¢ B A
6 episodul T episodul T episodul T cpisodul TV
[8ms. Jdok {16ms.] SI [16ms.] fak [20ms.] sol#
TEMA TEMA TEMA TEMA TEMA

lperioadide8m]  poaprize statice atacate prin salt tonal
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2.2.2 Johann Sebastian BACH
Rondeau final
(din Concertul pentru vioara si orchestrd in MI major B.W.V. 104)
Este de asemenea un rondo monotematic baroc cu patru episoade care insi est

conceput in genul concertant'”. Similitudinea aplicdrii principiului de formé cu cea
miscarea analizati anierior este evidentd. Reprizele statice (de aceastd datd
ritornelele tutti) in Mi major vor fi alternate cu episoadele solo (cupletele B-C-D si E).
acest coniext deosebirile care se vor decanta din analiza acestei pagini muzicale \«
sublinia constanta unui tipar al principiului de formi in contextul unor diverse i
de realizare a lui.

TEMA este o perioadi mare de 16 masuri expusd intotdeauna la
(in spirit de ritornel) fiind bineinteles reluati de fiecare data ca i repriza staucﬁ

Allegro assai s ES Fol 2 e b

- |

I =t

G ‘ ' %

4iaz

bE [urmeazi repriza staticd a lui A
C Al doilea episod (cupletul 1), de asemenea in tesdturd solo. se bazeaza |
urmdtoarele 16 masuri:

'3 "Principiul concertant baroc, guvemat de legiie altemantei dintre ritornel (turti) $1 sectiunile solistice mono s
pluriinstrumentale, este strans legat §i de alcitirea formeior de rondo. Mai mult decét in ahe tipare (bi sau tripar
[partitia evident in acceptiunea de articulatie | 5.N]), succesiunea sonoritifilor se imbind aici organic cu altemar
dintre temd §i episoade......Cea mai oon\'mgﬁtoale osmozi dintre principiul concertant §i schema de rondo o
finalul. Sub raportui titulaturii (Rondeau) §i al schemei, este un rondo vechi cu patru episoade, in care tema, intons
consecvent in tutti, primeste evidente calitati de ritornel. Prin contrast, episoadele (cupletele) vor afirma. |
calitétile solistice ale viorii concertante” (Todutd-Herman, vol. III op.cit.pag.295)
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[urmeazi repriza staticd a lui A]
D Al treilea episod (cupletul [11) prin cele 16 misuri ale sale araii astfel:

[urmeaza repriza staticd a lui A]
E Ultimul episod (cupletul I'V) este singura articulatie a formei extinsi la durata
dubli, cele 32 misuri ale sale avind urmitoarea fizionomie muzicali:

[urmeaza ultima repriza staticd a lui A]
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Schema generali a Formei

P v R e B

epizodul | Epilu&.ll.‘ll episodul [ epizadul TV
[16 ms.] Si [16 ms.] do# 16 ms.]La [32ms.] solé
TEMA TEMA TEMA TEMA TEMA
Mi Mi Mi Mi Mi
Tpaciogi 0 e Reprize statice atacate in tutti

Desi utilizeaza aceeasi reprizi statici a temei de rondo, J.S. Bach elimina saltul
tonal printr-o ingenioasi scriiturd a basului (in cadentarea episoadelor B si C) respectiv a
discantului (ca si anacruzi pentru reprizele urmate episoadelor D 51 E) :

[Aceste scriituri le vedem ca germeni ai viitoarelor retranzitii ce vor
apirea la un moment dat in evolutia formei. Intr-adevir intr-o lucrare ulterioard 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 minor'**, lucrare la care ne-am géndit sa fie obiectul analizei urmétoare.]

2.2.3 Johann Sebastian BACH :
Rondean (din Suita pentru orchestra nr.2 in si miner B.W.V, 1067)
Este un rondo monotematic cu doua episoade:
A B A G A
Tema (ms.1-8), o perioadd de 8 misuri. are la bazi un motiv-masurd o care st

repeld variat [l
i planurile superioare formeazi doua voci adiacente ce sunt percepute

prin efectul global al unui singur plan de discm!- E ; %___{

12* Concertul de vioard in Mi major (B.W.V. 1042) pe cand Suita in si minor este cotatd in B.'W.V. la n
1067.
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Dinamica interioard a evolufiilor motivelor a i f va marca legitura fireascd
dintre tema §1 episoade, iar utilizarea lor in functionalitate de frazi antecedentd sau
consecventd si in afara Temei va consfin{i acea sudurd organici dintre toate articulatiile
formei proprie monotematismului baroc. :

Episodul B (ms.9-20) este alcituit din 12 mésuri; dintre care primele 8, datoritd
unitdfii tonale (mi minor V-I), pot fi considerate episodul propriu-zis, pe cind ultimele
4 (prin revenirea in sfera dominantei lui si minor) vor configura o autentica retranzitie
spre repriza staticd a temei A:

Ceea ce am denumit
245 == S==c—sfass : Episodul B este de fapt
o perioada mediand a carui specific va 1 determunat 1n primul rand de caracterul frazei
mediane m (dominanta noii tonaliti{i mi rostitd in tesitura de «solo» prin motivele y si
y)'> unde prin cuplarea acelei noi expresii a frazei concluzive se va consfinti in fond
fonalitatea subdominantei'*® Cele patru misuri de retranzifie ne vor conduce in spre
repriza staticd a lui A (ms.22-28).

Episodul C (ms 28-44), desi mai amplu decat precedentul, rimdne structurat

' "Debutand solistic el (Cupletul) aduce sonoritdfi mai diafane prin angajarea in dialog a instrumentelor de
discant:flautul, violinele gi viola. Este o adeviratd intervenfie solistici de tip Concerto grosso, unde apar numai trei
Voci reale.... Asezat in contextul treptei a V-a din tonalitatea mi minor, acest moment constituie morfologic o frazd
Mmediand (4 m.), divizibild in subunitdfi egale, de cite doud misuri"(Todu(i-Herman, op. cit. pag.289).
_%ﬁmﬁazﬁmmmtecdhmdemdomm&sm ¢y am consemnat-o in exemplificarea episodului.
Cu referire la acest lucru Todufs mai menfioneazi: "Sub aspect morfologic se incheag o nous frazii, care va reedita,
variat celulele motivice o, o' (prin lirgire de intervale) si B, B’ (prin transpozitie).in totalitate formeazi o variatie
a frazei secunde din tema de rondo (SN.): e e

=

_ Ambele fraze formeaza impreuna o perioad mediand simetrich (8 m. = 4 +4), modulénd la
Subdominants” (Toduta-Herman op. cit. pag.290)
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Acest lang de fraze este sugerat atit de logica tonald (din patru in patru misuri se
cadenteaza in altd tonalitate), cét s1 de specificul scriiturii (alternanta tutti-solo).

De remarcat este insé fapiul cd ultima firazd (cu un posibil rol de relrannpe) -
este transpunerea frazei m din primul episod (din care cauzi am si notat-o cu m')'”’

Cu ultima Reprizi statica a temei de rondo lucrarea se incheie in buna traditie g
barocului. =
Schema generala a formei

Episodul I Episodul-II
AR RS e fo A g f RSN
8 8 +4 8 12 + 4 8
4 + 4 |4 +4 +4 4 + 4 4 +4 +4 + 4 4 + 4
solo solo soio
TUTH TUTT TUTT TUTTI TUTTI TUTT!
si miy, mi; si si-Re -La-fa# siy si i
ms.1 8 | ms9 200 ms21——28 | ms.29- et ms. 4552 i
a-fo-Bi | vy afe | a-Paps oy Pe vy fo-p oa-p |
a_ ‘e U o T [ c ¢z mj a ¢ .
miy- fre siy
m By ms.25-28 By m

Aducem o ultimd remarca in stransi legitura cu unele segmente ale formei care
sunt transpuse identic in punctele tonale mentionate mai sus (ne referim desigur la fraza
mediand m i la motivul cadential By). Transpozifille respective sugereazd o
macrostructurare a_articulatiilor B-A-C flancate de cele doua teme A (in tutti). In acest
tip de formd ternard sectiunea mediana este intersectatd de o reprizd de rondo (a cirei
frazi consecventd se gaseste exact 1a mijlocul lucrérii):

solo |[TUTTI| solo

BaicilcsiA |l
i Si\'

¥ n Lraza u]t:mﬁ se produce un ﬁmomm de simetrie care vizeaza ambele episoade. Comparate grafic ele aratd
asl.ﬁ.l.

TUTTI
A

si

_nu-I_._. -(ﬂ!fa-ﬂ!-)-';-._
Epl f1¢4) [onw g g
Ep.IlE.1(4) {&fﬁ@j 8 1fr'm('4) | V@]
— (retranz) si V

Subunitatea semmalatd se afli dispusd la extremitatea episoadelor, marcind inceputul §i sfarsitul travali
(Todufi-Herman . op.cit. pag.293)
% "Repriza finald integrald a temei. datoritd caracterului static, situeaza forma in contextul rondourilor de ep
elaborarea motivic, inchisd in morfologii pitrate simetrice, ca §i pulsafia ritmic tipicd de dans fac din aceastd
o adeviratd Gavotte en Rondean." (Toduti-Herman op.cit. pag.293)
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2.2.4 Wolfgang Amadeus MOZART
Sonata kv 545 in Do major. (Partea a ITI-a)

Este un rondo monotematic'>® de tipul A-B-A-C-A in care retranzitiile
dintre episoade si reprizele (inc¥) statice'’™ ale temei de rondo devin segmente
semnificative ale formei. Tema de Rondo este deci o perioadi de 8 misuri a cirui

material motivic (simetric folosit la nivelul celor doua fraze) marcheazi in contextul
acestora un contrast al totalizirii:

—RI)- a'(1) + motivul cadential g (2) si o (1)- ay(1)+motivul cadential gy (2)
[pentru fraza antecedenta]

Episodul I, format din 8+4 misuri, are o structuri bifrazici la nivelul primelor 8

Fraza mediand (ms.9-12) plaseaza discursul muzical in sfera tonalitifii
Sol major prin motivele y si B;,. Noua frazi consecvents se bazeazi pe logica motivici a
primei fraze tematice (o + a' [dar transpuse in Sol major] §i B, [caden{d fermd in Sol
major]). Ultimele 4 misuri sunt o prelungire a lui Sel; constituindu-se intr-o retranzitie
[mai ales prin fluctuatia fa-fa#-fa respectiv la-1ab].

Urmeazi Repriza staticd a lui A [Primul Refren] in mésurile 21-28.

Episodul TI'*' conceput in tonalitatea relativei [la minor] are un pronuniat
caracier de elaborare motivicd o (in acest sensesie suficient a supune comparatiei
masurile 28-32 respectiv 40-44 cu relatia motivicd inifials [« - o] ). El este format din
dous perioade mediene in care fraza intdi din ambele perioade elaboreazi motivul o (o,
- &, 'pentru prima perioads, respectiv a,® - o,”" pentru a doua perioads [intr-o subtili

m!&motmmtimulvuﬁcutiﬁeﬁtnununmideeﬁmp unei singure teme-reper (respectiv Articulaia periodicid
[A]) ci si de rolul deosebit pe care-l vor primi de-a hmgul intregii forme motivele inifiale a si B la nivelul
or si al retranzifiilor. Aici sesizim germenii acelui tematism care devine suhbiect de elaborare frazici
@thdmmlwdeml(qedwmdmhwmmaiwuaﬁpepmlaﬂdmnﬁm)
" Masurile 1-8 (reluate prin semnul de repetitie) vor fi identice cu misurile 21-28 (primul refren) §i respectiv cu
misurile 53-60 (al doilea refren).
Relatia motivicé dintre temé §i episoade, mai ales la nivelul fizionomiilor motivice O ne obligi de a folosi
irea acestor Secfiuni de Formi cu termenele neutre de Episoade si nu cu Simbolurile consacrate B-C.
Asupra acestui aspect vom reveni in finalul analizei noastre.
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relatie de contrapunct triplu])'**. Fraza a doua cadentind pe dominanti in prima perioadi
si pe tonicd in a doua perioada:

Dupid cum vedem ambele perioade au un complement cadential (largire
exterioard ms.37-40 respectiv ms.49-52)'*, Lirgirea exterioari a celei de a doua perioade
se va transforma intr-o retranzifie pentru repriza static a temei de Rondo. 4

Ultima Reprizi statici a Temei de Rondo [Refrenul IT] este urmati de o Coda.

Schema generali a Formei

Tema Tema Tema } Coda

ms.1-8 21-28 5360 /] 61--73
A A | A

Do Do [ammmmy  18mem i Do-—------Do

132 Luind in considerare scriitura efectivi pe 3 voci (a-b-c) unde @ §i b sunt dispuse in relafie de terfa fiind
riistumate fata decmstan{a planului € ni serelevd ccmtrapmmxl triplu a-b-c (din masurile 1-2) fa{id de c-b-a (din
misurile 3-4) Daci privim din punctul de vedere al logicii scriiturii pianistice denumind planul A cel al tea'gelor \
(respectiv al sextelor paralele) gi planul B cel al saisprezecimilor (mi-re#-fa-mi) atunci raportindu-le la repartifia
pentru execufia miinii drepte sau a méinii stingi observim o relafie de contrapunct dublu intre misurile 29-30 i
31-32 (respectiv 41-42 5i 43-44) pe de o parie, §i intre misurile 29-32 respectiv 41-44 pe de altd parte:

ﬂ-::m‘ MjB i 'im% gastensy A[lﬂl’:} Almel
ohagh 4 Al B teaisprezecimiy
B(rlimrmimu'n
miing dreapts A (rerge) J\(m_z'a A s A
- : B (aisprezecimi) B juisprezecimi) | TR —

Planurile miinii drepte. 5i mainii stangi. sunt perfect inversate dacd privim mdsurile 29 -32 n
comparafie cu mdsurile 41-44. [In acest sens doar contrapunct dubluf.

' Din aceasti cauzi le-am considerst unitéfi distincte si nu o Dubléd perioadi. Revenind la aspectul de elabo
frazicd in strénsé legiturd cu denumirea neutré de EPISOD II remarcim faptul ci ne gisim in fafa a doud perioade
niiscute din perioada mifiald A., convenind a lenumi A'y; §i Alv.. Aspectul lor variational va fi evidentiat de
relafiile contrapunctului dublu de care aminteam si de frazele conclusive diferite prelungite fiecare cu cite un alt
complement cadential. Aspectul de inrudire cu inifialul A se poate detecta la nivelul relafiei motivice a-a' din
fraza inifiald @ cu evolufiile motivice a disautate in analizi.
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Demn de refinut aici rimane fapiul ci reducerea episoadelor la doar doui este
deja consfinfitd. Ceea ce ar mai trebui consemnat este utilizarea cu regularitate a
segmentului de retranzitie, segment care separd transant Episodul de Refren [prin
caracterul siu de complement cadential] si in acelasi timp pregiteste reluarea Refrenului

in tonalitatea initiala [articulafie care continud si raménd inci in imuabilitatea vechiului

staticism].

2.2.5. Ludwig van BEETHOVEN
Adagio cantabile (Partea II-a din sonata op. 13)
Cea de a doua migcare a sonatei op. 13 "Patetica” urmireste dramaturgia unui
rondo monotematic de tipul A-B-A-C-A. :
Tema de Rondo este tot o perioadd de 8 mdsuri care insd de-a lungul formei va
i supusd unui proces de dinamizare evidentd."* Perioada A este conceputi in Lab major
si are urmatoarea ipostazi inifiala:

In prima aparitie tematici Refrenul este constituit din dubla repetijie a
perioadei A printr-o autentici relatie variafionali. TEMA de RONDO primind pentru
inceput alcituirca A-A,;, (perioada A,; fiind caracterizati de variatia registrului plus

3 imbogifirea planului median al figuratiei acordice cu inci o voce):

Episodul 1 debuteazi in tonalitatea fa minor fiind atacat prin salt tonal,

. tonalitate ce va fi pérasitd spre final in favoarea lui Mi, major. Structural este o perioada

cadentei lui Mi, (obisnuitul complement cadential), segment care devine ins# si
retranziie pentru repriza Temei de Rondo.

mFﬂnddaddeohmoﬂmﬁdmwbhﬁhmomhhﬂrﬁmwmhapanﬁsimdeammimscmﬁ
fenomen de mai multe ori pe parcursul prezentei analize.
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Repriza Temei de Rondo va fi reluati doar in ipostaza a primei perioade A'*,
Episodul II este atacat in la, minor deci in tonalitatea omonimi. Dip |

punct de vedere structural primele 8 mésuri ale episodului constituie o perioadi mediang
deschisa tonal prin parcurgerea traseului la, minor-Mi major:

Al doilea segment al episodului este o frazd mediand (de 4 + 1+1 masuri) bazati
pe acelasi material motivic care, in schimb, pornind in Mi major va directiona discursul
muzical in spre tonalitatea initiala (tot printr-o modulatie enarmonici):

L - ]
Cele doud misuri de prelungire cadentiald a frazei primesc in mod evident i un
rol de retranzitie.
Ultima Repriza a Temei de Rondo va fi expusi prin dubla perioadd
Ay:-Ay; (unde figuratia de triolet a planului median [din A.,]. respectiv figuratiile de
triolet ale celor de-acum doud planuri mediene [din A, vor defini ultimele ipostaze
variationale ale perioadei initiale A):

¥ "Repriza I a temei rondo-ului citeazh numai o singuri perioads, prima, fiind deci, o reprizi incompleta. Se
poate vorbi in general i despre o reprizi staticd, cu toate ¢ in primul moment de atac se dubleaza la octava terta §i
fundamentala acordului de pe treapta I. In rest, riméne totul neschimbat." (Herman, "Formele muzicale ale clasicilor
vienez" Conservatorul de muzici G.Dima,1973, pag,89). Pomind de la premisa ci "tema se incadreazii morfologic
intr-o formd momopartitd (evident partifia in accepfiune de segment al formei! S.N.) alcituitd dintr-o dubld
perioadd, mai precis dintr-o perioadé repetati avand schema: A-A™ (Herman op. cit pag.87) observatia de la pagina
urmdtoare continud logica acestui rationament. Dupa opinia noastri articulatia de bazi a temei de rondo este doar
perioadd A care de-a lungul formei va fi expusi astfel:
A - Ay A Av - As
Tema-+variatia sa Prima reprizi A doua reprizi
e i e i dar ;supra acestui aspect vom
reveni la momentul oportun. Retinem acum doar faptul ci in temei logic nu ] izd
prezentatd integral in esenfialitatea sa. s sk gt
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Planul general al Formei

[\ o5
A;ﬂ B A C Aﬂ A‘a Coda
916 Q724 9.36) | 37—44/45--48/" | 51 58 59.66. 67--73
retrang retram;
Lay fa-Mi,  Pog S PO T R =

Retinem in acest caz exprimarea unor clare reprize dinamice ale Temei
de Rondo. Pe de altil parte mai subliniem insi un alt aspect de o egald importanti prin
semnificatia sa: materialul motivic al celor doud episoade reliefeazd in mod evident un
material muzical contrastant 329,

B-ul si C-ul apar in economia formei ca §i Articulatii muzicale episodice cu
fizionomii muzicale distincte'’ .

Printr-o privire mai atenti putem nuanfa §i o altd viziune asupra
planului general al formei:

LA A ] CODA
Ayy-—--variatiuni A\'Z"Av3
[registra] [registru]
Rondo Rondo dinamizare prin C
La, ) /-\ "\, Rondo
episod I
r._*_:
fa-Mi,
2.2.6 Ludwig van BEETHOVEN

Romanga in FA major (peniru vioara §i orchestra op.50)

O alti pagini lentd beethoveniani ce urmareste dramaturgia unei forme
de Rondo monotematic de tipul Ap A c A este si aceastd «Romantd pentru vioard §i
orchestri» ',
Tema de Rondo este o perioadi de 8 misuri care este expusa dublu (intdi solo,
apmtum) exceptie ficind repnzaﬁna]éundeovomauzuosmgurédaﬁint&sitmide
solo:

Y*Materialul submotivic utilizat in largirile lor exterioare va fi inglobat in Reprizele dinamice ale temei de Rondo -
contribuind efectiv la dinamizarea de care aminteam (cel mai evident fiind in cazul ultimei reprize de rondo prin
acel Ay §i Ayy) . Episodul cu fizionomie proprie marcheazd scurgerea timpului muzical prim implicarea sa in
munoﬂmipmdekqxiﬁdekmdmmmmﬂobmdcdamm“pme
Iluur

tﬂc&mp&rﬁ la configurarea bitematismului in contextul principiului de rondo mai este doar un pas.

subliniat aspectul de migcare lentd decarece in general forma de rondo este utilizatd in migcdri mai rapide
Proprii caracterului alert al dansului din care s-a néscut.
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Ceea ce insa ni se par a fi cu mult mai importante decat subtilele dinamiziri alg
reprizelor tematice (ce rdmin din punct de vedere structural identice) sunt largirile
exterioare (complementele cadentiale expuse de fiecare dati prin acceasi fraz
cadentiald), motiv-frazi ce primeste rol de tranzifie. Acest rol de tranzitic va fi si mgj
subtil marcat prin inflexiunile ce anticipd tonalitate viitorului Episod: aceasta iy
contextul unui complement cadenfial legat organic de arficulatia tematicd pe care g
incheie:

ms.1-—8 [|9-16|| 16 19
solo futtl

A A [EPISODUL B cadenta fin re]
inflex. re V-VI :
Fa Pt T, S,

ms. 7585 (...) 86 89 [evolutie] [96 103]
¢ £ . 1 o CODA

Fa (re) fa V-VI--II-V 4 g1 1
ms.40-47[]47-55)] 55 57 I
b [EPISODUL C atacat in fa]

F
e

Cele doua episoade sunt gdndite oarccum «in prelungirea» Temei; evoluf
motivului initial o (in episodul 1 [B]) precum si elaborarea motivului o (din episodul ]
[C]) vin si confirme cele exprimate putin mai inainte.

Astfel in Episodul 1 [B] motivul melodic o, care sti la baza sa. et
ndscut din jonctiunea materialului motivic o cu k : _ )




juis. g

Episodul propriu-zis se extinde pe 8 mésuri fiind din punct de vedere structural o
pe;ioadﬁ deschisa:

Perioada B
fraza I =4 misuri || fraza II = 4 misuri
FA; FAy rey re;
ms.20 23|| 24 27
Dupi acesta urmeaza o ampla refranzifie de 12 misuri ce poate fi segmentat3 astfel:
retranzifia
segmentul 1 (6 ms.) || segmentul 2 (6 ms.)
ms.23 /24—~ --33|| ms.33/34----——-- -39
FAD'D—B......-.-.-.”.."- FLAV_[.vff Ay vy E. A\r

Episodul II [C] propriu-zis dureazi doar 6 misuri si logica muzicald indici o
posibild segmentare in 3 + 3 ( deci pericadd substractivd de 6 misuri cu fraze egale de
cite 3 masuri ). Perioada este desclnsé tonal (fa minor pentru fraza I si RE, major

Am denumit motivul-frazﬁ o pentm a sublinia prin simbol apartenenta acestuia
Ia familia motivului initial o :

O si mai ampld retranzifie va fi bazatd pe elaborarea motivului o pe spatiul
primelor 6 mésuri:

3 dupd care o extinsd pedald de
dmnmautd (de 9 misuri) se va constitui in «anacruza armonicd» necesard instaurdrii
Ieprizei.

retranzifia
elaborare o anacruzi armonicd Fay
ms.64-------69||69 78

Repriza finali va fi expusa doar prin cele 8 misuri ale lui A in solo (ms.79-86)
dupd care cunoscutul complement cadential (ms.86-89) va fi supus unui proces de
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dupd care cunoscutul complement cadential (ms.86-89) va fi supus unui proces de

evolutie cadentiald cu rol de tranzifie spre cod
¢ I ™™g ey

2.3 Privire de ansamblu asupra Rondoului monotematic

a propriu-zisa (ms.96-103):
— —
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La nivelul Rondoului monotematic si in baza analizelor propuse in perimetrul a
douai epoci stilistice se impun urmitoarele concluzii:
in cazul

Rondoului monotematic Baroc

a] Existi intotdeauna Reprize statice,
lucrarea incheindu-se cu o astfel de reprizi.

b] Articulatiile formei se alaturd prin
salt tonal.

¢] Apar sugestii de segmente elastice
ale formei dar numai cu caracter
retranzitiv (in cazul refrenului atacat prin
salt tonal).

d] In economia formei refrencle sunt
Articulatiile statice iar episoadele
Articulatiile dinamice avind in subsidiar
si un rol tranzitiv sau retranzitiv (in
functie de caz).

“*Am vzt doud tipuri de Rondo monotematic clasic: un final de sonatd mozartiana §i doud miscari
beethoveniene. Finalurile beethoveniene ce utilizeazi formd de rondo sunt concepute in strinsd legéturd §i
sonata. Rondoul bitematic clasic urméregte in paralel doui principii de formd, bitematisnl sonatei fiind cel
guvemeazi logica relaiilor dintre A §i B. In epocile stilistice urmitoare utilizarea predilectii a Rondoului-sonats
obligd de a-1 discuta atunci cind vom atinge aspecte ale imbinérii diferitelor principii de form.

"% cadrul rondoului clasic prin aparifia segmentelor cadentiale de tip complement cadenfial in co
articulafiei tematice (complement ce primegte un evident rol de tranzitie) se prefigureazi ca necesitate 2

Codei ca articulafie de incheiere a formei.

! Alituri de segmentele cadenfiale atagate Refrenelor (din care se vor nagte tranzitille spre Episod) apar §
segmente, de obicei mai ample, legate de Episoade (din care se vor nagte retranziiile spre Refren). 3
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Rondoului monotematic Clasic
a] Apar Reprizele dinamice.'*’ Ultima
Reprizi este urmati intotdeauna de o
Coda.
b] Desi posibil, in cele mai multe cazuri
saltul tonal se eviti;
¢] in consecinti devin necesare
segmentele elastice ale fermei atit cu
functiune de tranzitie cit i de
mrannzitie.‘“ .
d] In economia formei refrenul ca si
articulatie reper (deci principial statica) se
dinamizeazi episoadele devin de
asemenea articulatii entitative, singurele
pasaje cu adevdrat dinamice devin
tranzitiile si retranzitiile.
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Continudnd privirea generald asupra rondoului monotematic subliniem faptul ci
indiferent de inevitabilele diferentieri stilistice stridania autorilor s-a concentrat cu
prioritateﬁasupra sudurii organice a componentelor formei.

In cazul barocului saiturile tonale erau contracarate de conceperea unor
adeviirate «macrostructuri» de uniune static-dinamic respectiv dinamic-static, forma fiind
fie incheiatd cu tema (precum in cazurile cele mai frecvente cind refrenele sunt atacate
prin salt). fie inceputd cu ea (precum in cazurile cu mult mai rare cind episoadele sunt
atacate prin salt):

‘Temﬁ Ep,Il | Temi Ep,n.l.,“.,.,.“, Temd Ep.N
It tonal alt tonal g alt tonal
Tema Ep.lI Tema Ep.IF-Tems. |/ ... Ep.N Temi
salt tonal salt tonal salt tonal

Elasticitatea formei si in ultima instantd dinamismul discursului muzical se va
manifesta prin arta cu care era compus EPISODUL! Din aceastd perspectivi J.S.Bach
si-a depasit net . timpul sdu conturdnd in creana sa adevirate sugestii pentru epocile ce
aveau si vina'* . Retranzitiile schitate (ca si in cazul concertului de vioard in Mi ma_;or)
sau scrise explicit de citre marele compozitor (ca §i in cazul Rondoului din Suita in si
minor) sunt tot atdtea argumente in acest sens'

In cazul rondoului monotematic clasic episoadele tind
si devind articulatiile alternative ale formei concepute ca entitdti de o independentd
relativa in cadrul formei'*. Acest aspect entitativ va fi subliniat de segmentele elastice
ale formei care se vor naste pe impulsul complementului cadential. Macrounititile formei
clasice sunt alcdtuite din temd §i complementul siu cadential (care va deveni in
perspectivd franzitia) si din episod si complementul siu cadential (care va deveni
retranzitia). Asa se explici existenta Codei in cazul ultimului refren; complementul
cadenfial ancoreazd ferm in ipostaza de incheiere a lucririi (evitdnd cu mdiestrie orice
aluzie tranzitiva).

Reduse doar la doud, episoadele rondoului monotematic clasic se prelungesc cu
regularitate prin retranzitii spre reluarea Temei-reper in ipostaza de refren'®. Dinamica
rondoului monotematic clasic este asiguratd de tranzitiile si retranzitiile niscute pe
impulsul complementelor cadentiale ale articulatiilor formei:

Pentru argumentare finald a celor spuse putin mai inainte despre marele Johann

"lati de ce considerim mai mult decat reprobabila optica prin care rondoul baroc este denumit rondo popular!?
in opozifie cu rondoul clasic denumit rondo midestrit!!?.(vezi D.Bughici Dictionarul de forme muzicale).Pe care
w.enu Haydn méiestreste mai bine rondoul decat Bach nu am putut-o infelege niciodata!
rondo in care este «miiestrit» cu o asemenea virtuozitate componisticd articularea episoadelor ca la Bach nu
fre dreptul de a fi denumit "rondo popular".
unde §i perspectiva reludirii primului episod cu rol de o posibild temi a doua §i astfel interferenta formei de
cu cea a sonatei bitematice.
“n acest context va fi mai putin important daci refrenul este marcat prin reprizé statici sau dinamici.
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Sebastian supunem comparatiei planul formei de rondo relevat in Suita in si minor ¢y
planul de principiu al rondoului monotematic clasic:

J.S.BACH TEMA [ Bk Kot aaipe ] TEMA Ir i e ] TEMA
BEETHOVEN TEM“:"'I iiicaicid TEMA‘EP'" etranie | TEMA ‘@D
in contextul Tormei de Rondo t€IMA ¢a exponent al principiului de refren

devine reper al formei. Iar dinamizirile temei sunt consecinfe ale evolutiei limbajuluj

muzical pe linia validarii tuturor disponibilitatilor dezvoltitoare ale acestei iclej
muzicale reper.'*

o )

Formele de Rondo

"¢ fn contextul dinamizirilor, Tema isi valorifici disponibilititile sale dezvoltatoare. Demn este de remarcal @
in multe cazuri, pind si episoadele pot avea la bazi materiale motivice inrudite cu cele tematice, astfel ci. d
aceste virtualitati dezvoltatoare se va naste tematismul ca §i consecinfi a dezvoltirii rafinamentului ar

componistice.
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Capitolul 3
Principiul Variational
(Formele de Variatiuni)
3.1. Principiul de formd

Principiul variational este atit de vechi in muzicd incit avem chiar
constiinta ca a aparut odatd cu ea '’ Putem deci spune. fird a gresi. ci apartine organic
muzicii ca limbaj. fiind dimensiunea prin care acesta se manifesta firesc in perimetrul
cificitatii sale'™. Am sesizat ci de la cele mai mici elemente ale limbajului muzical si
pind la nivelul diverselor tipuri de Articulafii muzicale opereazi variationarea ca
fenomen specific prin care se configureazi gradatia §i evolutia in contextul
discursivitatii limbajului sonor. Acest fenomen a fost marcart de fiecare data cu indicele *
aplicat simbolului unittii de limbaj la care se refera: x,. aw: a,. A, sau 4" In cadrul
principiilor de forma discutate anterior in repetate randuri s-au putut sesiza diverse
aspecte variationale in conturarea unei lucrdri muzicale. desi fenomenul continua sd
rimdni ancorat in principiul de formi discutat. Faptul ¢i in contextul formelor strofice
unele Articulatii muzicale erau reluate prin variajionarea anumitor parametrii (aspect
consemnat in analiza prin simbolurile adecvate) nu insemna citusi de putin ci am depasit
cadrul principiului de forma. In cazul formelor cu refren fenomenul este identic. Cand
tipologia formei numeste reluarea unei Articulatii muzicale cu termenul de Repriza
principiul variational implicat la acel nivel se nuanteazi atributiv prin adnotarea Repriza
dinamicd. Dinamizarea ne apare astfel ca o expresie a evolugiel indiferent de principiul
de formi unde opereazi. Ea se referd insd la Articulatiile muzicale reper pentru un
anumit principin de formd. marcind evelutia acestora pe parcursul curgerii timpului
muzical. Atunci se naste intrebarea fireascd dacd ar mai fi oportund discutarea
principiului variational in strinsd legdturd cu o formad muzicald specificd lui? In acest

sens prezentul capitol doreste sd aducd clarificdrile necesare,

Formele de variatiuni sunt acea mare categorie de forme muzicale in\
care principiul variational devine principiu hegemon, prin raportareala o |
Articulatie muzicald reper, obligativitatea manifestdrii lui in continuitate
precum §i prin ordonarea procedeelor variationale dupi anumite criterii.

Articulatia muzicald reper va fi numita

Tema de variatiuni.

Schema de principiu a formei ar putea fi exprimati astfel:

“""Una din trasaturile fundamentale ale muzicii, din toate epocile creatoare, promoveazi variatia, atribuindu-i un
Ooeﬂmmt formativ constant.” ' (Toduts-Herman. op.cit. pag.11)

*Aici este demm de subliniat faptul cd muzica a inceput s3 existe prin ea insdsi abia atunci cind si-a insusit
constient in intimitatea limbajului sdu principiul variational. Atunci creatia muzicald avea sd se desprindi cu
autoritate de zona comund a simbiozelor primordiale croindu-§i un drum propriu.



3.2.Tipurile de variatiuni
Demn de refinut este faptul ¢ una din caracteristicile de bazi ale formei

variationale este inlAnfuirea unui numir oarecare de variafiuni. Variatiunile urmeazi
tema proiectindu-i fizionomia intr-o multitudine de ipostaze. Forma de variafiuni
realizeazd poate cel mai convingitor pdstrarca unei identititi in contextul unei
permanente diversificiri. Dar in temeiul unititii in diversitate acest principiu de forma
isi va reglementa procedecle variationale dupd criterii tipice limbajului muzical. Cu alte
cuvinte procedeele variafionale se ordoneazi cu rigurozitate.

In functic de Articulatia - reper (TEMA variatiunilor) si de procedeele
variationale utilizate distingem mai multe categorii de forme variagionale:

WVariatiuni pe ostinato
(variatiuni polifonice)

[ Variatiuni ornamentale ]
)

(variatiuni omofone-stricte

[ Variatiuni de carscter]

[Variatiuni Iihere.]

Desi fiecare dintre aceste tipuri de variatiuni au fost utilizate cu predilectie in
anumite epoci stilistice'” ele pot fi detectate i in epocile urmitoare, mai mult chiar le
intilnim in diverse ipostaze de simbioza. Ne propunem in continuare sd grupam analizele
dupi tipurile formei de variatiuni utilizate.

3.3 Variafiunile pe Ostinato

in aceastd prima categorie de variagiuni cele mai reprezentative sunt
desigur passacaglia si ciacona'™’. Sunt forme variaionale generaie in perimetrul
géndirii polifonice prin acel plan ostinato ca reper al desfasuririi catenei de variatiuni''.
Propunem pentru inceput si analizim cele doui capodopere bachiene, dupi care, in urma
unor concluzii ce se vor impune, si mai parcurgem si alte variatiuni pe ostinato scrise in
epocile stilistice urmétoare.

'“*Spre exemplu Variatiunile pe ostinato sunt caracteristice pentru baroc, Variafiunile stricte pentru clasicismul
vienez, Variafiunile de caracter pentru romantism §i Variafiunile libere pentru postromantism §i modemism.

139 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
lung §i deosebit de semmificativ pentru constelafia morfologici muzicald. Originea lor este gtrins legatd de lenta
evolufie a conceptului variational. Sdmburele silabic, microunitate schematicd, i basul ostinato se constituie ca un
fundament, peste care se stratifici un fesut armonic-polifonic” (Toduji-Herman, op.cit., pag.28)

1 "in cadrul evolutiei sale, genul inregistreazi un numér insemmat de tipuri intonaionale, cu tot atitea denumiri,
ca, de pilda: ground-bas, ruggiero-bas, romanesca-bas, chaconne-bas, passacaglia-bas, tetracord-bas, lamento-bas,
se pare cé s-au bucurat de o foarte largi utilizare, datoriti structurilor lor armonice deschise: T-D, conciziunii lor,
posibilitifii lor de variafie (melodici, ritmicé, diatonici sau cromatics), permeabilitafii lor de naturd combinatorie.”
(Toduii-Herman. op.cit., pag.29)
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3.3.1 Johann Sebastian BACH
Passacaglia pentru Orgd in do minor (B.W.V, 582)
Planul ostinato este expus monodic in registrul de bas profund a
lierului orgii. fiind. din punct de vedere morfologic. o pericadd de 8 masuri
indivizibila frazic:

Prezenta linie melodici. dupd cum se poate observa, descrie o curbd rapid
agcendentd (curbd subliniatd de tetracordul miy-fa-sol-la,) ce va atinge culminafia
pozitivd (lay) repliindu-se lent spre culminafia negativd a octavei inferioare (Do). Cele
cileva sugestii generate de periodicitatea structurald a celulei anacruzice x vin s3
sublinieze din plin acest lucru:

e fy—t

Primele 8 misuri ale lucrdrii se vor constitui in planul ostinato=Tema de
passacaglie, plan ce va rimdne reperul formei pand la sfarsitul lucrdrii. Cele 20 de
variatiuni care urmeaza se extind fird exceptie pe spatiul celor 8 madsuri ale planului
tematic, plan ce poate fi detectat fiard dubii pani in final. Primele doud variatiuni vin s3
~ implineasci dimensiunea armonic3 a temei parci intr-o singurd resg:iragie prin "ambitusul

discantului ce acoper# acelasi interval de terfadecimi ca si tema™ . Unitatea celor doui
variafiuni este subliniatd de celula ritmico-melodicd y, iar arcuirea discantului de care
aminteam se reliefeaza si prin simultaneitatea temei-reper care se rosteste firesc de doua

ori:

*

- -l

+IS) .
i

Odatd epuizate variatiunile de «determinare armonicé», intefim intr-un lung sir
de variatiuni de esenti polifonici. Aici planului ostinato (care va riméne deocamdat in
bas) i se vor suprapune alte trei planuri polifonic-imitative. Gradatia turnurilor melodice
Imitative de la mersul treptat linigtit al unor optimi (din variatiunea III) prin inglobarea
saisprezecimilor (din variatiunea IV) va atinge in variatiunea V-a si planul ostinato al
basului «dinamizindu-1»:

g Toduga-Herman. op.cit., pag.77
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Gradatia inceputd odatd cu variatiunea III va continua in varatiunile VI-V]I-

VIII si. prin acumularea treptatd a turnurilor melodice de saisprezecimi continue. yva
atinge un al doilea moment de includere a basului in "planul variational" prin variatiuneg
X -
i

f\ * * + + + +* T ) + +

Primul bloc de variafiuni se incheie cu 0 noud expresie a planului ostinato expus
in bas prin insotirea sa cu acorduri placate izoritmic fati de care discantul realizeazi un
contrapunct de saisprezecimi in tesdturd continud. Spuneam primul bloc variational
deoarece incepand cu variatiunea X1 planul ostinato se va plasa in discant rimanand péna
in variatiunea XVI principial in vocile superioare. Este demn de relevat in acest punct al
passacagliei mdiestria lui Bach in a suda cele doud sectiuni ale blocurilor variationale
printr-o spectaculoasd scriiturd de contrapunct dublu: ]

Mersul firesc al contrasubiectului tesiturii continue de saisprezecimi sudeazi

variatiunile X-XI intr-un discurs unitar constituindu-se tot-odata si axul fatd de care se

proiecteazi permutarea contrapunctului dublu: :
"Prin acest procedeu se realizeaza inversiunea:

Cp.  m——~— OSTINATO discant
Var.X OSTINATO bas ><Var.XI Cp. ~~~~r

chemati si creeze osmoza intre cele doud variatiuni. Datoritd acestui fenomen
Variatiunile X-XI se transforma din ax de simetrie intr-o axi de simetrie «in
og!indﬁ»f'isa
Daci ar fi fost doar risturnarea planurilor melodice prin tehnica acelut
rafinat contrapunct dublu puteam rimine incd in dilema de a numi din acel mom
deschiderea celui de al doilea bloc variational. Dar aici se intdmpla in egald misurd
revenire la rectitudinea cantabilititii inifiale, basul ostinato din debutul passa
devine discantul expresiv al unei cursivitdti melodice intr-un vadit contrast cu di
sacadat prin fragmentirile celulare ale rostirii din variatiunea precedenta:

' Toduta-Herman .op.ciL. pag.83
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Variatiunea XII se constitnie in punctul culminant al expresiei muzicale acolo
unde planul ostinato. devenit discant incepand cu variatiunea precedentd. va primi in
fizionomia sa acele mutatii melodice anuntate constant in cursivitatea melodica a ciclului
variational;:

punct culminant ce va fi subliniat §i
de mersul ndvalnic al basului grav (pedalierul) care "imbracd" atit discursul imitativ al
celor doua voci mediene cat mai ales explozia melodica a discantului care implineste

planul ostinato:
—A—lil._ £ £ i"! fw - %

Variatiunile urmdtoare se vor replia. in contrast. spre un discurs sonor din ce in
ce mai aerisit pregitind revenirea "in fort4" a planului ostinato in basul pedalierului'**:

fncepénd cu variatiunea XVI planul ostinato se va aseza "cuminte". pand la
sfarsit, in basul profund al pedalierului. Acest grup de variatiuni'> primesc o tenti
prioritar armonicd, blocurile sonore miscindu-se prin note melodice de schimb si de pasaj
in limitele dictate de omofonia tipic acordicd. Prin aceasta planul ostinato din bas se va
detaga cu §i mai mare pregnantd pregatindu-si ultima sa metamorfozi din fuga finala'®.

In variatiunea XVI-a planul armonic isi acumuleazi tensiunea intr-o manierd
limitrofa cu «acciacatura»:

pentru ca in variatiunea
urmétoare (a XVII-a) prin aglomerarea continud a tesaturilor figurale a triolefilor de
saisprezecimi s ating3 o noua culminatie:

"In variatiunile XII-XIV §i XV Bach nu foloseste deloc pedalierul, scriftura muzical fiind conceputi doar pentru
manualul orgii.
:Ene vorba bineinteles de variatiunile XVI-XVII-XVII-XIX si XX.

Passacaglia este urmati de o fugd, secfiune a dipticului bachian pe care nu o vom trata in prezenta analiza. Cu
toate acestea smmm nevola dc a puncta pagii evolutivi ai temei mmale de la basul ostinato : 28
prin: St =S atmgﬁndu—se apoi culminatia expresiva din discant:
de \mde se va a]unge la u:mitoamu temd de fugd prin care va incheia dipticul (Passacaglie §i Fuga) la care ne
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Variatiunca XVIII sc constituie intr-o sintezi a Variatiunilor I-IT si a Variatiuni
['V (subtila dinamizare a basului prin accentuarea anacruzelor celulare va da o notd aparte
acestel variatiuni):

Ultimele vadatiuni (XIX si XX) devin o ampla peroratie prin pedalele figurate
ale vocilor acordice care se vor opune net puritdtii planului ostinato revenit la ipostaza
iniiald:

In ansamblul sdu aceastd passacaglie poate fi privitd din mai multe unghiuri de
vedere. toate insd servind ideea de unitate a unui ciclu de variatiuni foarte judicios
cchilibrat. In ceea ce ne priveste am dori si surprindem in schema finald a analizei
noastre trei aspecte esentiale:

- proportionarea ciclului in functie de plasarea planului ostinato la bas sau la alte
voci.

- relatia dintre variatiunile omofone §i cele predilect polifonic-imitative (ambele
privite in strinsd legdtura cu planul ostinato) precum $i

- relatia dintre planul ostinato si planurile variationale:

Planul general al passacagliei

TENEAAIE sl ralian omofon-armonic
de M g v viviovan MVI-XVIL XVIT XIX-XX
ostinato
rdmdne in do minor
do nuner panda ia sfargir
8 indsnri flecare variatiune Planul  ostnato se
dureazd 8 mdsuri integreazd  organic in
unitatea  discursului
TEMA ostinatoin bas ostinato lavocile ostinato in bas
ca Elm superioare
it
TEMA < blocul variational
< blocul variational l blocul ll lll
J variational .
b
Variatiunile V x XIIL-XIV-XV XVII .

intersectarea planului ostinato cu planul variafionai‘
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Cele trei blocuri de variatiuni prin evidenta localizarii planului ostinato sunt cat
s¢ poate de clare. Dinamizirile planului ostinato prin implicarea procedeelor variationale
deduse din planul variational va conduce lucrarea spre atingerea punctului culminant
expresiv. culminatie pregdtiti de acea adevdratd migcare lectonicd marcati prin
contrapunctul dublu al variatiunilor X si XI.

Muzicologia bachiani a lansat de-a lungul timpului o multitudine de ipoteze in
ceea ce priveste simetria si echilibrul ce se degajd din aceasta lucrare. O viziune unitard

credem Ca mm nu ar putea fi cu putin{d atdta timp cat singura realitate obiectivd ramane
doar partitura'™’

3.3.2 Johann Sebastian BACH
Ciacona in re minor Din Partita nr. II pentru vioara solo (B.W.V. 1004)
In drumul de cristalizare a tehnicii variationale pe ostinato se poate
stabili ca prim punct important mentinerea unei scheme armonice (la Frescobaldi T-D).
freptat aceastd schema coreldndu-se cu o evolutie melodica stabild a basului in spatiul
tetracordului T-D. Frecventa utilizare a acestei formule tetracordale (ostinato melodic) se
defineste prin bas de ciacona'®. Majoritatea ciaconelor in baroc, dacd recurg la aceastd

formuldl stereotipd, adopti ca punct de plecare un bas, care se reduce doar la acest esential
tetracord descendent:

+
o, 3 st +

Frescobaldi @;Eié:.tﬁ’:l

3

Fachelhel - ST = |

Bach
Misa in si

+ g e e J
Bach — T+t ;.‘}_5‘
ciacona in re ~— v 33

In acest context tema Ciaconei pentru vioara solo de Bach ne anun{i viitoarea
capodoperd nu atét din punctul de vedere al planului ostinato. care dupé cum vedem. se
aseamini cu cele ale inaintasilor, ci mai ales prin invesmaintarea sa'’

"Wezi in acest sens cum Todufd (op.cit.,vol.III la paginile 96-97) retine citeva opinii pe cit de importante, gratie
Mgmim autorilor care le semneaza, tot pe atit de controversate. Si toate acestea se referd in fond la aceeasi
muzicald semnatd de un unic autor pe care cu totii il numim fiird dubii Johann Sebastian Bach.

"Notumea de chaconna are o dubld semmificafie: deseneazi un dans de origine spaniold, din sec. 12 (?), conceput
in miscare temari; in drumul evolutiei sale de-a lungul perioadelor stilistice diferite, primeste un sens nou,
ﬁ!ﬂmnﬁndo formi §i o structurd muzicala" (Todutd-Herman, op.cit. ;pag.98)

"Aici credem ¢4 a recidivat Ph. Spitta (primul biograf al lui Bach) cind a descoperit nici mai mult nici mai putin
decit cinci teme!? (variante citate de Toduta la pag.102). Capcana in care a cizut Spitta, din prea mare zel. a fost
dceea cd a fortat demersul analitic plasindu-gi rafionamentele in zona "vizibild" a discantului neglijand neperrms
de mult planul ostinato (gresald in care va esua si contemporanul nostru dr. Albert Schweitzer).
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Variatiunile care urmeazi celor 8 misuri ale temei (convenind ca
aceasta este formata din 4+4 masuri) se grupeaza in trei mari blocuri variationale:

care desfasurate intr-un tabel sinoptic ar putea arita astfel:

TEMA
4-+4 mésuri

var.142 var3+4 var.5+6 var.7+8 | Var. I¥ Var. I® Var I1,,® VarIV,,"® 124 mis
124 masuri | var.9+10 var11+12 var.13+14 [ Var.V®  varVI®  Var VIL.®
var. 15+16+17 var.18 Var, VIl "? VarIX®
var.19 var.20 var.2l Var. X% Var X1 varXxm®
31 var22+23+24 Var XI5
variafiuni | var25  var.26 VarXIV? Var Xv® 18
var.27+28 var.29 VarXVI® VarXvii® variatiuni
var.30+31 Var XVIIT®
76 masuri | var32+33 wvar.34+35 Var. XX, Var.XX,.®
var36 var.37+38 Var XXI™  Var.XXIT™
19 var.39+40 vard4l var.42 VarXXILy® VarXXIV® Varxxv®
variatiuni | vard43+44 var45+46 VarXXVIY  Vae XXVIL,® 12
var.47 var.4® Var XXVIIT® Var XX1X® variatiuni
var. 49+30 Var. XXX®
48 masuri~,
48 masuri var.51+52  var.33+54 Var XXX, Var X0 W
var.55 var.56+37+58 VarXXXMY  Var XXXV, 2 _
12 var.59+60 Var. XXXV® 6 ‘
variatiuni | var.61+62 Var 3o vI® variationi

[In partea stingd a tabelului am marcat cu cifrele 2-3-5 proportionalitatea dispunerii blocurilor
variafionale dupé legea cregterii organice, aceastd proportio aurea concretizatd simbolic prin  Sirul Fibonacci)

Desigur ca acest tabel este incd departe de a putea oferi intreaga complexitate ce
decurge din analiza Ciaconei'®’. Am conceput, in schimb, acest plan al lucririi cu

' Am notat cu cifre arabe variatiunile numerotate strict dupé cele 4 mésuri ale basului de ciacond (deci cele 62 de
variafiuni inseamnd lucrarea cu rigoare din 4 in 4 miésuri); cu cifre romane in schimb am notat
variatiunile dupd logica unititilor de 8 de 4 sau de 12 masuri (cele XXXVI de variatiuni vor avea trecute
?armieza numérul de méasuri aferente lor). ;

¢! Nume consacrate in domeniul analizei muzicale nu s-au hazardat inci in a spune ultimul cuvint. Toduta (op.
vol [IT) de pilda detaliaza analiza pand la jumétate (respectiv doar sectiunea primd in re minor). Este adevirat ci
cele trei tabele aduce o substanfiald contributie la deslusirea aspectelor componistice mai putin vizibile "cu od
liber". Astfel in analiza melodici (pag.110-112) a tabelului I ne radiografiazi toate ipostazele planului ostinato
pentru secfiunea primé re minor; in tabelul II (pag.113) ne analizeazi planul armonic al primelor zece variati
pentru ca in Tabelul 111 (pag.114-115) si ne faci o admirabild panorami a evolufiei ritmice in contextul plan
variational al ciaconei. Dar atét §i nimic despre constructia in ansamblu privita in strdnsé legdturé cu tipul de ostinato
al ciaconei. Proporfia matematicd comentatd in prelungirea unei vaste bibliografii asimilate nu limureste pe
ce este in fond ciacona? din perspectiva unei opjiuni ferme a autorului. ;
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gindul de a i util muzicienilor dornici de a-gi face o prima impresie de ansamblu asupra
acestei celebre pagini muzicale. In partea stinga sunt consemnate 62 variatiuni (deoarece
le-am notat cu rigoare din 4 in 4 misuri). pe cind in partea dreapta am mers dupd
structurile muzicale care reies din logica discursului muzical (notind in consecin{d cu
cifre romane de la [ pand la XXXVI).

Proportiile nu se schimbi deocarece ambele optici de analizi se referﬁ la aceeasi
partiturd. Tema de ciacond'®* care articuleazi pentru inceput o perioads. precede lantul
de variatiuni grupate. dupd cum am mai mentionat. in cele trei Sectiumi :

fre minor \ Re major re minor
1 31 32-~—---50 | 51--—-62
1 XVII =t 00I-—00VI
124 masuri
[31 vanatimru] [19 vanapiuni] §+ [ 12 variapiuni]
18 Variagium 12 Variafium 6 Vartagiuni

\ proportia 5.........:,....

Tucrarii tdietura

de aur

Dorim in continuare sd ne focalizim observatiile finale asupra celor doud planuri
esentiale ale formei: planul ostinato si planul variational.

[ Referitor la Planul Ostinato |prec1’7;im pentru inceput ci acesta este (in

cazul ciaconei) tofal dependent de planul variafional. Am vizut cum chiar in debut planul

ostinato este mulat pe "rostirea discantului” care il personalizeazi'®:

' \Mergand pe linia catorva semmificative repere bibliografice refinem: Albert Schweitzer(J.S.Bach. Veb
Leipzig, 1965) la pag.346 propune ca temd doar discantul primelor 8 misuri(!), Hugo Leichentritt
{Musikalische Formenlehre, Breitkopf & Hartel, Leipzig, 1952) la pagmile 322-323 remarca: "temd armonici,
acordd prioritate basului de-a lungul celor 65 variatiuni; principiul variaiunilor il constituie mentmerea functiunilor
armonice ale temei. Basul apare in cel pufin 25 variante diferite. fird a se schimba funcfiunile armonice”. Hans
Mersmann (Musikhéren, 2000 Hamburg, Hans F. Menck Verlag, 1964) la pagima 88: "

) tema bistroficd
creeazi in 30 de variatiuni o dubld gradatie (60) -tensiune supradimensionata «aoaf m pugme puncte culminante ale
itoriei artelor mana omului a reugit si creeze ceva asemanitor” Hermann Keller (On Variations, The Musical
Times, 1964) afirmé la pag. 4 urmétoarele: "Chaconna pentru vicard de Bach introduce in mod nemnijlocit o tem
armonizati, gi, de fapt, armonia este la fel de tematica precum melodia”. Todutd (op. cit..vol IIT) la pagmile 102
concluzioneazi :"Din variatele determiniri morfologice rezultd ci structura temei promoveazi o alcituire
mfolognd pitrati: 8m.= 4-+4 (a+a;)".

"®Revenind la prima constatare ci planul ostinato in cazul ciaconei nu are prea muite posibilitafi de individualizare
(2 se revedea exemplele din debutul acestei analize), gésind atunci absolut fireascd nevoia compozitorilor de a
porni lucrarea cu o prima variatiune, rezultatd din invesméntarea (armonizarea) basului de ciacond. Aici apare
prima dilema a analizei acolo unde am putea segmenta articulafiile formet dupa plamul ostinato (in cazul nostru 4
ms.) sau dupé logica muzicald a discantului (in cazul nostru 4+4 ms.). Or atunci acei care s-au striduit s3 giseascd
mai multe teme in discantul ciaconei de Bach nu credem ci s-au plasat intr-o culpd atit de mare. Stingicia

acestor opfiuni analitice rezultd doar din minimalizare planului ostinato in favoarea planului melodic ce urma a fi
fost variationat.



Pilonii planului ostinato se reliefeazd ca un adevdral Cantus firmus: acesig
insd se modeleazd de fiecare datd pe fizionomia planului variafional.

Exprimat in esenta sa basul de ciacond rimane un mers treptat cobordtor de g
tonicd la dominantd (in minor avind mai multe posibilititi de nuantare datority
fluctuatiei treptelor VI-VII in functie de variantele minorului):

mersul treptat descendent de la Tonicd la Dominanta

CF minor
natural $ ==
— - o e H-' =

minor
melodic

sintezd a minorului

[(?F - duriumluq w

Variatiunile privite din punctul de vedere al planului ostinato ne relevd urmatoarele

aspecte: e 4
CF ﬁ = —— B E-:-tema.
{minor armonic) e = #F Varl
“Varll
—» Var.III

———3 Var.IV VarV )
Var.VI

E = i
=3 i
et B0

(minor natural) Var. VIII

e Var. X1
CF Var.X
(minor melodic) { =

In Variafiunile XI ( 4 mésuri de pedald figuratd pe re) si XII

(debutul unui hng moment de arpeggio. fiind vorba in primele 4 !
masuri de transpunerea la-sol-fa-mi) planul ostinato dispare chiar si
ca sugestie in favoarea planului variational.

o (4rpeggio)

CF
(passus duriusculus)

%
(-""“""i

r'
!
i
¢
i
}

CF
{in context melodic)

CF
{ostinato inversat)

CF Var.XVI
{passus duriusculus)

CF (munor natural- Var.XVII
stretto)

CF Var.XVIII
(minor armonic)

CF o Var. XX
(Major- in context) Var.XXI
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CF (Major) [%] Var.XXil
- T 3

Var.XXIII(ped. la). VarXXIV{cadenta la-re). Var.XXV(ped. re)

CF Var. XXVIII
(Mlajor-nversat)
CF ~—> Var.XXIX )

(in context melodic)

Eprtffey NS
o VarXXXI ’
7 Var.X\2

Var. XXXIII
Var.XXXVI
Var. XXXV

VarXXXV]

CF
(mmor natural)

CF
{(minor armonic)

Dupd cum s-a putut sesiza in mai multe momente am marcat §i profilul
schematic al vocilor insotitoare conduse de discant. aceasta pentru a reliefa acea simbioza
dintre planul ostinato si cel variational. In cdteva puncte ale lantului de variatiuni planul
ostinato a fost aproape parasit in favoarea celut variational.

[ In ceea ce priveste Planul Varia_rionaq cele XXXVI. respectiv 62. de
variatiuni ne relevd o altd dimensiune a formel de ciaconi. Aici diferitele fizionomit
melodice'™ incorsetate parcd de pilonii planului ostinato si mai ales de cadrul tonal.
aproape obligatoriu de urmat. lasi o mai mare marji de actiune in perimetrul exprimarii
variatiunilor ritmice'®

Dintre aceste ﬁzionomii melodice prima (ipostaza initiald a temei de ciacona) se
poate sesum de mai multe orl pe parcursul lucrarii si aceasta in momentele esentiale ale
formei'**

re minmor

major re minor
TEMA varrx-x xmxvixovn VarXVII =XV Y ar XX VII-XXIX Y™ var. 3000300y ¥V an XXXV
apeggio

La nivelul temei se rosteste de doud ori echilibrdnd structura periodicd imifiala.
deci 4 + 4 | la sfarsitul primului bloc de variatiuni. in culminatia blocului variational din

' In acest sens viziunea lui Spitta asupra celor cinci teme nu ni se pare atit de periculoasd dack o receptim cu
ingiduinta faptului cd s-a referit predilect la planut variational, mat exact spus nu a privit cw prioritate
planul ostinato atunci cind s-a referit la temé. In aceeasi directie isi contureazi in fond rationamentele §i Albert
Schweitzer.
¥\ intdmplator Todutd ne propune in Tabelul I1I al analizei sale o panotare a discursului ritmic din ciaconi (vezi
Toduja-Herman. op.cit. pag.114-115). Fiind insd aici, cu tot respectul pe care-l datordm fostului nostru profesor,
avem obligatia morald de a consemma totusi anumite inconsecvente in conceperea analizei: Dupi ce la pag. 102
priveste indeajuns de ironic optica lui Spitta §i cu o suverand superioritate viziunea lui Schweitzer (in stransa
legaura cu plasarea temei de ciacond in discant!) maestrul Toduts ii lanseazi propria sa viziune asupra temei de
ciacons: " Ca urmare, analiza noastrd alege drqx unitate de bazi pnme!s 4 masuri: T=4m.
" (Op. cit., pag. 103)
Fird comentarii!
41;1 credem ci se gaseqte 1zvorul "obsesu]or" acelora care au vizut-o temd de ciacona. Aceast frazd muzicala :
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Major si. bineinteles. in variatiunea de incheiere a ciclului. -

Unitatea indestructibild dintre discantul de inceput'® si basul de ciaconi.
unitate ce va deveni Articulatie semnificativa a ciclului de variatiuni. apare de-a lungul
luerdrii in felul urmdtor:

TEMA (4+4)

Variatiunea XXVIla

e e
e

h==c2

&,

. i||§ g,é_" 2 1

e B A I — T
?ﬂ: gy
- 'i;‘ﬁ_ﬁ Ur T i
Variatiunea XXVIII
i s ézg"m :.;5'35}’,
@ R F i e T
Variatiunea XXIX
G (3) i
é e 24~ N ST
A I LA 1 S B S

Revenim la schema generald a ciclului de variatiuni completind cele observate
in detalierile noastre referitoare la planul ostinato si la planul variafional dupd cum .

urmeaza;

" numit de mai multi biografi ai lui Bach Tema I
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*Tema si Varaﬂuﬂe care fac aluzie directd la discantul initial le-am notat cu

tema A. incadrindu-le

*Variatiunile care utilizeazi basul de ostinato in variantele de CF discutate le-
am numerotat (in cele doua acceptiuni) fara nici o alti subliniere,

*Variatiunile arpeggio in care apar aspecte variationale ale CF ostinato le-am
adota

ariatiunile care pdrdsesc temporar planul ostinato le-am subliniat
marcindu-le caracteristiCile ( jesn i cotens re pedar ).
Culminatia expresivi se statorniceste, prin variatiunile compacte ale temei A
fnainte de repriza minorului (acolo unde este in fond punctul tdieturii de aur) :

var.1+2 var.3-+4

var.5+6 var.7+8

var.9+10 wvar.11+12 war. 13+14
var. 15+16+17

VAL, Var. E
- arpeggio
variatiuni var.21 var.22+23+24

124 masuri

var.26
var.29

var.30+31
Errid -

var.25
var.27+28

TEMA
4+4 misuri

Tema A

Var. I® Var, I®

Var.ll,® Var.IV,,® 124 masuri

Var V¥  VarVI®  VarviI®

Var. VIl %

Var.IXY Var XY Var X1 18
variatiuni

arpegegio ]
Var.XU® Var XIH 5"

Var,,\'l\"‘_” Var. XV®
Var.XVI® VarXvii®

J6masudi  ver32+33 var34+3S Var XIXe® VarXXe, 76 misuri @
var.36 var.37+38 Var. XXI"  Var.Xxn®
pedall |a cadel lae pedall re pedald la - cadentd la-re pedald re ;
var.39+40  vard4l  var42 Var XXIL+® Var XXIV?® Var XXV i
19 var.43+44 tema 4 Var.XXVI® tema 4 variatiuni
variatuni var.45+46 tema A Var.XXVIL.,* tema A
var.47 tema A Var.XXVII™ tema A
var.48 tema A VarXXIX" tema A
var. 49430 Var oW
48 misuri  var51+52  var.53+54 Var XXX VarXxxn® 48 masuri @
var.55 Var. XXXV -
12 var.36+57+58 Var XK T Ve
variatiuni

var.59+6()

Var, XXXVH & S
VarXXXVI® VaEmt

Mentiondm cd prezenta lucrare a fost precedatd de o ciacona pentru vioard solo

168

compusi de ausuiqcul Biber
si Bartok' .

8%

1.
16

, iar dupa Bach s-au mai scris astfel de ciacone de citre

®Heinrich von Biber (1644-1704) a compus lucrarea probabil in 1675.
Max Reger (1873-1916) a compus sonatele sale pentru vioard solo in 1899.

Bartok (1881-1945) gi-a compus sonata pentru vioard solo in anul 1944,
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3.3.3. Variafiunile pe ostinato din baroc
In contextul variatiunilor pe ostinato practicate in baroc si in strinsi
legiturd cu aceste doud capodopere bachiene s-ar impune urmatoarele concluzii:

PASSACAGLIA CIACONA
planul ostinato si  planul variational
sunt in ambele tipuri de variatiuni componente esentiale ale formei.

Planul ostinato

este un bas de esen{d armonic-functionala
primind pe parcursul intregii lucrdri puine
posibilititi de individualizare. in consecinti
Fiinfeazd sub forma unui cvasi Cantus
Firmus al mersului treptat coboritor de la
Tonic# la Dominantd

Planul variational

se intersecteazid mereu cu planul ostinato
pind acolo unde acesta din urmd va
dispare; de aici §i caracterul preponderent
armonic al discursului muzical.

Tema de ciaconi

este o articulatie muzicald complexa
unde distingem un C.F. al planului ostinato
si vocile insotitoare ce o personalizeazi (in
mod special prin discant), voci care vor
primi o suficientd importantd in procesul
de desfasgurare al variatiunilor,

Tema de ciaconi

ca gi esentd a unei scheme armonic-
functionale, grefatd pe acel bas obligat
(CF.), permite o evolutie a discursului
muzical i 1a tonalitatea omonimi '’

Planul ostinato

este o linie melodici cu

personalitate distinctd, riméinind

ca atare pe parcursul intregii
lucriri.

Planul variational

apare ca un plan distinct fata

de planul ostinato; de aici si

ponderea  caracterului  linear
polifonic al discursului muzical.

Tema de passacaglie

se prezintd monodic in bas,

conducand astfel cu autoritate
planul ostinato.

Tema de passacaglie
ca unitate melodica fixa,
plan de referin{i pentru dinamica
formei, cantoneazi lucrarea in
tonalitatea de bazi nepermitind
parisirea acesteia.
in studiul s#u asupra barocului german, Rolf Dammann'™ stabileste

! "Ce este o ciacona? Ce este o passacaglie?- se intreabii cu drept cuvént Wili Apel. Prin ce se deosebesc ciacona
de passacaglia ? iatd rispunsul tot el ni-l di : «in realitate, la aceste intrebari, concepute sub o formé atét de
categoricd, greu se poate rispunde, in special la cea de a doua... in muzica pianisticd a Barocului apar ambele tipuri
totdeauna ca variatiuni omtmuealeme:tanem concepute in metru temar... fie ci tema constituie o melodie,

un bas, fie o sucoesiune armonica, imaginea este atét de schimbétoare, incat réispunsul poate fi dat doar de la cazla

caz In acest fel ne apropiem mai mult de tendinta spre cunoasterea istorich decit si dim o formula statici unei
situatii fluctuante.»” (Todus-Herman,op.citpag.30 cf. Willi Apel Geschichte der Orgel und Klaviermusik,
Kassel, Birenreiter-Verlag, 1967, pag.463) N.B. Aceastd sublili escamotare a rdspunsurilor nu credem c4 este in
mdsurd sd ajute la infelegerea deplind a esenfei variafiunilor pe ostinato. Problema - dupd opinia noastrd -

porneste de la temd (destul de vag definitd de Apel), care modeleazi mai apoi tipul discursului pe ostinato. Tema
de passacaglia = linie melodicd = plan ostinato; Tema de ciaconi = articulatie muzicald = plan ostinato in
contextul unor virtualitdgi variationale deja expuse.

172 "Des Musikbegriff im deutschen Barock”, Koln, H.Gerig. 1967.
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4 principii de bazi pe care se intemeiazd gandirea muzicald a barocului:
* principinl cosmologic (ordine. proportie, «numerus»);

* principiul retoric,

* principiul filozofic (al naturii) in corelatie cu astrologia;
*principiul teologic («trias harmonica»). simboluri.

Muzica este conceputd ca fiind o capodoperd arhitectonica. Arhitectura
ga se reflectd atdt in cadrul formei elaborate, cét si in detaliile acesteia. Astfel. spre
exemplu. Chaconna de Bach = 256 misuri + | masura finala.

Tema fiind 4 mdsuri spatiul dinainte fixat va cuprinde: 4 x 4 x 4 x 4 =256
masuri; ceea ce insemneazi 4. [N.N. Adicd tema la puterea temei!]'”.

 In Clasicismul vienez variatiunile pe ostinato sunt aproape deloc folosite.

i reaparand crescind interesul pentru ele undeva in mijlocul veacului XIX,
odata cu asimilarea organicd a Iui Bach in constiinfa muzicienilor romantici' .
Abia creafia lui Brahms va face pagi semnificativi in evolutia formelor pe
ostinato. Johannes Brhms incearca sa realizeze o sinteza intre passacaglie si
ciacona. asa dupéi cum vom deslusi din finalul Simfoniei a IV-a sau dupd cum ru

\_sevareleva in incheierea ciclului dc I ariatiuni pe o temda de Haufn

3.3.4 Johannes BRAHMS
Simfonia a IV-a (in mi minor, op.98, Partea a IV-a)
Finalul ultimei simfonii brahmsiene este compus in forma de variatiuni
pe ostinato' . Tema sc prezintd in ipostaza unui coral a cirui complex acordic se

deruleaza izonnmc s1 uniform pe toata durata celor 8 misuri ale sale. Din acest complex
‘acordic se va impune ca plan ostinato discantul.

*Prin mersul treptat de la Tonics la Dominanta (precum si prin faptul
¢d este prezentatd direct armonizatd) tema ne aminteste de ciacond:

*Insd prin sunetul intermediar la#, inclus la paritate cu ceilalti pasi de

" Rolf Dammann op cit pag. 87-88. Urmrirea aspectelor de proporgionalitate din contextul creatiilor muzicale
baroce a devenit de notorietate in muzicologia si chiar estetica secolului XX, Convertirea numaruhai de masuri (sau
chiar de timpi muzicali) in simboluri cantitativ-numerice carc ar urma apoi a fi comparate cu expresii matematice
specifice este operafionald doar prin asumarea in subsidiar a riscului care-l ncumba din start. Prin complexitatea
§i mai ales prin diversitatea sa 0 mésurd muzicald nu este egald cu cealalta contrazicind astfel potentialul identitayii
simbolului matematic in baza ciruia se stabileste rigoarea de proportie. Concretetea argumentului stiinfific vine si

dea mai multa palpabilitate aspectului mirific al inefabilului artistic. Este puntea de legéturd dintre o realitate
spirituala simfité si o realitate palpata prin experimentul material. Toate aceste fiind mediate de abstractiunea dedusi
dm lumea posibilului matematic consfinfité prin necesitatea bunului simt logic.
. "™ Mai ales Ciacona pentru vioard solo a suscitat atitea interpretdri unele chiar "excentrice” ca de pilda variantele
pentru vioara §i pla.n adaugat a lui [din pacate] Schumann ! sau Mendelshnn ( viziune aproape «grosierd» ) §i pand
I inspirata transcriptic pentru pian ména stingé de Brahms. In prelucrarile pentru vioara si pian (cici despre
‘Aceasta este vorba) ale lui Schumann si Mendelsohn aspectul cel mai r*prubabll cste conceperea umui
‘acompaniament pentru varianta de vioara solo originala Bach! Aspectul in sine este condamnabil din punct de
Vedere etic, dar trecind peste aceasta putem sesiza in linia pianului adiugat intreaga conceptic a compozitorilor mai

sus amintii asupra ciaconel. Planul ostinato este neglijat in favoarea altor linii melodice gﬁsnc la Bach sau inventate.

Aceastd realizare celebri fiind editata la Editura Peters cu nr.2474 poate fi consultatd mai in detaliv. In ceea cene

priveste noi nu vedem rostul unei asemenca detalieri din respect pentru prestigiul compozitorilor care au clacat in
m nefericitéd incercare.

PAceste variafiuni prezintd in egald masurd caracteristicile ambelor tipuri motiv pentru care l-am denumit
Variatiuni pe ostinato. Brahms ne propune in fond o spectaculoasa sinteza intre passacaglie si ciacona.



ascendentd melodica. §1 prin cadentarea V-1 discantul primeste evidenta unui potentig]
reper de passacaglie' *:

NN,
2 TR
e
£

=

Motivul ascendent o (in conciziunea sa) va fi primi pe parcursul fucrdrii citeva
ipostaze ale inversarii sale:

contrasubiect la Variatiunea 16

& ed

#EEEE’E%‘W

dintre care a'vy §i o'y, utilizate ca si contrasubiecte, pe cind a'vy vafi
folosit pentru dinamizarea temei (din var. 16).

Cele 36 de variatiuni ale temei se grupeazi in mai multe sectiuni:

Var.l-—-Var.15 | var.16 Var.17-——-Var25 || Var26-—-Var30
Tema Tema™
1-——3 129—136 20— 252
G128 137 208

""“lata cum inca din debut, Brahms imbind organic virtualitatea celor doud tipuri. Din punct de vedere al
ﬁmcﬁmalemdmmdemﬁnmmyﬂn«cmﬁpeﬂalui miy (de dous ori in interiorul unei mari subdg
singura dominanta (V*; ©u treapta napolitan in bas) ce se rezolvi picardian pe M.
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Proccsul variational ar putea fi sistematizat dupd urmdtoarele criterii:
* Variatiunile in strinsi legiturd cu tema le notim cu Tema ,'. Tema ,*.
Tema®™ (tema cu contrasubiect)
* Variatiunile cu CF (discantul din coralul initial) expuse in vocile superioare
(cu predilectie in discant). primind diferitc ipostaze ornamentale le notdm cu
A siin continuare A," ------ AL

* Variatiunile cu CF in bas. contrapunctate cu noul motiv B (si variantele sale):

f Bt ]

sau cu a'vy le notdm cu;
B si in continuare B,'---B,°

e |

e B
L T
¥

" &5
T ’- i

Planul General al Formei

i N\

(“F discant!' "t TNy
f ]

|}
|

Tema Tema, Tema, | A iIB B} B —Bi=pt B7
i

Var.l Var.2 | Var3 Nar.4 Var.5 Var6 Var7 Var8 Var.9 | Var.10
| (Var.Vard) (VarVard) |

1--—-8 9ee-16  17—24 j25---32

k f !33“40 41-—48 49-56 57-—64 6572 ','3—30; 8188
\ ) LR R R LRI LR R TR L R R R R LA R AR LR ]
Vi \LF bas )
(CF(V&I’!&L) discant™ " CF diS-CﬂII‘."""""""""'"N.
-
At Al A Al ey | BPYATEEAE Al AY |
| (flaut) O | CF alt ;
\r'ar.ll[ Var.12 Var.13 Var.l4 Var.13| |Var.l6 Var.17 | Var.18 Var.l9 Var20 Var2l |
§9-96 | 97--104 105-112 113-120 121-128 | 137-144 | 145-152 153160 161--168 169-176
29—---136
k Mi--Major J CFb
A,’ | Tema,’ A,,m\
(Varyvarl)

Var.22 | Var.23 | Var.24 Var.28 | Var26 Var27 Var28 Var29 Var.30 ldrgire
177--184 | 185-192 §193--200 01---208

209--216 217-224 225-232 233-240 241-248/ 249-252

COD A (elaborare conclusivi a motivului o)

Var.31 Var32 Var33 Var34 Var.3ds Var36 complement cadential
253260 261-272 273-230 281-289/ 289-297/ 297-304 o i
3
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3.3.5 Sigismund TODUTA
Passacaglia pentru pian (cantec de stea)

Tema passacagliei are la bazi un cantec de stea. preluat de autor

probabil pe filiera Gh. Cucu'”. tema expusi intr-un unison rafinat distribuit prin
alternanta 1-8 a celor doud planuri pianistice:
md. |1 8 |18 8

s, |81 '8 r eI

-3 Lt
(]

Desi intonati intr-un principial unison, aidoma debutului tradifionalej
passacaglii. proiectarea in spatii muzicale diferite (prin repetatele dilatdri de octava si tot
atitea replieri pe unison), ii conferd acestei expuneri tematice §i aspecte de variatiune '"®;

in Variagiunea 1 tema devine acea monodie cu rol de Cantus Firmus, care va fi
insotité de un contrasubiect de optimi:

Dosmge 1-60 - oo Hrls - toa-se To el dpea Biml - sabese .
; pe

referim. pe cind a doua se bazaeazi pe textul corului I Cucu, lucrarea la care ne-am referit in legatura cu posibi
sursd a lui Toduti. In tot cazul tema Passacagliei de Todufi este aceeasi cu discantul unei celebre coli
armonizate de Gh. Cucu i intitulati "Doamne [suse Cristoase”:

Doam-pe |-

O analizi in paralel a acestor doud lucriri s-ar impune (desigur in alt con
deoarece ne arati marea disponibilitate a unui cantec popular ce poate servi expresia muzicald atat la ni
simplitifii absolute. de maximé densitate emofinald aga cum ni se prezinti in colinda lui Gh. Cucu, cit si in
rafinata miiestrie artistics ce a stat la baza passacagliei lui Toduta.
178 fn partitur# articulatiile formei sunt numerotate de citre autor cu cifre romane de la 1 la XIII pornind
rima mésurd; tema = I, variafiunile mai departe e la Il pénd la XIIL
Pentru o mai mare claritate a analizei ne permitem a numi prima articulatie Tem# §i urmétoarele Variafi
12, Convenim a folosi numerctarea prin cifre arabe pentru a nu intra in contradictie cu numerotarea of
utilizats de clitre autor. :
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in Variatiunea 2 tema (CF) apare in discant fiind insotitd de trisonuri placate.
pnrmnd astfel o pnma ewcpresw armonica:

Variatiunea 3. in prelungirea variatiunii precedente. pistreazi C.F.-ul tematic
in discant (care in schimb va fi dinamizat prin ;73 d ). iar planul acordic se va imbogéti
gradat atingdnd treptat i registrul basului:

IV. Ancors piii mnsso, con sbwicin o wo te W

Variatiunea 4 cste conceputi pe patru planuri, sunetele pedald din basul
profund amintind de traditia ciaconei:

. fagd de care se mai adaugd un plan median de intregire
| armonicd (insotitor al basului prin izoritmia sa) si alte doud planuri superioare: un CF
tematic insotit de contrasubiectul tesiturii continue de saisprezecimi:

V. Molto soremu s - res. 260

Dupd cum se poate observa , cu exceptia basului pedald, celelalte 3 planuri se
mtrepﬁtrund (astfel cd desenul de saisprezecimi porneste din discant si coboara treptat in
Zna mediand a baritonului; planul de intregire armonicd se ridicd pdnid in zona
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principiald a altului. iar tema [CF] din planul median se ridicd in cea a discantului)'®

Variatiunea S (Tranquillo) propune pentru inceput un plan ondulatoriu de
structuri acordice (grupdri de cvartsexie sau de acorduri in terfcvart. miscate printr-o
adevirati «alunecare» pe trepte aliturate)'®. care statorniceste fizionomia unut adevérat
passe-partout sonor. Dupd asezarea atmosferei de liniste (come un soffio) in vocea
inferioard se intoneazi tema ostinato in maniera acelcl slmplnétl melodice autentic
\Ocait‘: vi. muu 3g __“ ....,...a. cailands .o A Lemspn

Variatiunea 6. desi pastreazi atmosfera linistita a variatiunii precedente. reving
ca si scriiturd pianistici la polifonia celor trei planuri pricipiale: contrasubiectul
saisprezecimilor din discant, monodia planului ostinato in mediu §i "acordurile masura"
de intregire armonica din planul inferior:

V. bn Jrn pm nusss Al M oo

&
s
-:‘==:—--“-"1“'""& --‘Qr! it !"'1_
T

- o mentn

W‘ﬂ “‘::;-'_-_'__.Lﬁ.

adecvati), dar aceastd mobilitate a planurilor polifonice se realizeazi cu dezmvoltura celui ce a depésit rigidi
gandirii contmpmmce lineare operdnd cu incrucigdri efective de planuri sonore in interiorul unei singure articulafii.
Daci ne amintim c¢i deja la rostirea temei autorul ne propune o solutie mai putin utilizatd in scriftura linear-

lifonicd. aceasta variafiune ni se pare pe masura celor anuntate inca din debut.
81 Acest tip de scriiturd acordicd a fost denumitd impropriu (dupa opinia noastrd) «mixturd» [respectiv ames
Fenomenul este mai aproape de tehnica veche a worganumu-lui», motiv pentru care noi l-am denumit
organumy (vezi in acest sens articolul din Dictionar...). Am cutezat si apropiem aceste doud epoci stilistice M
legdturd cu wacordurile-entitifi migcate prin trepte aldturaten deoarece fenomenul ca atare este identic. Suntem in
fata unui caz de «melodie prin acord» ceea ce se apropie foarte mult de acea «melodie de voci adiacenten din
practica tip organum.

164



b LY

Variagiunile 7 si 8 proiecteazi prin densitatea scriiturii atingerea punctului
culminant. Planul ostinato expus in octave paralele la discantul supra acut (in variatiunea
7) isi va gasi raspunsul in registrul grav al basului variatiunii urmatoare (bas expus in
aceeasi scriiturd de octave paratete). Am ficut asocierea Subiect-Raspuns deoarece intre
planul ostinato al Variatiunii 7 si cel al Variatiunii 8 este o autentica relatie de DOnE
COMES:

VOI. Meng noessp ancora come ) NNTL 4 - cca 72
g T

E £ T2
- = 3 - = -
= = IX. La stessa tempo, it
rirlis rrrile P 1 ipers & wieos et e
VA it y M Y=L LT
4 bl AT e
HE S I G e e e

Dacid mai retinem faptul cd in Variatiunea 7 gisim douii mari planuri ale
scriiturii muzicale (cel ostinate si complexitatea acordurilor-médsurd), in Variatiunea 8
planurile cresc cu incd'unul (cel al contrasubiectului), asocierea cu relatia DUX-COMES

imeste 0 §i mai profundd consisten{i. Exprimat sintetic acest rationament ar arata
astfel:

(Var.7 ms.72-79) (Var.8 ms.80-95)
OSTINATO (DUX) ontrasubiect-de-saisprezecHn

diseant

planul acordurilor-mdsurd

T pp o B EEE e, a0
P

—

OSTINATO (COMES)

bas
Variatiunea 9 are un pronuntat caracter recapitulativ (tip reprizi dinamica)
deoarece se repliazi pe simplitatea discursului sonor a dou planuri:
ostinato (expus intr-o izoritmie acordic3) si
contrasubiectul de saisprezecimi pistrat din variatiunea anterioari:

X. Assad muovendo (Mf) M ces i conmelto slancie
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(Daci facem abstractie de contrasubiect acest discurs ne aminteste in special de
variatiunea 2).

Variatiunea 10 cste ginditd in prelungirea celei precedente prin inversarea -
simetricd a planurilor sonore faja de axul contrasubiectului:

Variatiunea 9 | Variatiunea 10
OSTINATO in

izoritmie acordica

—————— 1 S B L Lk e ——

OSTINATO in
izoritmie acordicd

In realitate insd axul fix riméne cel ostinato (prin constanta
registrului siu), contrasubiectul pardsind basul in favoarea discantului:

Variatiunea 9 Variatiunea 10

CONTRASUBIECT |

OSTINATO OSTINATO
in izoritmie acordicd § in izoritmie acordici

|conTRASUBIECT

Variafiunile 11 si 12 au un pronungat caracter de «peroratie», marcind printr-0
densd scriiturd pianistici (ce ne aminteste de anumite aspecte limitrofe efectelor de
toccata), culminatia conclusivi a lucrdrii. Planul ostinato devine osatura acestui desen
celular-figurativ de imperturbabile optimi :

A, Con anima 4
e S

wen. 16K
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Gradatia la care ne-am retert esie marcai prin acumuldn evidente in procedeele
exprimarii muzicale:

Pornind de la registrul mediu-acut al «manualului pianului» *~ si pand
la agezarea pe ampla pedald din «pedalierul pianului» discursul muzical se amplifici
pdnd la epuizarea capacitatilor de sonorizare ale unui pian obisnuit. Aceastd scriiturd
obliga instrumentul si-si depaseascd limitele sale organologice §i si serveascd o
intentionalitate creatoare care nu mai doreste s fie ponderatd de anumite repere
materiale. Passacaglia se incheie astfel intr-o scriitura apoteotici ce ne aminteste pe
alocuri de finalul Passacagliei de Bach'®’.

Daci ar fi si propunem un plan general al Passacagliei. in sensul gruparii
variatiunilor pe sectiuni mari ale formei. atunci ne vedem obligati de a ne sprijini pe
acele cdteva repere de linistire a discursului muzical (respectiv tema-var.l.
var.5[tranquillo] si var.9-10):

TEMA ] Nar.l Var.2 Var.3 | Var.4 |Var.3 Var.6| Var.7 Var.8 Var.9 Var.10 [Var.11 Var.12
I 11 o 1 v VI VI VI IX X X1 X X
DUX COMES
% 9—17 18—2% 27—34 35—z a 0 86 111-114
.50 T2e—70  B—0a% 9e.110 115126 27 —134 135—]58

(var.1-6 se repeta cu semn de repetilie; (in var.9-10 se folo-
volta a [I-a anticipand de obicei profilul specific seste dm nou serrmul
vanatiunii urmatoare) de repetitie cu aceleasi

functiuni ca in var.1-6)
3.4 Variatiunile Ornamentale
Tipul de variatiuni ornamentale sunt generate de stilul omofon bazat pe
preponderenta gindirii armonice'>’. Prototipul noii maniere variationale si-a ficut
aparitia inci din acele «doubles» (din suitele vechi) unde prezentarea variat a unui dans,
ducea la reliefarea unei tehnici variationale sensibil diferentiate de cea a "basului
ostinato"'®. Structura temei de variatiuni urmireste dramaturgia unei forme strofice

S criitura acestei Passacaglii aminteste de forte multe ori de aspectele «organistice» ale exprimirii prin pian. Este
suficient sd revedem in acest sens complexitatea scrifturii varfatiumilor 7-8 (Segmentele VIH-IX notate in partiturd),
sau in cazul nostru ampla pedald a ultimei variatiuni (care este in mod evident ganditd pentru un instrument cu
manuale si pedalier!).

' marele model al tuturor celor care au incercat s se regdseasci in acest perimetru al geografiei sonore.

' "Sub influenia noului stil omofon bazat pe armonie, forma predominantii devine cea orientati spre utilizarea cu
precidere a omamentirii. Procedenl omamental, prezent deja in germene in urnele forme ate renasterit (Suitele hut
Dalza), apoi in categoria variatiunilor omamentale ale barocului, este preluat de clasici §i dus pana la deplina sa
gmﬁtate," (V..Herman, Formele muzicale ale clasicilor vienezi, Cons. Cluj, 1973, pag.94)

"Procedeul omamentirii utilizate in forma variatiunilor clasice se pare cé isi are obdrgia intr-o veche practici cum
este cea a «diminufien» care a strabatut secolele, fiind larg utilizatd in arta vocali din Evul Mediu. Prezentarea
Variatd a unor dansuri in vechile suite ale barocului. creind asa-zisele wagrementen. se baza in buni parte pe
omamentarea liberd a melodiei lor iniiale.” (Herman. op.cit. pag.95-96)
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simple. structura ce va putea fi detectati cu rigoare pana la sfarsitul ciclului de vanatiuni.
Aceasta este cauza pentru care respectivele variafiuni mai sunt numite §i variatiuni
stricte.

3.4.1 Johann Sebastian BACH
Polonaise-Double (din SUITA nr. 2 in si-B.W.Y, 1067)
in cadrul Suitei pentru orchestrd nr.2 de Bach Poloneza. ca si dans. este
legatd de o variatiune ornamentald strict de tip «Doubles. Structura dansului initial este
urmiritd cu rigoare si pe parcursul variatiunii ornamentale care urmeazi' .
Poloneza este conceputd intr-o forma tristrofici mici bazati pe trei perioade
substractive a cite 4+ misuri fiecare:

A A, .
1+1/2 2] 2 1+1/2 1+1/2:
sit  Re' Refs si¥y si' i
Sectiunea «Double» urmreste aceeasi form3 tristrofici mic realizind o fesiturd
ornamentald peste discantul iniial al polonezei (discant plasat acum in bas):

Dplle BB o il # s

£

'* Daci in cazul suitelor baroc dansul era insofit de obicei de o singurd variatiune omamentald «Doubles. putem
sesiza in cazul unor piese de sine stititoare aparifia chiar a ipostazei de Tem cu variatiuni ( de exemplu Haendel:
Aria cu variafiuni in SIb ).
%7 Todu(a opteazi pentru o forms bistrofici de tipul A-B alcituits din:

A B

1+142(=4) + 1+1+2+ 1+1+2 (=8ms)

sicl RE:I REI;s siVe sid si:d " (Toduta-Herman .op. cit. . pag.4l)  N.B. Opticd
discutabild atdta timp cdt prima unitate morfologicd (cea cu caracter expozitional. deci etalon! este expusd de.
cdtre autor in ipostaza subsiractivd de 4 mdsuri (detasatd din contextul discursului muzical de ceea ce va urma
printr-o bard de repetifie). Urmdtoarele doud unititi ramén identice in perimetrul modelului structural inifial
deci: Perioadd mediand 4. Perioadd recapitulativi 4 ( = repriza); optica susfinutd de altfel 5i de logica tonald!
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In mod evident ca fatd de Polonezd «Double» reprezintd variatiunea sa
ornamentald. Dacd mai retinem si faptul ca Poloneza se reia datoritd indicatiei da C apo.
atunci putem concluziona ca aceastd variatiune ornamental apare ca sectiunea dinamica
a une1 forme tristrofice mari "inrdmata parca” de staticismul reperului siu tematic:

Polonaise Double Polonaise

TEMA Variatiunea ornamentali TEMA

3.4.2 Woligang Amadeus MOZART
Andante Grazioso (din Sonata in La KV. 331)

Prima migcare a sonatei in La major este scrisa in forma de variatiuni
ornamentale stricte. Ea cuprinde Tema legata in ciclu de cele sase variatiuni (care
urmaresc cu rigoare structura initiald a modelului supus ornamentérii ).

TEMA este un lied bistrofic cu repriza ce se prezinti pentru inceput astfel:

A A,
fraza antecedenta .7 r. fraza mediani ¢ complement cadenfial
fraza consecventa - ] [ fraza cosecventa’ F ]
a [ m Cy — largire exterioara

Prima strofa este o perioada care utilizeazi acelasi material motivic la
nivelul frazelor acestea diferind doar prin cadenta motivelor B. Ritmul de siciliana care
personalizeazd motivul o, contrastul totalizirii realizat din derularea motivicd o) +
a'(1) + P(2) pastrat prin simetria frazici si in economia frazei consecvente [a(1) + at'(1) +
B'i@). alituri de supletea scriiturii muzicale (2-3 voci aerate. subliniate cu densitati
acordice doar la nivelul motivelor cadentiale B) rdmain reperele de baza ale acestei
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inconfundabile teme.

Strofa a doua aduce un binevenit contrast prin fraza mediand in care
motivul o va evolua de la a'; - o', (pastrind incd osatura ritmului de siciliand) spre o
(care a preluat functia cadentiald a fostului ). Acelasi contrast al totalizirii (1+1+2) va
defini atit fraza mediani cit si fraza consecventd (reluatd variat din prima strofa. cu rol
de reprizd). Dar simetria modelului periodic va dispare in finalul acestei a doua strofe
datorita unei largiri exterioare (exprimate prin cadenta plind pe tonicd a motivului . ca
replicd fireascd pentru cadenta imperfectd a lui % ( cu care se incheie a doua frazj
consecventa).

Cele sase variatiuni care urmeazi vor pastra cu strictete structura
acestui bistrofic cu reprizd. Prin pédrdsirea ritmului de siciliand. pilonii schematici ai
emetn

vor deveni noul cadru al diversificirilor ornamentale.
Procedecle variationale vor fi realizate cu prioritate cu sensibile artificiale atasate
sunetelor de bazi. sensibile legate intre ele prin diverse turnuri melodice.

Reperul structural, dupd cum am mai subliniat, rimdne in egald misurd si
sprijin pentru plierea cu mare cumpitare a procedeclor variationale'™. Un element
esenfial pentru reliefarea «danteldrnilor sonore» va fi fizionomia ritmicd ndscutd dintr-o
muititudine de aspecte ale valorilor divizionare (acest adevarat «diminutio» cu rol de
«coloration). Diversele desene ritmice care vor substitui vechiul ritm de siciliand devin
astfel noile fatete ale diversificirii. In acest fel fiecare vanatiune isi va primi
individualitate sa melodicd aidoma temei care a fost sd fie definitd cu prioritate prin
ritmul de siciliand. In fiecare variatiune distingem doar doud fizionomii ornamentale
pliate de fiecare data pe pilonii tematici amintiti.'®

Unitatea prin structurd §i schelet melodic oglinditi in diversitatea fiecdrei
variatiuni in parte ar putea fi exprimata astfel

(Slmmlul ornamtanlu ornamentare 2 ornamentare oo mm‘lﬂl‘!l c 1ﬁcﬁ.l‘ld

1%
constanta formulelor de bazi ale ornamentirii) :

188 fn acest fel bistroficul cu repriza multiplicat in toate cele 6 variatiuni i5i va releva att virtualitatile temare (a-cf/
my// ctlargire ca in variatiunile IT1, TVsi V) et si obiectivul bistrofic cu reprizi ( ca in variatiunile L, 1T si VI).

1% Am fi putut desigur sa codificim celulele ritmico-melodice invariant cu simbolurile adecvate. Aceasta, datorit
abundentei de simboluri, ar fi ingreunat foarte mult acuratefea analizei. Am preferat marcarea lor prin adnotarea
neutrd ornamentarea; » deoarece prin extrapolarea unui zel nejustificat s-ar fi putut ajunge la rafionamente
neconforme cu realitatea din partiturd. Referindu-se la acest aspect Herman (Formele muzicale ale clasicilor...op.cit
pag.113-117) numeste procedeul , spre exemplu, cu termenut de variatiuni duble. Atragem atentia asupra afirmatiet
respective, fird a intra in detalii, consemnand doar pericolul care ar putea apérea in cazul confuziei cu variatiunile
duble propriu-zise (adic3 variafiuni altemative a doud teme efective). Din aceasti cauzi completm rationamentul
cu specificarea ci este vorba de utili adoud dev distincte de tema.
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A A
. Iraza mediand

[raza anlecedenta :
fraza consecventd - ] {

. complement cadential,
fraza coscc\‘cnt;'n/ : ]

a c m Cy +  largire exterioara
Var.(a)
A UPTATENETe T - -
6 1 1 1
8 ornamentare ornamentare
\ E -J
Var.ll (La)
(ornamentare or tare or B
1 1 1
ornamentare ornamentare
\ 7 i/
Var.lll aa)
or tare or e ornamentare ornamentare
1 1 ) i
ornamentare
i b,
Var.lV wa
ornamentare ornamentare ornamentare ornamentare )
1 1 1
ornamentare
L2 J
Var.V (La) Adagio
r R
orn e or e ornamentare ornamentare
1 17 1 1
ornamentare
\ y
Var.VI (La) Attegro ()
/OTIEATICNTITe ormamendare .\
ik i
ormamentare ornamentare ornamentare
L 2 1si2 ¥
*Coda (8ms.)
3.4.3 Ludwig van BEETHOVEN

Concertul pentru vioard (0p.61. Partea II-a)
Partea a Il-a a concertului de vioard de Beethoven are o formid de
variatiuni ce pornesc de la urmitoarea tema de 10 masuri:

._.n_.._m..._.._.m_._-.—,,.._.__n,

Dupé cum s-a putut observa este vorba de o perioada de 8 misuri plus 2 masuri
lirgire exterioard. Dac fraza antecedenta se construieste printr-un contrast al totalizarii
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(ata + oy |1+1+2]). fraza consecventi. deschide in schimb un proces de profundi
evolutie motivicd (o' + a'y, prelungit in «, prin suprapunere peste cezura motivului
initial [1+1/2: ceea ce ar insemna in fapt 1+3]). Subliniem in plus cadrul tonal parcurs
Sol"™* (cezura). Sol"*(cezurs) apoi mi'-"# (cu rol de Dp) - semicadents de frazi: si mai
departe mi"# ‘¥ cezurs). apoi Re™ " unde in locul cezurii se va substitui Re' cu Sol".
urmand Sol'™" asezat printr-o cadentd plind pe treapta [ Lirgirea exterioard este mai
degrabd de naturd reforicd. caracterul sau de epilog frind subliniat cu prioritate de noul
motiv B (cadenta plind pe Tonica nu cerea cu necesitate un complement cadential).
Primele trei variatiuni, aidoma variatiunilor stricte. urmeazi cu rigoare
structura initiald a temei. Dar aici esenta procedeelor variafionale va urmari cu prioritate,
prin gradatia {esdturii ornamentale, umplerea spatiului liber al cezurilor initialului motiv
o variatiunea I i IT folosind vioara solo pentru conturarea planului variational. iar
variatiunea Il urmdrind diversificarea grupelor timbrale corzi-sufldtori. Considerind
tema si primele trei varatiuni o sectiune unitard a formei. pe parcursul cireia se
"consumd” in fapt variafiuni ornamentale de tip clasic. ilustrim acest aspect prin
urmatoarea argumentatie: % :

TEMA (orchestrd de coarde):. ; 4
A © e

Variatiunea [ (vioard solo. suflitori ..
[discant de clarinet] si corzi;):
Variatiunea I1 (vioari solo, suflitori
[discant de fagot] si corzi):

T

Variatiunea IT (orchestrd pe doud
planuri opozante: corzi si suflitori):

o i U
Ceea ce urmeazii pirdseste strictetea de pana aici deschizind seria variatiunilor
libere. Astfel ¢ dupd 4 misuri de tranzitie se ataci un episod (B) [ care in fond ar putea
Ji privit si ca o variafiune de caracter a temei initiale ).

Cursivitatea cantabilitdtii sale, caracterul diferit al expresivitafii ne-a ficut sd-1
codificim in afara Articulasiilor tematice (4)'*°.

Variatiunea IV va fi ultima care mai urmeaz3 structura temei initiale (4) fiind
caracterizatd printr-un linie melodica bogat ornamentatd (in manierd de adevirat

'*® [ats cum clasicul Beethoven implinegte cu rigoare variafiunile stricte, jar romanticul Besthoven deschide noi
posibilitafi de configurare a variafiunilor prin schimbarea caracterului sau, §i, dupi cum vom vedea mai tirziw. prin
conesperea unor variafiuni libere de structurd, Demn de refinut aici este insa faptul ¢ autorul concepe aceste tipuri
de variafiuni in interiorul aceleasi lucriri. Stilistica beethoveniani va putea gisi astfel argumente solide in faptul ci e
Ludwig van Beethoven este in egal® masuri clasic si romantic.
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Double 7! ce urmareste la vioara solo osatura discantului temei initiale:

[ncepand cu Variatiunea V. continuind cu Variatiunea VI (in fapt Var."V) si
yariatiunea VII intrdm intr-un sector variational conceput printr-o deplind libertate fata
de structura initiald. Aici putem sesiza un proces de elaborare (ornamental-variationald) a
motivulul initial & (cu prioritate semnalul caracteristic al celulei ritmice x i
elaborare ce va «deschide forma» in spre atacul partii urmatoare (Attacea sub.il Rondo se
indicd in partiturd):

Sectorul variatiunilor libere va fi intersectat de o reluare a Variatiunii de
caracter (episodul expresiv B).

Ciclul de variatiuni deslusit aici
ar putea fi interpretat analitic astfel:

L’ar.\-’l(var.m\.’ b

For.o Varl Var.Il

| JEsisesB

Voe VI
TUTTI Tema Var.lIT
Sectorul variatiunilor Sectorul variatiunilor  libere
stricte 2

3.5 Variatiunile libere i de caracter
Am vazut pe parcursul analizelor, in multe cazuri, indepdrtarea de
tipologia de bazdi prin anumite licente ale aplicdrii principiului variational. In cadrul
tipului de variatiuni pe ostinato dinamizirile planului ostinato (care la ciacona putea fi
chiar périsit pe alocuri), sau in cazul variatiunilor stricte acele «elasticiziri» ale structurii
ematice initiale au adus in prim plan conceptul de libertate in utilizarea principiului
Variational. Dacii mai adiugam si faptul ci in unele variatiuni erau pastrate doar anumite

e

4o revedea analiza Polonaisei de Bach.
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clemente din tema iniiald (de preferintd anumite fizionomii motivice caracteristice) am
creionat cadrul de manifestare al noului tip de variatiuni pe care convenim a le denumi
Variatiuni libere'>. Pentru ca si-si primeascd dreptul de a se constitui intr-un nou tip de
formi variationald credem ci a fost necesard schimbarea opticii in primul rind asupra
structurii tematice initiale. Aici Beethoven avea si dea solutii viabile pentru epocile
stilistice urmatoare mergdnd pana la exprimarile marilor libertati ale artei contemporane,
[atd de ce am incheiat subcapitolul precedent cu un Beethoven si-1 deschidem pe cel de
fata tot cu un Beethoven.

3.5.1 Ludwig van BEETHOVEN
Simfonia a V-a (op. 67. Partea a II-a)

La baza discursului muzical al partii a [l-a din Simfonia a V-a de
Beethoven stau doud idei muzicale contrastante in primul rdnd ca expresie. Prima este
o articulatie muzicald de 22 mdsuri (care. dupd opinia noastrd. este conceputd in afara
modelului structural periodic)'® :

QU si evolutia sa va duce la perceptia unui motiv-frazd Q. iar la baza lor
distingem celulele rimico-melodice x (din care s contureazi de fapt tesitura continud a
motivului-frazd a):

a ﬂp v X
€ X1 ( ’ " =
'__ SN A N SN S R S S S ——— L IJ——‘_——- Ll 2
T e e e e R T I I e e s
"“-I‘l— ) — -— e b e
- - - -— e

e e e e

—

e T e

. ol frizi (3 | ;

La o privire mai atentd celula generatoare x poate fi urmiritd pe doua planuri:
unul mai larg in care distingem osatura discursului melodic prin latenta motivic a; si

"*Termenul este inc3 destul de vag definit mai ales in zona interferentelor stilistice cum ar fi clasicism-romantism
sau romantism-modernism de pildi. Se practicd oarecum in paralel i termenul variafiune de caracter, desi exista

pmcupﬁrlind!ucﬁadlsodcmcelordoitemmihpemnd:mladouﬁup’nﬁdevanaumu distincte. Unii

teoreticieni mai prudenli definesc aceste noi aspecte de manifestare ale principiului variational-generator de forma
cu reuniunea lor intr-o ipotetici noud categorie: variatiuni libere §i de caracter. Dupé opinia noastrd variafiunile

de caracter sunt de esenia diversificirii expresivititii iniiale putind in consecin{a s se manifeste in contextul tuturor

tipurilor de variafiuni; ele fiind de sorginte esteticA. Am sesizat dese aspecte de variafii ale caracteruluf (ca
element de contrast in expresia muzicald), fird a-1 denumi tip nou de variatiune. Variatiunile libere, in schimb, pot
deveni um nou tip de configurare a variafiunii-generatoare de forma.

'* In sectiunea B a prezentului volum, in cadrul paragrafului «Desprinderea de gandirea periodici» am discutat i
aceasti articulafie muzicald.
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altul concret la nivelul tesétum continue (sesizat prin trepidatia ritmului punctat atit de
caracteristic al cclulei x;) . De altfel largirile exterioare se bazeazi cu prioritate pe
celula motivica ;.

Din aceastd prima articulatie muzicald (A=22 mdsuri) se va naste (pe impulsul

aceleasi celule generatoare x) o a doua fizionomie tematicd B. Al doilea reper tematic
cste conceput de asemenen in '\Fﬂﬁﬂ modelulm structural periodic (printr-o clari asimetrie
constitutivd de 7+2):

% cele doud segmente ale Articulagiei B sunt. gratie

schimbului enarmonic soly, = fa.. in tonalitdti diferite: primul parcurge drumul La,-Do iar
al doilca rimadne in Do.

O ampla retranzitie. de esentd prioritar armonicd (remodularea spre tonalitatea
initiald La,) ne va conduce spre prima variatiune a Iui 4. De aici mai departe ciclul de
variatiuni va urma o strategie mixta:

*pe de-o parte. variatiuni ornamentale in perimetrul modelului initial (atit
pentru A cit si pentru B).

*jar pe de alta parte. vanatiuni hbere bazate doar pe celulele motivice
caracteristice (fie pentru A, fie pentru B)'™ In acest context variatiunile libere se
constituie in adevdrate sectiuni episodice ale formei. JTar dacd mai tinem cont si de faptul
¢ articulagiile reper ale formei. prin complexitatea lor structurald. ne apar din start ca si
prime variatiuni (constituind deja anumite solutii de structurare a unor Articulatii
muzicale si nicidecum niste modele pentru a fi urmate cu rigoare in ipostazele lor
structurale). am spus aproape totul despre deschiderea beethoveniana la care ne-am
referit la inceputul acestui paragraf.

Descrierea formei de variatiuni din aceastd lucrare (in viziunea traditiei Temai cu
variatiuni) va trebui desigur sa-i imaginam planul general al formei pe doud planuri:
*cel al variatiunilor stricte (care urmaresc cu rigoare structura articulatiilor
tematice reper) si

*cel al variatiunilor libere (care elaboreazi in general material motivic din
Teperele tematice).

In planul general al formei Variafiunile stricte le vom nota cu indicele
LI 3 daugat simbolului articulatiei muzicale de referinta (4™, B™ de pilda),

iar variagiunile libere le vom nota cu indicele ,; 2 (A4y.1, By de pildad)

*In felul acesta motivul ca 51 unitate semnificativd de limbaj dispare fie in faramitarea {esaturii celulare continue a
lui %,. fie prin latentele celulei motivice a,. Astfel ci doar punctuafia frazicd ne permite segmentari de tipul
‘motivelor frazi a sau c. Aici gdsim ridicina fenomenului desprinderii de gandirea periodica (a se revedea in
m sens paragraful aferent acestei problematici din secfiunea B. paragraf la care ne-am mai referit).

zZifia amintitd la incheierea articulatiei B riméne de fiecare dati (in cazul variatiunilor omamentale). fiind
Nécssard pentru remodulatia din Do in mitialul Lay.
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Planul general al formei
[Variatiunile duble A* B|

: Coda
Yariaguni
tibere Au Az By: Avs Ave A
Temele 99123 | 124147 | 148159 | 160-167 163183 | 184208 | 206218 19240
’3“ n-g 39-49 s0-72 7387 | 8398
La’ Do } La’ Do Do fa-Mi® | la’ La’ i e
Variatiuni Varl Varl Vardl Varll Vardll
SIS A B B A A

Se cuvine in incheiere si privim cu mai multd atentie cele doud articulapi
muzicale care stau la baza acestor variatiuni. Articulatia B este in fond o variatiune de
caracter fatd de Articulatia 4. Materialul muzical este inrudit prin fizionomia motivicj
o

{ upu

Caracterul lirit al Articulatiei A si cel erorc (imnic) al Articulagiei B ne face s3
le percepem ca doud enntﬁp tematice diferite'™. Libertatea in conceperea formei
variationale constd in viziunea asupra Arficuiafiei tematice reper, Care nu mai este nick
plan melodic fix de referintd. nici structurd model de urmat. In contextul conturdrii un
caractere muzicale diferite configurate pe baza acelor unitdti muzicale derivate prin
evolufie variationald. cum este cazml Articulatiilor initiale Asi B. se realizeazi o
diversificare prin contrastul de caracter. Astfel variatiunile in succesiunea lor urmeazi o
strategie "mixta":

*fie ornamenteazi reperul initial A sau B, (realizind variatiuni ornamentale
stricte )

*fie eclaboreazi prin variationare anumite fizionomii motivic-frazice,
constituindu-se in variatiuni libere cu un pronuntax rol episodic sau tranzitiv [retranzitiv.
dupd caz] (realizdnd unitatea discursului sonor prin dinamizare). :

3.5.2 Robert SCHUMANN
Carnaval op. 9 (Scenes mignones sur quatre notes)
Suita pentru pian Carnaval a fost compusd de Schumann in perio
1834-1835 si reprezintd un moment de referintd in configurarea variatiunilor libere.
alcituitd din 20 de piese cu caracter programatic, fiecare pxesé reprezentand in sme
mased, o situafie sau un simbol. Prin aceasta succesiunea de piese (care prime
unitatea de monolit a vechii partite variationale), devin atit personajele cit si ca
ambiental al unui Carnaval fantastic. inca din debut Schumann i isi subintituleazi suita cu.

*Dout caractere muzicale diferite care vor da §i constiinta de articulatii muzicale contrastante : de unde §i
perceplia de Variaiuni duble! :
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mentiunca: "scenc miniaturale pe patru notc”. pentru ca undeva la mijloc (in pielfg}
n| cttres dansantes”) sa descrie chiar simbolul celor patru sunete A.S.C.H. - S.C.H.A.
De altfel suita ne apare ca o succesiune de scene fantastice (de aici i tenta evidentd a
unor variatiuni de caracter). unde vor apdrea personajele bine cunoscute in cercul
intimilor lui Schumann'™.

Literele simbol sunt interpretate de autor fie prin anagramarea Es-C-H-A. fie
prin distinctiile As-C-H sau A-Es-C-H:

S phinxes" '
Nr.1 Nr.2 Nr.3
Es-C-H-A As-C-H A-Es-C-H

200

In acest nou tip de variatiuni gisim un nucleu tematic comun™" si nu o tema

reper structural (ca in variatiunile stricte) sau cu atit mai putin sprijinul unui plan
ostinato. Libertatea se manifesta in tocmai acest proceden de concepere a unui ciclu de
caractere muzicale diverse pornind de la un simbure intonational unic §i obligatoriu va
permite fiecarei piese in parte sa-si giseascd o fizionomie proprie.

Spre exemplu:

[1] Preambule [3] Arlequin

A B C H

[4] Valse noble [6] Florestan

[§ T

=

AES HC

¥ Asch este numele orasului unde s-a nascut Emestine von Fricken cu care Robert Schumann s-a logodit in ascuns
inanul 1834. Fiind fiica unui mosier (din Boemia) o legdturd matrimoniald cu un burghez nu putea fi incuviintata de
¢litre o familie nobiliard. Logodna va fi ruptd insd de chiar Schumann care prinde o pasiune din ce in ce mai tramica
pentru Clara Wieck (fiica prof. Wieck- viitoarea Clara Schumann). Momentul compunerii acestei suite coincide cu
frimintérile sufletesti ale tinarului romantic, friméntén ce vor fi decantate in simbolurile "migtilor” Estrella -
Emnestine von Fricken §i Chiarina-Clara Wieck.

"2 virsta de 24 de ani Schumann infiineazd "Neue Zeitschrift fiir Musick” din dorinta de a protesta impotriva
platitudinilor din viata muzicala §i mai ales din critica muzicald a timpului. Condeiul de temut al tandrului critic era
condus cu mare pricepere de citre optica §i mai ales gustul muzical al tindrului compozitor. Schumann a imaginat
un dialog intre doud personaje Eusebiu si Florestan (personaje regésite. ca un virtual autoportret. intre "mastile”
Camavalului). De alt fel chiar si "Liga Davidienilor" (ce reprezenmta simbolic cercul de prieteni ai compozitorului) se
We in finalul suitei prin acel impetuos mars al Davidienilor contra Filistinilor.

“Aceasti «Cheie» a simbolicei muzicale Schumann o insereazi in partituré dupa piesa nr.8 (Réplique) sub titlul de
Sphinxe. Riméanand inca la nivelul acestui tip de simbol se cuvine s& amintim similitudini cu variatiunile ABEGG .
Gre aveau la baza sunetele la-sib-mi-sol-sol. Acest opus | schumariarn are consemmarea "Dédié a Mademonselle
?ﬁ%ﬂﬁn& Comtesse d' Abegg"(S.N.)

Vezi ordinea indicat de autor in cheia variatiunilor (citatd in Sphinxes).
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[7] Coquette [8] Réplique [9] Papillons

(SPHINXES)

[13] Estrella [14] Reconnaissance [15] Pantalon et Colombine

(A8 C H)
[17] Aveu

(AS c B)

Cele 20 miniaturi muzicale ale suitei se succed in diversitatea propriilor
caractere muzicale, fiecare articuldnd o anumitd forma strofica. Din punctul de vedere al
principiului variational liber exprimat detectim doar acei piloni melodici comuni.
simbolul intentional urmarit de autor prin cele patru (respectiv trei) sunete deduse din
ASCH. In concluzie afirmdm faptul ci ne gisim aici in fata unei suite bazate pe
succesiunea simpld a unor forme strofice oarecare, nucleul melodic simbol care a
devenit baza implicdrii acestor variafiuni libere (si de caracter!) fiind doar clementul sa
coagulant™”.

3.5.3 Piotr Ilici CEAIKOVSKY o
Variatiunile pe o temd Rococo op.33 (pentru violoncel si orchestra) !
Variatiunile pe o tema «rococo» de Ceaikovsky formeazi o lucrare

concertantd de sine stititoare. Tema i cele opt variatiuni sunt precedate in schimb de 0 1
introducere a orchestrei, introducere bazatd pe celula ritmico-melodici x (celula din care
se va naste fizionomia viitoarei teme): Moderato quasi Andant i

*'Rafinamentul lui Schumann isi afirmé inci odatd marea sa disponibilitate inspre dramaturgie. sunetele simbol prin |
metamorfozirile lor caracteriale devin mdgti, situafii sau atitudini intr-un Carnaval fantastic.
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TEM.A cste conceputd intr-o forma de bistrofic cu reprizi. formd atit de
frecvent utilizatd de catre clasicii vienezi ca punct de plecare pentru variatiunile lor
ornamentale™":

A Ir3y Moderato sempiles D
Ll](di/ . e 5 o - o _ 1

Tema este expusi la violoncelul solist. acompaniati discret de citre orchestra de
coarde. Urmeazi o articulatic cadentiald expusa de suflitorii de lemn (2 oboi.. clarinet si
2 fagoti). in prelungirea cireia o tranzitie a violoncelului solo ne va conduce spre
derularea variatiunilor:

Articulatia cadentiald k£ va primi un rol aparte in derularea liberd a variatiunilor fiind in
economia lucrdrii segmentul muzical de csentd retoricd. Deci atdt articulatiile temei
(frazeologia bistroficului cu reprizi. respectiv cele doud strofe ale temei) cit mai ales
articulatia cadentiald vor fi de o importanid capitald in libertatea deruldrii fiecarei
variatiuni in parte. Variatiunile se integreazi cu o "disciplind clasicd” in structurile
temei initiale, dar asamblarea subcomponentelor va fi liberd de structura initiald gratie
implicarii frazei cadentiale k in redimensionarea structurald a fiecirei variatiuni in parte.

Elaborate dupa traditia clasici la nivelul entitétilor frazice, variatiunile primesc
deci la nivelul intregului ipostaze structurale noi datoritd intruziunilor retorice ale
articulatiilor cadentiale amintite.

Supunem atentiei pentru inceput prima frazi a temei (cu cele doua motive ale
sale) in comparatie cu motivele caracteristice fiecirei variatiuni in parte:

b ) timpul lui Ceaikovsky Mozart era perceput ca exponent al «stilului rococoy; stridania autorului de a compune
0 «temd stil Mozart» fiind mai mult decét evidenta. Presupunem ci din decentd (Ceaikovsky fiind un binecunoscut
admirator a lui Mozart) acesta gi-ar fi denumit lucrarea cu neutrul pe o temd rococo.
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TEMA (Moderato semplice):
La

osatura melodici ce decurge din tema: ;

Variatiunea I (tempo della Tema):

Variatiunea IV (Andante grazioso):
La

Variatiunea V (Allegro moderato):

SE;'E: L2o2 ?.-‘ £Eeffr oy

P
i—’? S eyl

|
T!‘
i

Variatiunea VI (Andante o
re
- et
Veel CL% E
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Planul general al formei:

Moderato sempiice

Introducere TEMA k cd
celulax A :][:AY:]
a-—¢ m—c' k....tranz.

3842
e, T UG 43-—45
(Bu:rruf‘ ic cu reprizd)

(Bistrofic cu reprua]

Variatiunea II
A Vi A7

A a-——c k

10—=17 §2——89
78---81 90--95/

(Tristrofic cu mijloc episod)

Variatiunea Il -ndante-sostenuto DO

A B (ed.) A
largire
a-—¢ reranz. 3—¢ ¢d. k
103118 127-13 141--148/ 166-172
119126/ 137-140 159-165
(Tristrofic)
"ariatiunea IV indante-grazioso La
£ . ed B k cd. A ¥ «
T3-180(81) 186-192 201-204/ 211-219 224--230
183-186/ 193—--200 205210 220-273/

Variatiunea V Allegro-moderato
Aszedivc i walabe AT ik - ol

231-238 241-244 256-263 270276

239-240 245255 264-269 277....284

(Tristrofic cu mijoc frazd

/ Variatiunea VI \
Andante re

a B
285-287
288-289
a pa’ m
2%—:91," . §:95-297 S
_9;._9_ o 2ol (Bistrofic cu reprizfi) sau.impreuni cu coda, tristrofic de tipul Bar intors
307-313 C 0 DA

A il
349--—365 366—-——3%?1 og)

314-319
\ (Monostrofic cu elaborare) }
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Libertatea sc manifestd in primul rand in structurarea fiecdrei variatiuni in pare,
Daci intentional s-a pornit de la o formid stroficd tipicd pentru variatiunile ornamentale
stricte ( ne gdndim desigur la bistroficul cu reprizd ). pe parcurs. dupd cum am maij
mentionat. fiecare variatiune va fi definitd pe langa noile ipostaze ale motivelor initiale gj
de o structuri proprie. Cu alte cuvinte variatiunile primesc fiecare-n parte o tipologie de
structurare strofici proprie. Aici insd Ceaikovsky se apropie mai mult de Beethoven decit
de Schumann™’. in structurarea formei fiecirei variatiuni fraza cadentiald k va primi o
importantd din ce in ce mai mare. Dacd in Variatiunea I fraza k apare la sfirsitul
cunoscutului bistrofic cu repriza (A-A./k). incepand cu Variatiunea II fraza cadentiali k
va inchide alte tipuri de forme strofice™ Fiind vorba de o lucrare concertantj
instrumentul solist va fi gandit si din punctul de vedere al traditionalei cadente de
virtuozitate. Aceastii cadentd este pregititd prin aparitii semnificative cu rol tranzitiy
incepind cu tema, apoi retranzifia din interiorul variatiunii III. intercaldrile tranzitive
intre strofele variatiunii I'V. culminind cu finalul Variatiunii a V-a unde devine acel
segment caracteristic genului concertant (asimilat de traditie cu termenul «cadenta de
virtuozitate» ™.

3.5.4 Cesar FRANCK™™
Variagiuni Simfonice (pentru pian si orchestrd)

La baza acestor variatiuni simfonice se gisesc doud fizionomii tematice
care vor deveni pe parcursul lucririi tot atitea repere pentru conturarea unui discurs
muzical variational. Aici putem spune cu sigurantd cd ne gisim in fata unor variatiuni
duble deoarece temele-reper sunt in mod evident diferite: A si B

Tema A este in fapt o frazi muzicala care isi va ciuta mereu implinirea
in articulatii muzicale mai ample:

Vedem cum motival o conceput in contextul unei contradominante care-si
prelungeste tensiunea pe o cezurd (unde s-ar subintelege o virtuald dominanti), se repetd
prin ciderea cromaticd a basului care se opreste pe aceeasi cezurd, dupd care totalizarea
motivului «, (de un pronuntat caracter cadential) va rezolva dominanta pe tonicd.

:ojDesigur cd am putea gasi multe asemandri cu vanatiunile din "Camavalul" de Schumann, dar doar in ceea c&
priveste «variajia de structurii» la nivelul tipologiilor strofice §i nu in esenta procedeelor variationale. La Ceaikovsky
tehnica variafionald riméne ancorati in marele suflu beethovenian al omamentirii clasico-romantice, pe cand la
Schumann - dupa cum am vazan - avem de-a face cu piloni tematici simbol care devin baza (poate chiar impulsul)
viitoarelor variatiuni.
** Pe care le vom marca la finalul analizei noastre in planul general al formei.
*% Ne referim desigur ci aici cadenta este ceea ce suntem obisnuifi a asculta in concertele instrumentale, segment
liber de improvizafie. In contextul celorlalte variatiuni aceste segmente de violoncel solo sunt mai de graba pasagit
libere de tranzifie spre variatiunea urmatoare sau, dupé caz, retranzitie (pe care le-am codificat cu simbolul cd.
a le disocia de articulatia cadenliali k care este gandit4 ca element retoric in slujba punctuatiei muzicale).
gerdm parcurgerea analizei dupd partitura de orchestra deoarece ne este imposibild, ca §i in alte cazuri, citarea
integrald a textului muzical.
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Motivul cadential «y va i pe parcursul ciclului de variatiuni 4 un clement sigur de
punctuatie aldturi de materialul celular x care are fie rol introductiv. fic tranzitiv,
devenind pe alocuri chiar si vehicul de modulatic;

Tema B este in schimb o articulatic muzicald periodicii care-si va cduta pe
parcursul fiecdrei variatiuni implinirea in anumite forme strofice mici (bistrofic mic de
ccle mai multe or):

Desfisurarea variatiunilor libere A-B

) o B Ayl Pl | | B
e rma a nr. l'raza a eV mir i'nu,a a SV.r Em ar a. manz msu-oﬁc
I e 19--33 4B FEstani 100-—117
""" 15-—18 35-47 65--78 92-99
Byt |Boum [Borv |B.v |Bovi |Buyn | Bovmm Ap IV
bustrolic biswrotic bistrofic bistrofic monostrotic bistrofic bistrofic U-Mg
136---—152 172-—-195 210-—m229 350—284
HB—s135 I 1962209 230-—-249
AvarV I B.arlX I AvarVI , AvarVIE | AL, VI [Amlx l Bk A x
(var nr"‘}
o Coda
291-337 345-355 368-——385 394--—420 442463
285-290 338-344 356---367 386393 421-441

3.5.5 George ENESCU
Simfonia de camerd 0p.33 (Partea a II-a - Allegretto molto moderato)

Miscarea a doua a Simfoniei de camera este conceputi in tempo-ul mai
putin migcat al unui A/egretro molto moderato. fiind in fapt un Scherzo alternat de doua
ori cu un Trio i incheiat cu un epilog. Sectiunea Scherzo. in schimb. urmeazi drumul
unui lant de variatiuni libere asupra cdrora intentionim si ne oprim putin in aceasti
analizi.

Tema scherzo-ului este bazati pe un mod cromatic de 10 sunete. mod care pe
parcursul variafiunilor va evolua prin tronsoane de integrare a totalului cromatic:

i bt

183



Aceastdi cromatizare pronun{ati a materialului celular esle‘g)'alpabilﬂ cu fiecare
variafiune in parte pe parcursul intregului lant variational Scherzo.™

In alternanta sa cu Trio precum si datoritd interpoldrii unui material tematic
anterior planul general al formei de variatiuni bazate pe tema de Scherzo D** (deslusita
in miscarea a doua a Simfoniei de cameri) arati astfel:

Scherzo Tdo | Scherzeo | Tro Scherze
i variatiunile sale E si variatiunile sale | JF si variatiunile sale f:m]gg\
Interpofare
Tema D Variatiunile Varia Ay
g Tk, 7 T 3 6 ™= JAORC AR
) o P S s

2-11 1811 41-42 3—32: g ,':R ’m §5-im

1l—38 1217 22—/ 4332 s-68 | 6975 3492 101-—109 |

3.6. Interferenta diverselor tipuri
de variatiuni

3.6.1 Ludwig van BEETHOVEN
Simfonia VII-a op.90 (Partea I1-a)

Partea a Il-a (Allegretto) din Simfonia a VII-a este scrisd in formi de
variatiuni. Desi in linii mari urmeazi tendinta de a imbina experienta predecesorilor in
articularea strictd a variatiunilor. cu dorinta de articulare liberd a unora dintre acestea,
sesizim aici cateva elamente de sintezi care meritd a fi mentionate in contextul acestui
paragraf.

Tema este conceputd de Beethoven in traditionalul bistrofic cu repriza:

Aici autorul foloseste repetitia doar la nivelul celei de a doua strofe. repetitie pe
care o scrie de fiecare datd in partiturd fird abrevierea semnului cunoscut. Daci mai
amintim si faptul ci tema este bazati pe motive armonice, utilizind periodicitatea
structurald riguroasi, moduldnd la relativa majord in prima strofi si revenind in
tonalitatea de bazi prin repriza frazei consecvente (aspecte consemnate in exemplul
muzical citat), credem ci am spus esentialul despre modelul ce va fi urmat in derularea
ciclului variational. Atragem insd atentia asupra celulei dactilice x in baza cireia se
rosteste izoritmia discursului armonic, care. in cdteva momente ale desfaisuririi

**" Dar variatiunile deschise prin Scherzo vor continua atit in Melopeea urmatoare, cit 5i in Marg. Daca mai punem
in cantar si recapitularea Scherzo-ului ajungem la concluzia ¢ ne giisim in faja unui flux variational care se extinde
astfel pe spatiul intregii lucréri: mang T
variaghmes 10
MELOPEE

var 1--9 (epilog) varta fhunde
SCHERZO ¢ SCHERZO g

TEMA D
?’Fiimlivorbagleolumhmma}uiﬂdtﬂmﬁcﬂemichuivdmwﬂuhmmdcsdmmamam '
am::ﬂauetmeal.ieml)_. medspimammaiprmﬁs,hmhﬂglﬁmﬁsecﬁmﬁia prezentului volum.
In cartea noastri "Simfonismul enescian" (Ed. muzicals. Bucuresti, 1992) intre paginile 81 §i 90 tratim in detaliv
analiza acestei simfonii.
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variatiunilor libere. va deveni elementul hegemon.

Un fapt demn de reliefat dintru inceputul analizei noastre este solufia gisitd de
Beethoven in derularca variatiunilor stricte. Aici. pornindu-se de la vocea mediand a
complexului acordic. se realizeazi o linie melodicd ornamentali:

Acest plan melodic odatd constituit rimdne o constanta limitrofd cu rigoare
planului ostinato (acel CF de referintd pentru variatiunile ostinato). Variatiunile L. I1. III
si V vor folosi acest plan melodic fix in interiorul structurii de bistrofic cu reprizi a temei
initiale:

Y 0L (pentru operativitate supunem analizei doar prima fraza a temei
s d ocedeul variational este identi d i
2 : = eoarece pr cul variajional este identic urmand cu strictete intreg
lE\?U‘S? E:l corzile grave de la bistroficul cu reprizi. analizat in paginile anterioare)
viold pana la contrabas|

[Convenim a codifica planul omamental cu simbolul CF.]

Variatiunea I

[Expusd la Vioara II. viold. basi gf=p=2 e
; g i gl Wl
CF. la viola si violoncel] = ===_—=-====

Yariatiunea I1

[Expusd la orchestra de coarde
CF. la Vioara II: in al doilea
plan median viola gi violoncelul
cu un contrasubiect de optimi]

Variatiunea [

[Expusd la cordan si suflatori.
CF. la Vicara L. contrapunctul [ S e e
insotitor doud planuri: vioara II 2 E
optimi: iar la viola. violoncel §i EEEE——r = M ==
contrabas se imbogiteste cu | S R T <o L :
trioleti de optimi]

Variatiunea V

[Expusi la toatd orchestra, ' :
CF. la suflitori Flaut. oboi. ——-——-—%
fagot:  (prin flaut devine | (T e T
discant): SEES TS e e e
vioara | si  viola conduc

alternativ ~ contrasubiectul In

_Saisprezecimi]
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* [n cazul de fatd acestea sunt variatiunile ornamentale stricte. Prin expunerea
unei linii melodice ornamentale niscute din tema (mai precis din vocea sa mediand) doar
ele riman variatiunile care urmaresc cu rigoare bistroficul cu reprizi initial.

* Dar. prin statormicia acelui plan fix tip CF., imbogitit in fiecare variatiune
prin noi §i noi ipostaze ale contrasubiectelor sale. devin in egald mdsurd gi variatiuni pe
ostinato.

* Ciclul acestor variatiuni stricte ( ca sintez3 intre variatiunile omofone si cele pe
ostinato) este intersectat de trei tipuri de variatiuni libere:

= Variatiunea IV care consti att in parisirea structurii initiale si a
fizionomiilor motivice cunoscute cdt mai ales gratie contrastului tonal (ea fiind conceputi
in La major). Din tema initiald va riméne ostinatia celulei ritmice x care se va repeta cu
incipatinare pe parcursul intregii sale derulari™”:

1'_1 ; e éi?:ﬁ
ﬁlir

= R AR i hy:

O replicd mai concisd a acestei variafiuni va fi Variatiunea VIII (adevirati
Variatiunea variatiunii IV).

= Incepand cu Variatiumea VI fiecare dintre variatiunile care-i

urmeazi vor folosi alti parametri in directia eliberarii discursului muzical de "obsesia"

premiselor initiale. Astfel ca la baza sa vom distinge urmatoarea linie melodicd (ndscutd

evident din fizionomia tematic initiala):

linie melodicd (dux) ce va deveni aldturi de ipostaza sa de comes baza de pornire
pentru un autentic fugato:

\ R I

r

F— =1 o

[E— s

= [n imediata sa apropiere va urma o variatiune strict-omaofona care in
conciziunea sa structurald (o singurd perioadd inchisi tonal prin utilizarea frazei
consecvente de fixare a tonalititii de bazi) va marca punctul culminant al ciclului:

\s

-3
LA
381
1L
L
e

f-

i1

% Acesti adeviirati "pasi ai convoiului funebru" care se scurg imperturbabil in disciplina si decenta absolut
necesard momentului. Aici marii interprefi beethovenieni au simfit legitura organick §i au pistrat leit-tempo-ul
inifial al permanentei tematice. Desi La majorul poate 54 ne ispiteascd inspre un nemotivat accelerando pe care
.din nefericire pentru lucrare, mulfi interprefi de un prestigiu remarcabil il fac. Atenfie la pulsul lucrdrii in care
strictefea constructiei sale ramdne incrusiatd in pizzicato-ul ostinato din bagii variatiunii in La major.
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Aici contrasubicctul de tesaturd continud al saisprezecimilor (rimas din fugato-
ul precedent) sudeaza cele doua variatiuni libere intr-un monolit al expresiei lipic
becthovenicne. proiectand viziunea sa aparte atdt asupra polifoniei cat si asupra
omofoniei~""'

Urmeaza acel episod in La major de care am amintit in anticipatie (in legatura
cu Variatiunea variatiunii [V).

Variatiunea IX este variatiunea de incheiere a ciclului. Aici se revine la
structura initiald de bistrofic cu reprizid insd de pe alti parametri ai expresivititii. Este.
metaforic vorbind. o variatiune «a despdrtirii». Grupele timbrale se succed dupd unitatile
motivice de 2 masuri cobordnd din registrul acut al unui flaut ti oboi (motivul a) prin
registrul mediu de un simbolic alt = oboi clarineti (motivul o'la). apoi printr-un registrul
cald de tenor = cornii si fagotii (motivul o, ) atingdndu-se imaterialul unui pizzicato de
corzi (motivul a'Do) :

A A"
Flaut
o
Oboi ' atr
Clarinet
Comi (e R
Fagot @l a't
Corzi . —— o
pIZZ. o 1
la Do Do la la

Strofa A, , dupd cum vedem. urmeazi acelasi traseu timbral incheind lucrarea
cu 0 ldrgire exterioard care ne va conduce la un scurtd coda, fati de care lirgirea
exterioard expusd intdi la suflitori este reluatd in pizzicatto la corzi transformandu-se in
epilogul lucrarii: -'

Hr., CL
Fg.

rel

4 Incercim’ si grupam variafiunile dupd categoriile ce reies din tipul utilizat,
asezind intr-o coloand pe acelea ce urmeazi cu rigoare structura temei. apoi sub alte doui
toloane variatiunile libere episod-La major si cea fugato. alcituind un plan al formei .

.ml Se stie cd Beethoven nu a fost un polifonist in sensul linearismului armonic determinat practicat de
ompozitorii- epocii barocului. In schimb se poate observa dorinta marelui vienez de a-si depisi limitele sale in
Sprmarea coordonatelor acestui limbaj. Tendinfa de a scrie pe modelele arhetipului expozitional al fugii este
S¥ident-vizibil_in foarte multe din lucririle sale. n felul sau aparte de a concepe discursul omofon el depaseste
lzoritmia frustd a tehnologiei discursului armonic gasindu-si acele voci distincte de intregire armonica.



Planul Formei

Variatiunea I
A A, [Av]

sy I

Variatiunea I1
A A [A]

o e ey

Variatiunea III
A A, [A,,] largire

e * 99101
Variatiunea IV
(ostmam oelu]a x)

143-—1 49

Y ans[.umea v

Variatiunea Vl (ﬁlgato)
e o g o o e
Dksﬂd
183-186/ 191-194/ 199-206
187-19G/ 195-198 200213

Dux Comes Dux Comes

Variatiunea VII _/

A" tranzifie
214 221
223934

Variatiunea VIII
(Var™IV)
]'s,usod La major tranz.

25!——25

Variatiunea IX 6.0 P %A
BT 23S e deine BIR o8 J
271-272/

|

Coloana situatd in partea temei grupeaza variatiunile care fac apel la elemente
structurale ale temei-reper. In primul rdnd sunt variatiunile I-1I-I1I si V care urmeazi cu
rigoare bistroficul cu reprizi initial fiind deci variatiunile stricte din acceptiunea
clasicilor. Apoi in imediata lor apropiere se plascazi variafiunile VII si IX, variatiuni ce
urmeazi cu rigoare motivic# initiald o i mai ales frazeologia a-c(¢,), respectiv a~¢/m-¢.,
fird a opera schimbiri de esenta unor ornamentiri. Aceste variatiuni le considerdm
filiatiuni directe ale temei. Dacé despre variatia timbrali a temei din Variatiunea IX am
pomenit la timpul potrivit, despre condensarea structurald a Variatiunii VII mai pufin.
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BEERES 88D

Este vorba de exprimarea esentei materialului tematic in conciziunea structurald a unei
perioade nemodulante % U

il TEMA 7\

Bistrofic cu reprizi

‘_\Ia-DO ‘_\vDOJ'J

v

a ¢ m ¢
la—-—/12-D¢ | Do—la/la——---]
\ \_ Strofa I Strofa IT

J

1a la/ la Ia
; \ yla
Variatiunea VII
Monostrofic

Pe coloana din mijloc sunt deci Variatiunile-episod IV si VIII in La major.
variatiuni de caracter bazate pe constanta ostinatiei celulei dactilice x. Variatiunea VI
care este aparte de toate celelalte fiind o alta fatetd a tipului de variatiune liberd. care
uilizeazd imitatia strictd (ce aminteste de expozitia de fugd) pe baza unor formule
melodice deduse din materialul tematic initial™"".

Dar se cuvine sa insistim putin asupra intersectdrii tipului de

*variat(iune ornamentala stricta cu cel de

*% stinato. asa dupa cum apare in Variatiunile I-[I-11[-V.
Pe scurt acest aspect de sinteza ar putea fi denominat prin:

*p{sstrarea cu rigoare a structurii tematice initiale, inclusiv repetitia scrisd a
strofei a doua. aldturi de respectarea cu strictete a cadrului tonal initial: aceasta ca
element definitoriu a tipului de variatiune strictd:

*desprinderea in cadrul articulatiei tematice a unui plan melodic ornamental
(asa cum se poate vedea incepind cu prima variatiune) de asemeni ca element definitoriu
al tipului de variatiune ornamentald stricti.

**pésuarea 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;m planurilor sonore prin amplificarea vocilor de esenta unor




contrasubiecte in succesiunca Variatiunilor 1. 11. 111 §i V. aceasta de asemeni in definireg
tipului de variatiune polifonicd pe ostinato.
Ceea ce ar putea fi exprimat in schema urmitoare:

suflitori

vioara 1

vioara II

viola C.F. omamenta T e
[pl.ostinato] optmi
v_;':i contrasubiect
c-
Tema Variatiunea [ Variatiunea [T

Atunci girul variatiunilor ar trebui diferentiat pe trei nivele:
*primul fiind cel legat organic de temd prin materialul muzical
intrinsec (variatiunile VII si IX).
**a] doilea fiind cel legat de variatiunile ornamentale stricte cu
implicarea $i a manierei de ostinato (variatiunile I-II-I1I si V).
**%g] treilea cel al variafiunilor libere si de caracter (variatiunile TV-
VIII si VI) de unde ar rezulta urmatorul

Plan sintetic al formei:

interpolare
Var.VI

fugato
wr.%i‘:umi
1
Ty
e tatiuni Var.l Varll Varlll Var.V
nnl:n. ornam. ornam. ornam. orpam.
L]
tinat l CF. CF. CF. CF. I
Var.IV Var.VIII
episod pisod
vnB..lilnn‘i v:r.llhori

\s E:‘nrerpolare Z} ) interpolare|
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3.6.2 Johannes BRAJIMS
Variatiuni pe o temd de Haydn (opus 36a)

Variatiunile lui Brahms pe o tema de Havdn™'" sunt concepute pentru
orchestra simfonicd mare. Tema este de asemenca un bistrofic cu reprizi insi perioadele
sale componente primesc atdt aspecte atipice de aditie cdt si de asimetrie constitutiva.

In consecinti Tema are la bazi in prima strofd o perioada aditivi de 10 mésuri.
jar in a doua strofd o pericadd asimetrica la care se ataseazi un amplu epilog (de
prelungire a cadentei):

A A"
a i —m ey largire exterioara: |
I gt T Ll T
3 =13 3 -2 3= -

Tema este modelul a 8 variatiuni ce riman in perimetrul structural mitial (deci
sunt articulate strict). variatiuni care se vor incheia. in schimb, cu o0 ampla Passacaglie (a
cdrui plan ostinato se va naste din fizionomia tematicd)>>.

Vanatiunile sunt stricte ca structuri dar foarte departe de manierele
ornamentarilor traditionale. fiind de o subtila suplete in manevrarea diversitafilor
caracteriale™ . Tonalitatea initiald Si, major este alternatd cu omonima minord si, minor.
iar discursul muzical se deruleazi in zona unei gdndiri polifonice profunde. Cel mai des
procedeu utilizat in diversificirile variationale este contrapunctul dublu dintre grupele
timbrale esentiale, cordarii si suflitorii orchestrei’'”.

Sé privim comparativ prima fraz3 a temei cu debutul fiecirei variatiuni in parte:

*2 Aceasti tema apare la Haydn in partea a doua a unui "Divertimenti in Si," (pentru 2 oboi, 2 comi, 3 fagon si
serpent), partea respectiva find subintitulati : Corale Sant Anronii.

B Aici sinteza Bach-Beethoven despre care se vorbeste de foarte multe ori in stransa legiturd cu Brahms isi giseste
deplina confirmare!

“Distingem in unele variatiuni adevirate sugestii de «portrete muzicale», cum ar fi spre exemplu Variatunea V
(scherzo beethovenian), sau Variatiunea VI ( aluzie la «\uzica apelor» a lui Haendel), sau in Variatiunea VII { o
§i§i]ian5 stil Bach). Din acest punct de vedere lucrarea ar merita sa fie analizaté la un curs de stilistici muzicala.
““Polifonia lui Brahms poate fi obiectul unei analize aparte Locmai datoritd notei sale specifice in peisajul intregului
secol al XIN-lea. Brahms este cu siguranta cel mai mare «bachian» al romantismului, sau mai precis spus este unul
dintre cei mai seriosi continuatori ai lui Bach in condifiile noi create de evolutia muzicii europene clasico-romantice.
Dar revenind la remarca asupra sintezei Bach-Beethoven avem in egald misurd argumente s§i asupra faptului <3
Brahms este in peisajul romantismului térziu «cel mai mare beethovenian», Cele 8 varialiuni stricte ce urmeazi o
“emd clasica». sunt configurate de romanticul Brahms intr-o zona propice contrastelor de caracter (aidoma
deschiderilor romantismului beethovenian).
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animato

L

He

LS

fraza

antecedentd a:

.

Variatiunea |

Variatiunea 11

Variatiunea I11:

Variatiunea I'V:

Variatiunea V

Variatiunea VI:

.

Variatiunea VII

Presto non troppo

Variatiunea

VIl

s ey e

A doua mare sectiune a ciclului de variatiuni, pe care Brahms o intituleazi

Finale. este in

fond o Passacaglie. Tema de ostinato se naste din esentializarea motivului

o -respectiv din frazele Q sau C:

va apare la sfirsitul ciclului ostinato ca 0

aug.

'®Augmentarea temei inifiale. de unde am luat de fapt fraza 2
apoteoza a intregului  (vezi mésurile 448-471)
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Aceste 5 masuri se vor constitui intr-un plan ostinato fix permitdnd derularea a

16 variatiuni de passacaglic.

Planul general al formei

TEMA | Varl Var.ll | Variatiunea IIT Variatiunea IV
Sih Si], Sih Slb Sib
l:.‘-\:l}[:A::J [:_—\;y:‘—\;__] EAIGA: | A A ) ara | A varp e
S S LT l 88—97 9% 107] [108—126 127—— | 146-155 156—165] [166—185 186——
i it -145 208}
87 <l F Gt
cp.dublu op.dubliu
ep.dublu ep.dublu
Variatiunea V Var. V1 Var.VII | Variatiunea VHI FINALE
Sip, Siy Siy Sip ostinato
/i A A AV var
A WA ; [:Ac] Ac) [LAT] A A CF-bas
o A, [;;\";) g”";z =1 an33a 33i—3ai) z[.w ---]mu 361365
- (4-273 274 — 39
206~215 206~ 225 26— 244 WS ;:n. T . passacaglia
263
ep.dubiu
ep.dublu
var.l var.2 var.3 var.4 var.5 var.6 var.7 var.8 var.9 var. 10 var.11
366- arl- 376- 331- 386 391- 356~ 401 - 406- 411-415  416-420
370 375 IR0 ags 350 395 4040 405 410
var.12 var.13 var.14 var.15 var.16 var.17 Acunclusi\' largivea™
xue yhue "™
421 - 426- 431- 436~ 44T —— 446--447 448 457
425 430 435 440 445 457 471

3.7 Concluzii
Din analizele parcurse am observat cd lucrdrile discutate pot fi grupate
in principiu in zona a trei mari tipuri variationale:
* variatiuni pe ostinato,
In acest prim tip de variatiuni. TEMA este Linia melodic# reper fix al
planului ostinato (cvasi Cantus-Firmus) fatd de care se vor derula variatiunile (intr-un
limbaj preponderent polifonic)”’’. Planul ostinato apare cu  prioritate in registrul sonor

al basului de unde si exprimarea nu tocmai corectd de variatiuni pe baso ostinat; i

** variatiuni ornamentale (stricte)

*' De unde si ambiguitatile in receptarea ciaconei generate de complexitatea temei acesteia!

8 Suntem plasati prin aceastd exprimare restrictiva la limitarea spatiului de actiune a planului ostinato doar la
registrul  grav al discursului. in mod deliberat ne-am ales analizele dintre lucrarile care au depasit stadiul primar al
stiirii de «basso ostinaton. Am dorit sd reliefim faptul ¢4 esenfa formelor de variafiuni pe ostinato este planul
ostinato in sine (ca si plan opozant planului variational) i nu locul unde apare tema de ostinato.
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in acest al doilea tip de variatiuni, TEMA este o anumiti forma
strofici mici ce devine reperul structural care urmeazi a se repeta neschimbat pe
parcursul intregului ciclu variational ( de unde atributul de variatiuni stricte precum si
congtiinfa derulirii unei teme cu variatiuni). Procedeele variationale sunt bazate cu
predilectie pe ornamentarea pilonilor tematici (de aici i precizare atributivd variatiuni
ornamentale).

*** variatiuni libere 51 de caracter.”’

in acest al treilea tip variagional, TEMA este o fizionomie muzicald
simbol care isi va ciuta pe parcursul ciclului variational diverse ipostaze structurale

in perimetrul, sau, mai bine spus, in contextul limbajului muzical specific epocii,
respectiv a intentionalitdtii autorulu.

Iatd de ce, in analizele subcapitolului precedent, am deschis si posibilitate de a
observa diversele interferente dintre ele. in fond fiecare dintre aceste tipuri de variatiuni
prezintd o marjd mai mica sau mai mare de libertate in configurare a formei.

Reperul tematic care declangeazi procesul variafional este conturat in aceste
trei tipuri fundamentale diferit, dindu-ne astfel posibilitatea de a le putea diferentia.

3.7.1. Principiul variafional
-element de eveolutie i generator de formi.

Inainte de a incheia acest capitol asupra formelor variationale ne
simtim datori cu o ultimi precizare. Credem absolut necesar de a se constientiza in
planuri distincte

* principiul variational ca element de evolutie perpetud a
limbajului muzical viu (pe impulsul ciruia se naste dinamizarea)
si
* principiul variational - generator de forma (care configureazi
tipuri de forme variationale).

Daca 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
siu. incepind cu cele mai mici unititi de limbaj am marcat elementele
evolutive prin procedee variationale cu indicele (¥ san ) addugat in mod corespunzitor
unititii de limbaj la care se referi. in contextul unei forme muzicale oarecare, unde o
articulatie semnificativdi a principiului de formd se prezinti in relafie variationald cu
Articulatia initiald fenomenul poarta numele de dinamizare. Reluidrile de articulatii
muzicale care in perimetrul unor anumite forme se pot numi Reprize, in acest context
special se nuanfeazi cu termenul de Reprize-dinamice (nominalizindu-se parametrii
variafionafi in raport cu modelul inifial).

In cadrul formelor variationale insi am privit tipurile de variatiuni in
contextul unui ciclu, al unei succesiuni de articulatii muzicale in legitura cu un reper

*° Am mentionat in repetate randuri faptul ci variatimile de caracter sunt in esenjd de naturi intentional-
subiectivi (fiind urmérite de citre autor fie pe filiera conturdrii contrastului fie pe cea a manifestirii simbolistice),
ele fiind detectabile in consecinfi in toate tipurile fundamentale de variafiuni. Se cuvine totusi a mentiona faptul cé
variatiunile de caracter isi gisesc zona cea mai propice pentru a fiinfa in petimetrul variafiunilor libere; de aici §i
ispita de a denumi aceastd ultimd mare categorie de forme variafionale yariatiuni libere si de caracter.
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LT

initial. Astfel putem distinge cu mare claritate ce insemni principiul variational ca
clement al evolutiei de limbaj si principiul variational-generator de forma.

De aici mai departe vom putea sesiza chiar posibilitatea de fuzionare a evolutiei
prin variafionare cu succesiunea variatiunilor in ciclu, bineinteles aceasta la nivelul
superior al genului muzical**’

c.n.?

Variatiunile pe Ostinato

Vom vedea la timpul potrivit (in ultima secfiune a prezentului volum) aspecte ale fluxului variational sau ale
Vectorului variational. (Aspect anticipat deja in analiza Scherzo-ului din Simfonia de camera de Enescu)
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C.D.?
Variatiunile Stricte
- §i libere
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CAPITOLUL 4
Principiul Arhetipului Expozitional
(Formele tematice complexe)

4.1 Arhetipul expozitional
Ajungind la aceastd ultima categorie de forme muzicale, acolo unde se

conturcazi aspectul de tema-ratiune a formei, pornim de la conceptul de Arheu?
expozitional care defineste Secfiunea specificd formelor tematice complexe.
Arhetipul expozitional il vedem deci ca o matrice pe baza ciruia se directioneaza
evolufia de mai departe a discursului muzical. Elementul esenfial in aceastd
constructie matriciald estc materialul tematic care se expune intr-un cadru
relational strict si riguros. De aici atdt nuanfarea conceptuald de temi-ratiune a
formei cit mai ales atributul de expozitional adiugat acestei alcituiri arhetipale.
Mai departe principiile de forma bazate pe un arhetip expozitional isi vor succede
articulatiile lor pe impulsul dezvoltirii materialului tematic prezentat si se vor
incheia pnn recapituldri tematice care este posibil de a atinge din noi rigori
arhetipale®™

Desigur ci de la acceptiunea platoniciani a «modelului prim-originar»™ si
pand la viziunca esteticienilor asupra «tiparului cultural», conceptul de arhetip s-ar putea
utiliza in muzicd intr-o mare diversificare conotativd. «Modelele structurale» de tip
perioadi, psalm sau imn, pe de-o parte sau «tiparele formale» de tip lied. bar, pe de altd
parte, decanteazi in esenta lor viabilitatea acestui concept™*. in fond fiecare principiu de
forma muzicala discutat pana aici are ceva arhetipal in el. altfel nu ar fi fost cu putin{a
ridicarea sa la rang de principiu al organizarii timpului muzical®. Abia intr-un anumit
stadiv de maturizare a gandirii muzicale, principiile de formd si-au manifestat interesul
apartg inspre o articulatie muzicald reper. articulatie pe care mai apoi am denumit-0
temi-*

Pe cind succesiunea neutrd a articulatiilor muzicale din cadrul formelor
strofice se manifestd in contextul unor forme-primare, netematice’’, in principiile de
forma mai evoluate apar aspecte de relafiondri obligatorii fatd de anumite articulatii
muzicale, articulatii ce devin astfel repere ale formei. La nivelul tuturor categoriilor de
forme muzicale am sesizat insd utilizarea unor articulatii recapitulative care aveau un rol
determinant in coerenta intregului. Fati de acestea au apdrut imediat §i nuantdrile
atributive expozitiv-recapitulativ. In cazul formelor strofice aceste adnotiri terminologice
se vor referi doar la locul sau functionalitatea strofei respective ( Strofd expozitiva,

2 Acest pamgraf este conceput in completarea definifiei date in Dictionar..., (a se revedea cele afirmate acolo)

*Dar nu in mod obligatoriu rememoriri ale Arhetipului expozifional (aga cum intélnim frecvent doar in
repriza sonatei - care insd nu este o reexpozitie). In acest sens a se consulta wrmitoarele articolele din
ch]iom!r . Principiile formei muzicale, Expuziﬂa. Repriza, Reexpozitia, Fuga si Sonata.

0 Arhetip concept care desemneazi modelul prim originar, ideal al obiectelor sensibile, considerate ca reprezentéri
nnpa'tade st copii ale acestora” (Marcu-Maneca: Dictionar de neotogisme, Ed. Academiei, Bucuregtr, 1978)

24 Am insistat meren pentru distinctia terminologici model structural (in cazul perioadi, psalm, imn) sau pentru
nuantarea atributivd tipologii strofice (in cazul Bar, lied etc.).
* Schema de principiu a formei poate exprima in mod palpabil aspectele arhetipale ale fiecirei forme muzicale in

e,

g‘lSingt.l.'m articulatie muzicald demn de a purta acest nume.

Ase consulta in acest sens capitolul despre Temd, precum §i urmitoarele articole din Dictionar.... Principiile
de formd, Temd, reprizd, refren, variatiuni .



Stroféi mediand, Strofi recapitulativd sau Repriza Strofei *, spre exemplu).

Chiar dacd prin relatia expogitiv-recapitulativ s-a creat premisele configuririi
arhetipului expozitional coordonator de formi, abia la nivelul formelor tematice
recapitularea reperului tematic va putea fi numit Reprizd (dupd caz: staticd sau
dinamicd). Dar abia la nivelul formelor tematice complexe sectiunea de debut este in
misurd de a fi numiti Expozifie. Acolo expunerea wnui material tematic dupd
anumite rigori arhetipale va presupune continuarea discursului muzical prin dezvoltarea,
elaborarea, recapitularea acestuia. de unde si constientizarea ci ne gdsim in fafa unei
structurdri muzicale complexe. In acest sens am investit conceptul de Arhetip
exporzifional cu atributele unui adevirat generator de forma, ***

Intre formele tematice complexe bazate pe Arhetip expozitional numim desigur
doar Fuga si Sonata. Capitolul de fati il vom subimpirti in consecin{i.

4.2 Forma de Fugi

4.2.1 Principiul de formd

La baza formei de fugd sti o expozifie care prin rigorile constructiei sale
primegste aspectele arhetipale de care am amintit in debutul acestui capitol. Fiind o formi
polifonici monotematicd fuga va debuta printr-o articulafie in care vom cunoaste atdt
tema cit si planurile viitorului discurs polifonic. Aceste coordonate ale desfisuririi
muzicale obligi expmitia si urmeze cu rigoare stricte;ea unui anumit traseu. Astfel
Tema se va c\cglune in mod obligatoriu in doud ipostaze si anume in ipostaza de Dux si in
cea de Comes™”. In contextul conceptului de monotematism vorbim de cele doud ipostaze
ale aceleiasi teme: astfel Dux inseamni tema e in tonalitatea inifiald §i Comes
transpunerea acesteia in tonalitatea dominantei™’. Expunerea perechii de voci DUX-
COMES (cel putin o singurd data) este una din condmlle obligatorii ale oricirei expozitii
de fuga.

Iatd temele a 3 fugi din primul volum a Clavecinului bine temperat de Bach in
ipostazele lor de Dux si de Comes

2% Arhetipul expozifional il vedem deci ca o matrice pe baza ciiruia se directioneazii evolufia pe mai departe a
discursului muzical. Elementul de bazii in aceasti constructie matriciali este materialul tematic care se expune intr-
un cadru relational strict si riguros. De aici atat conceptul de tems-ratiune a formei cit mai ales atributul de
expozitional adiugat acestui arhetip. Mai departe principiile de formé bazate pe un arhetip expozitional i5i vor
succede articulafiile lor pe impulsul dezvoltirii materialului tematic, inchemdu-se prin recapituldri tematice care pot
atmgedmnw rigori arhetipale (dar nu in mod obligatoriu replici ale Arhetipului expozifional asa cum intalnim in
sonatei.

Termeni perechi cunoscufi §i sub numele de Proposta-Risposta sau Fiihrer-Gefihrte, ceea ce insemmd:
Subiect-Raspuns.
9 Se obignuiegte in tehnologia contrapunctului s se numeasci Temii ;n Riispuns. Subliniem faptul ¢4 in acest fel
planeazi suspiciunea cii riispunsul ar fi o a dous entitate tematica (chiar daci se menfioneazi relafia speciala de
raspuns la temd prin transpozifia acesteia). latd de ce insistim lu precizarea fiird echivoc: O singurd Temi - dar cu
douii ipostaze ale sale Subiect 5i Rispums. Deschidem o parantezd in sprijinul acestui rafionament §i amintim
dilema analistului formei de fugi in reprizele mediene cénd nu este sigur dacé la un moment dat poate numi teméi
sau rispuns? Acolo se vede cu clartate ci fiind vorba de aceeasi entitate tematici poate surveni marja de
subiectivism- a interpretiirii. Atunci gsirea unor argumente in favoarea uneia dintre accepfiuni ar putea rezolva
dilema. Oricum lucrarea in sine nu este afectatdl de pirerea noastri.
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Dupi cum se poate observa la primul exemplu Réspunsul este o transpozifie
riguroasd la cvinti, ceea ce ne permite ca si-1 denumim Rispuns Real. In urmatoarele
doud cazuri in schimb, s-au efectuat unele mutatii (marcate in exemplificare cu +). Aceste
mutatii fiind de esen{i tonali, vor defini un alt tip de Rispuns, denumit in mod curent:
Rispuns Tonal. Am ales cele mai tipice cazuri de teme care necesiti raspunsuri tonale,
Primul se referd la utilizarea in relatie melodicd directi a sunetului -tonicii cu a
dominantei, caz in care in rispuns ordinea lor se inverseazi dupa urmitoarea logica:

RO e '7':1 o
> B COMES
- - At L 231

Ultimul exemplu se referd 1a o temi de fuga modnlanti la care ipostaza de
COMES in mod obligatoriu trebuie sa fie re-modulanti (sols minor care moduleazi spre

re; minor, cere pentru Comes mutatia in dog minor pentru remodulatia fireasci inapoi
la soly minor)>2.

Dar dimensiunea limbajului polifonic mai cere viitoarei fugi si definirea
planurilor pe care se va desfisura discursul muzical. Aici expozifia urmeazi o reguli. pe
cdt de simpld in esenta ei, tot pe atdt de eficientd pentru coerenta discursului. Este vorba
de acumularea planurilor sonore dupa rigoarea urmatoare:

0 voce|
doui voci|
trei voci|
patru voci
(etc.) pand la implinirea complexitifii polifonice dorite.

In desfasurarea sa temporala expozitia de fugd va fine cont de urmétoarele legi:
* Fiecare plan polifonic va fi deschis prin una dintre ipostazele tematice
[Dux sau Comes].

*Vocea odata intratd isi  continud discursul pe durata intregii expozitii in mod
obligatoriu [dupa temd va urma un contrasubiect si apoi la nevoie un contrapunct liber].

*In fugile cu voci pare vor fi utilizate perechile Dux-Comes [ordinea primei perechi de
voci este obligatoriu cea normald: perechile urmétoare putind s si-o inverseze].

*In fugile cu voci impare dupi perechile de voci obligatorii  va apare optional fie un
Dux, fie un Comes.

Sectiunea cea mai caracteristicd a unei forme de fugd rimdne deci Expozitia.
care, indiferent de fizionomia materialului tematic sau de tonalitatea de bazi. se supune
rigorii legilor sale. Din aceasta cauzi inainte de a sintetiza observatiile asupra Expozitiei
de Fugi propunem urmdarirea a doud expozitii realizate de Bach prin temele citate de noi

B! Logica de fier a vechii «Harmonia» eline unde "octava" (neconstientizatd ca i entitate) se implinea printr-un
diapente + diatessaron, respectiv printr-un diatessaron -+ diapente:

Bupa aceeasi logicd a lui Diapente+Diatessaron se plaseazi gi mutatiile in acest caz. Mai simplu exprimat: Dux
pomegte de la Tonmicd §i moduleazd la dominanta superioara iar Comes printr-0 mutafie pomeste de la
Dominanta inferioari si remoduleazi la tonica.
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putin mai inainte:
Expozitia fugii in Do majorr' volumul I

Madrrale rmArHany. S 5 —

sopTEa | EOI\{ES ’]uctt*tkt*d_______
alt DUX | cs*rrtsnnssanunnanaci .

bas

DUX

De remarcat cum cele «doud perechi de voci» grupate alt-sopran (DUX-
COMES) si tenor-bas (COMES-DUX) marcheazi gradapa unui esafodaj. Prima voce
odati inceputd cu DUX continud cu un contrasubiect si apoi pani la sfirsitul expon;m
un contrapunct liber: sopranul debuteazi cu COMES apoi continui cu un contrasubi
(transpus) i cu contrapunctul liber; tenorul deschide cel de al treilea plan polifonic di "_
nou cu un COMES urmat de contrasubiect; ultimul plan va fi expus de citre bas doar
un DUX.

Expozitia fugii in do minor/ volumul I
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Fiind o fugd cu un numir impar de voci. dupd «dubleta» DUX-COMES (alt-
sopran) urmeazi un episod expozitional™”, care claboreazi material celular din tema,
ultimul plan al fugii fiind initiat de un nou DUX (cu care incheie expozitia).

Pini in acest moment toate fugile sunt identice, diferentele dintre ele
manifestindu-se in fond in interiorul propriei expozitii si nu articularea expozitiei ca
atare.

Deci Expozitia de Fugi ca si expresie

a unui Arhetip expozitional are
urmitoarele repere obligatorii™":

Definirea planurilor polifonice
(a numérului de voei) prin
acumularea lor succesivi.

Exprimarea Temei prin dubleta
DUX-COMES c¢e va deschide
fiecare expozilie.

AN e i i pereche DUX-COMES

3 voci perechea DUX-COMES* Dux

4 VOO ~smmsnmsnn e —— percchea DUX-COMES* Dux-Comes
sau
Comes-Dux (mai rar Dux*Dux)

5 voci perechea DUX-COMES*

Dux-Comes*Dux sau
Comes-Dux*Dux

* locul unde pot apirea false episoade sau in acceptiunea noastri episoade
expozitionale. [NB Cu cdt numdrul de voci este mai mare cu aldt continuarea
perechii Dux-Comes este mai diversificatd; Expozitia se incheie cu Dux, exceplie
Jacdnd reluarea dubletei Dux-Comes (la 4 voci).] )

Particularititile fiecirei fugi in parte se exprimi prin fizionomia tematicd. In
cazul ei se tine cont de foarte multi factori (legati de evolutia viitorului discurs polifonic),
dintre care aspectul sdu expresiv ar trebui si fie pe primul plan. Aici putem spune fard a
gresi ¢d J.S.Bach atinge perfectiunea exprimirii (in comparatie cu contemporanii sii),
temele sale de fugd rAmanand pdnd astdazi modele pentru derularea discursului muzical
specific polifonici aferente acestui tip de formd muzicala™”.

Problema acumulirii planurilor polifonice in cadrul expozitiei riméne de
discutat cu atat mai mult cu cit apartine atat constructiei formei polifonice in spatiu. cit
si tehnicii manevrarii vocilor in polifonie.

De aici mai departe existi o multitudine de posibilititi pentru conturarea formei.
Toate acestea in schimb se reduc la alternarea a doud tipuri de Articulatii muzicale:
Segmentele tematice”® §i Segmentele netematice”’, segmente de formi pe care le
denumim reprize mediene si episoade™.

33 "Fals episod" in accepfiunea lui Voiculescu (Dan Voiculescu "Polifonia Barocului in lucrérile lui J.S.Bach-
Fuga", Ed. Muz., Bucuresti, 2000)
* Rigoarea cu care se clideste o expozifie de fugh a riimas pan astizi reperul fix al formei, indiferent de limbajul
sau de epoca stilisticd in care aceasta este utilizatd. Acest aspect al fugii ne prezinti forma drept una dintre cele mai
rigide alctuiri muzicale. Creatia marilor compozitori in domeniu ne dovedeste insd cu prisosingd contrariul.
53 TatA de ce toate tratatele de fug# ce se respectd deschid un substantial capitol dedicat temei de fugd, tipurilor de
teme, construciei sale, relafiei Dux-Comes, §i nu in ultimul rand, capacitéfii temei de a genera diverse tipuri de
imitafii, inversri, diminufii, augmentari g.a.m.d.
5 Durchfiirungy in acceptiunea lui Czaczkes (Ludwig,Czaczkes, Analyse des Wohltemperierten Klaviers, Ver.
Paul Kalischmid, Wien, 1956, vol I, pag.18).
57 die themafreien Partien» in accepfiunea lui Czaczkes (op.cit., vol I, pag.22).

ergand in acest fel pe linia lui Todufi (op. cit,, vol IT) si Voiculescu (op.cit.).
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Reprizele mediene (care se numeroteazi in ordinea aparitiei lor) cuprind de la o
singuri interventic tematici pani la mai multe™’, Episoadele au rolul de 2 modula sau de
a elabora un material celular din temi (sau din contrasubiect). La Bach episodul poate sj
devind de o importan{a speciald att pe planul evolutici celular-motivice, cit, mai ales, pe
planul continutului expresiv. Arta episodului in fugile lui Bach reprezintd una din laturile
inconfundabile ale miiestrici sale componistice. Pe cit de necesar in conturarea unui
traseu tonal, episodul este tot pe atit de imprevizibil in materializarea unui itinerar. Cu
toate cd este un element de sudurd, de modulaie sau de contrast dinamic, episodul poate
in schimb si s lipseasc®*.

Fuga se incheie cu 0 Reprizi Finali bazatd pe cel putin un Dux (in tonalitatea
de baza bineinteles). In cazurile ideale Repriza finald continc dubleta Dux-Comes si
atunci un nou Dux sau o codetta de incheiere va fixa tonalitatea de baza*". De cele mai
multe ori u:‘sé repriza finald expune doar un Dux cu pedali de tonici** sau armonizat
conclusiv **.

Planul de principiu al formei

Sectiunea <=Sectiunea elastici===> Articulatia sau Sectiunea Articulatia
fixa a formei obligatorie a formei: optionala
a formei a formei:
Coda
Lant de Reprize mediene Incheierea fugii cu o Repriza (pedald
intrerupt de episoade final# (in DUX), cu un grup de pe tonicd)
EXPOZITIA Reprize finale (posibile perechi de
(episoadele ca exceptie DUX-COMES.dar nu in mod material tematic
pot sa nici nu apari) obligatoriu) recapitulativ in
mixturi sau prin
intonarea
ultimuiui DUX,

Sectiuni sau articulaii ale formei concepute dupa optiunea liberd a
ARHETIP compozitorului
EXPOZITIONAL
4.2.2 Fuga bachiand

Pentru ilustrarea diversificarilor fugilor bachiene prezentim schematic analizele
mai multor fugi utilizind urmatoarele simboluri grafice:

Relatia Dux-Comes rdméne o certitudine doar in interiorul arhetipului
expozitional. In cazul reprizelor mediene [fuga in DO major caietul I , spre exemplu]
aceastd relatie apare ca vehicul de modulatie; COMES devenind un nou DUX. Daci

5Czaczkes susfine ci o asemenea secfiune trebuie si cuprindi cel pufin doud intrari tematice (op.cit. la pag.10).
0 De pildd (Wk.l/ DO).

21 A ge vedea de pildd WE.II/ FA#

#20Cum se poate vedea in Wk.1/ do

*3Cum se poate vedea in Wk.II/ SOL, LA, re
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existd raspuns tonal atunci mutatiile sale caracteristice pot indica cu siguranta ipostaze de
COMES si in reprizele mediene: altfel dupd cum am mai spus denominarea prin COMES
ar putea fi riscantd. Se mai intdlnesc si cazuri cdnd aparifia in repriza finali a unui
COMES la subdominanti restituie firescul ultimului DUX,

A] Johann Sebastian BACH

CLAYECIMUL BINE TEMPERAT
*FUGA IN FA MINOR - YOLUMUL 1}

Expozitia episod, | Repriza Mediand , | episod, | Repriza
(episod,’, | Mediani,
=========== | A | R SRR A - C TR
im0 BEPL N b ——+ | € EP; g
= o L e o AT ]
lep.] f1ag]
4 911 161 | ni—24) [25 28 [33——40]
gualiie i S g9 10 32 (41—
fa-——do fa La, Mi, do fa
episods | Repriza episod, Repriza finald | Coda
Mediand; | + (episod, %
------------- : ‘= |,
EP, ===y | EF; 2Pyl .. B (cpisod;
C G
[45—50] o [56-65/ Wi [12——74 =t (78--85]
fa Siy fa

Cu exceptia episodului 3 (care
elaboreazi celula x; din tema)
episoadele celelalte sunt in relatie de
contrapunct triplu fafd de primul
episod. Repriza finald leagd um
| Raspuns real la subdominantd de

Subiectul final 1a tonici (sib-fa)

203



** FUGA IN SOl MINOR - YOLUMUL |

Expozitia itrare | Ep.t | Repriza Mediang, | Ep. 2
COMES
= |TT ——
Q :
= ,Qm__ =
I 5 6 910 ] 21—2
t 3 4 7 8 11—-—12] [3-14] 1'15—16” Is15\—201_ -
I g do#-—soli doti-—sol# do#—soli do#—sol#
Wediani; Episod 3 Repriza % Coda
ﬁ
e T—
[24 25 [2B—29/ 30--31] 3436 394041
2reid ] {32——33 31- 38
red—-—la# soli—re#
L —11 do-—solf

Tema modulantd care in ipostazi J)
de rdspuns este remodulantd
(raspuns tonal): DUX:sol—-re,; =25
COMES- rey/doy—s0ly [cu mutagia pt-

remodulatie] In reprizele mediene

datoritd fluctuatiei cadrului tonal COM?S
am notat cu COMES fizionomia
tematici ce prezinti mutatiile
caracteristice. (vezi COMES din repriza
mediani 2 —Fay-Si)

8] Johann Sebastian BACH
FUGILE pentru vieard §i
violoncel SOLO
FUGA IN SOL MINOR
(din Sonata LB.W.V. 1001)

Tema fugii are la baz o structurj tricordali £ care circumscrie, de fapt, oumci"

latenta functionala: %
[g:_

Datoriti acestei latente, care decurge din ambitusul melodic restrins al temei,
relatia Dux-Comes se va realiza in sfera subdominantei:
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Cand armonizeazi Subiectul Bach abordeazi circuitul functional convingitor
pentru sol minor (Ie-IL.s -V7-1); in cazul Rdspunsului insi. evitd cu perspicacitate noua
dominantd care ar afecta. in contextul intregului, insusi terta tonicii inifiale:

Din punct de vedere structural tema se poate divide in submotivele x si y.
submotive care se ingemineazi prin sunetul pivot al recitativalui x:

Datorita aspectelor variationale ale submotivelor tematice . de-a lungul lucririi
vom intilni Reprize cu dinamizare:

(ms.11-12 discant;  Submotivul x
ms.74-75 discant:. va i?caodemigma
z tematy ermfd a
ms.80-81 discant) L e
aspectul x' §i x"', aspecte
(ms.18-20 stretto;  cc presupun unele eliziuni

in continuitatea  sa de
ms.26-29 stretto) 3 g

), —— « ; ya ,  (ms.58 discant si in CB.Z'I!.I ¥y, mult mai
e toer® —— L ms49al) (iti dess 3 distigem
trel aspecte variafionale:

(ms.61 discant si
alt: ms. 62 discant)

Expozitia este formata, la prima vedere. din doud perechi Dux-Comes. Comes-
Dux. Faptul ci intre al doilea Comes si ultimul Dux este un scurt episod interior. precum
si registrul identic in care sunt intonate ambele interventii Dux, ne face sa optdm pentru o
Expozitie pe trei voci cu o intrare suplimentari:

e e e
e 'COME'S i

* Incheierea Rispunsului, care in loc de do' aduce printr-un 64 disimulat un cvasi soly;, ca substitut de tonici. pune
- @ rigoare Réspunsul in sfera mare a tonalitafii de baza. Pe parcursul intregii lucrdri acest tip de ambiguitate
fincfionald permite o labilitate tonal# care va ti opriti doar de certitudinile relaiilor I-V sau V-L
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Planul General al Formei

Expozitia Ep.1 RM, R.M., R.M.;
pux VBN o hux R.d, R.d; R.d,
1 2 3 [4} L] 710 11-13 ; = 18—20 - 24—126 ”
Ep2 RM., | RM.s Ep.3 Repriza CODA
finald
Rdy || Rads Rds | P™p 4,

30-34 5234 58-60 =73 B 770 g2.

35-51 35 5T 74-78 8082 oy —

FUGA N LA MINOR

(din Sonata a IT-a B.W.V. 1003)

Tema fugii, constituitd din latenta a doud planuri melodice, are la bazi 3 celule
melodice caracteristice x, y 51z

Submotivul x' circumscrie dominanta, pe cind submotivul y' tonica. Aceasti
relatie melodici directa intre sunetul treptei I si sunetul treptei a V-a cere cu necesitate un
raspuns tonal prin schimbul treptelor respective:

Cel de al doilea submotiv al temei y' va consfini cadrul tonal : la minor pentru
Dux si mi minor pentru Comes. Submotivul x' in cadrul Subiectului este clar o
dominantd pentru la minor, pe cind in cazul Rdspunsului esie in egald masurd fonicd
pentru la minor si swbdominantd pentru mi minor. In sprijinul acestui rafionament
exemplificim solufia gisitd de insusi Bach in armonizarea momentelor respective:
DUX COMES
(masurile 143-145)
(masurile 3-5)

Expozitia este scrisd pe trei voci (Dux - Comes, Comes), dintre care primul
Rispuns este insotit de un contrasubiect iar al doilea doar de un contrapunct liber:

e .eXP. _
CS e{p ‘CP] cl
Fae=mmemm y [ J-cl
[Expozitie cu contrasubiect|

™ A * e =1 = +
' e TR it
s ¢ SR—t 3 =




L

Planul General al Formei

Expozitia RM, RM., R-M., RM., || RM.
Ep.1 Ep.2 Ep.3 Ep.4 Ep.5
1-—I18 39-—41 61- --64 69—7T e sl
ms. 9--38 42--60 65--68 & 7380 flenis g M= 94-—102
. —
R.M.s R.M., RM.s RAM., B.ML;, B.M.;,;
Ep.6 Ep.7 Ep$ Ep9 Ep.10
3-105 125-128 137-144 2- -
i 106-124 129-136 145161 il TGN kihited 177-188 i
R.M.i2 R.M.;s RM.;, R epr iza  CODA
Ep.11 Ep.12 Ep.13 Epld Y finala
221-231 248--251 272-275 280-——— 283
200--220 232247 252-271 276--279 2 289

fUGA IN DO MAJOR
(din Sonata a IMI-a B W.V. 1005)
Tema fugii, in comparatie cu temele fugilor anterioare, are o extensie

apreciabild, desi riméne in cadrul acelpiasi ambitus principial restrans:

(fira cea mai micd idec de asperitate ritmicd) §i prin mersul melodic treptat. aceasta
degaja o vocalitate de necontestat (ce aminteste de lumea motetului renascentist). Insdsi
latentele functionale, destul de labile, ne lasd sa intrevedem si posibile armoniziri

Rispunsul este tonal:

Tema este insofiti, de cele mai multe ori, de un contrasubiect, un adevirat
«passus duriusculus», care jaloneazi clar o frumoasd relatie plagald atit la nivelul
Subiectului cat si la nivelul Rspunsului:

Dux  misurile 11-14; 30-34; Comes  misurile 11-14; 30-34;
136-139; 319-322; 333-336 293-296; 305-308

Un Rispuns real la subdominanti utilizat in trei Reprize mediene vine si
evidentieze alte disponibilitdti functionale ale temei pusi in discufie (mésurile 25-28; 153-
157 5i 313-316):
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Comes; insd pe accleasi considerente ca si la fuga in sol minor, ultimul Rispuns §|
considerdm suplimentar:

episod E fepisod}=—=r==—====

[G. }qul

]
1
1

==
L

Planul general al Formei

Blocul Expozitiv
Expozitia Repriza Repriza Mediania 2
Mediana
Episodul 1 Episodul 2 Episedul 3
.o 119 33 45 51
maésurile i 3414 352 56
Primul Bloc Elaborativ
=y
stratie Rep. Rep. Rep. stretto Rep. RM
R .M. Med Med Med BM Med | o
3 4 5 6 7 8 reds
Ep. 4 Ep.5 Ep.6 Ep.7 Ep.8 Ep.9
[ 9T T=T0T ‘a0 TS e TV acans TIe-105 S s Ter-T = =
22 251z 7 2 i)
al Doilea Bloc Elaborativ
T.inv. Repriza Repriza Repriza Repriza
Repriza Mediani 11 Mediana 12 Medians 13 Mediana 14
Mediana 10 Ped Doy
Episodul 10 Episodul 11
[ 20T- 41 = = = X l b o HE e | =5 it i ™ TR |
£ S el
Blocul Recapitulativ ]
Repriza finali Repriza finala Repriza finali | Coda I
1 2 3
Episodul final Episodul final Episodul final
1 2 3
[ ——1 i T 1§ em— F
= S s :

Blocul Exporzitiv este reluat ca si Reprizd statici in Blocul

aseminitor formei cu Da Capo 2* :

Recapitulativ

3 Evident ci o asemenea constructie monumentali in fuga se intdlneste foarte rar . Recapitularea unui mare Bloc
expozitiv in maniera Da capo ne amintegte de partea intéi a Concerto-ului baroc care se incheia cu repriza statici 8
Marelui Tutti. In unele analize ale acestei fugi se amintegte de aceasti analogie.
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£ episoduly : episoduls R
Expozifia Repriza Mediand Bepcin Michnot’« Enilanuthesicris
1 19 20—24 T i 33 34— AR g 51 sg_Euog_._._?_,___,_.ss

; : = )

e : :

ep. final; op. finaly o ﬁmlq

Repriza finali; Repriza finali; Repriza finality Coda
289----—-307 *®2 313cmn32] 2 333339 HO—3s
i /

Cele doud Blocuri Elaborative au de asemenea nigte corespondente riguroase:
Reprizele Mediene 8 si 13 au acelasi material muzical fiind in realitate intr-o relatie de
contrapunct dublu:

Repriza Mediand® _ Repriza Mediand®

Reprizele Mediene 9 §i 14 de asemenea corespund ambele

fiind construite pe niste pedale  (primul Bloc fiind incheiat cu o
ampld dominantd de SOL. al doilea Bloc cu 0 ampld dominantd de DO):
Repriza Mediand® Repriza Mediana™

in acest fel cele doui Blocuri Elaborative au adevirate "rime cadentiale” in
zonele lor de incheiere ( Reprizele 8-9 pentru primul. respectiv Reprizele 13-14 pentru
al doilea). Ceea ce le deosebesc insd sunt procedeele de elaborare:

Primul Bloc Elaborativ utilizeaza Reprize mediene in Stretto:
B y

s e s o e s 2
s e et =

I L - i . -
Al Doilea Bloc Elaborativ in schimb ,utilizeazi Tema inversata:

RM 10 TEMA INVERSATA

0

FUGA PENTRU YIOLONCEL SOLO
(Din Suita ar.5 -B.W.V. 1011)
In cazul fugilor pentru vioari solo am vizut o polifonie la doui-trei voci

Teale, a cdror cursivitate cra asiguratd doar pe alocuri prin latenfe polifonice; in
Structurile armonice scriitura ajungand chiar la patru vaci. In cazul de fagi scriitura este
consecvent monodici excepfie ficind doar punctele cadentiale unde apare real o a doua
Voce si cezurile acordice unde apar simultan trei sunete (foarte rar patru).
Ambitusul relativ redus al temelor, in cazul fugilor pentru vioara solo,

209



comparativ cu cel al fogii pentru violoncel ar putea fi una dintre cauzele consecventei
monodice de care vorbeam, si nicidecum anumite insuficiente de tehnicd instrumentalj,
Tema fugu de violoncel are o extensie mare degajand clar (in latenta ei) doud planur
polifonice®*

Din punct de vedere structural motivele a + a. reprezmté constania temei,
deoarece in toate secfiunile tematice ale formei vor fi citate exact (smgu.ra etoeppe va fi
relatia de registru dintre x si x'

care sugereazi latent o relatie de contrapunct dublu fa;.’i de aspecm] inifial). Incepénd cu
misura 5 suntem in sfera cadentiald a temei, structura tematica labild care va fi cintata de
fiecare dati altfel din necesititile dictate de polifonia, respectiv armonia latenta:

r— CONSTANTA TEMATICA— m—VARIABILA CADENTIALA—

246\ jumerotarea se refers la masurile propriu-zise ale fugii, deci ms. 1 coincide cu ms. 28 gamd.
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Din acest tabel sinoptic al reprizelor tematice deducem si precizirile armonice ce
se impun fie latent, fie pe doud-trei voci:

=55 === = <2

e e ——
——r 1 7 g+ 51— —— 1

T
vi v v
165 g Hvavm 'V

Expozitia este formatd din doud perechi DUX-COMES, care sunt despirtite de
un episod interior bazat pe evolutia submotivului y:

Expozitie Contraexpozifie
Dux Comes episod Dux Comes
Do Sol interior Do | Do Sol
8 ms. 8 ms. 4 ms. 8 ms. 8 ms.
1--8 9--16 17 e 20 21--28 29--36.

Aceastd sectionare a formei este determinati mai degrabd de relatia DUX-
COMES in sine decit de plasarea acestei relafii in planuri polifonice diferite. Este
adevirat cd a doua pereche de DUX-COMES. prin fluctuatiile la octavi a celulelor x si x',
sugereazi alte doud voci posibile. Aceste voci nu sunt reale in contextul unui discurs
polifonic, plauzibil chiar i in corsetul tehnicii violoncelistice. ceea ce ne face si
rimanem doar la nivelul de sugestie a planului polifonic nici mécar la cel de laten{a:

COM:ES CCIMES
Singurul element de gradare fermid a acestei expozifii tﬁmane cadentele
Rispunsurilor si ale Subiectului: inm -

Planul general al Formei

_
Exporzitia rRM. rRM? rM.? rm!
1 2 :3 .4 iS5
?gd-'i 5e£74 g&i 02 111122 %& 48
]—--36 4552 75—82 105110 123-131
do---sol Mip sol fa fa do

Coda ev.cad.
stretto

178—196
170--1777

Mi, /do

Dupi parcurgerea celor patru analize am rimas datori cu citeva precizin
referitoare la numirul vocilor pe care se clideste discursul polifonic. In cazul unor
instrumente specific monodice era si firesc ca polifonia sa se realizeze prin imbinarea
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posibilititilor de sonorizare a doud, trei sau patru voci cu polifonic latentd. Aceastj
imbinare, de care vorbim, naste in mod firesc o inconsecventd a planurilor polifonice,
Apar de foarte multe ori voci de intregire armonicd care nu se individualizeazsi in
constructia formei ca planuri polifonice; iar tot'de atitea ori vom gata mdlmduahzme
polifonic dispar inainte de epuizarea articulatiei respective a formei**’

Expozitiile acestor fugi sunt gandite pe relatia Dux-Comes msa nu intotdeauna
aceastd relatie deschide si planuri polifonice distincte. In foarte multe cazuri scriitura
obiectiv monodxcﬁ lasi poartd deschjsa unor mterprctﬁn subiective ale latentelor
polifonice*®

4.3 Analiza unor fugi din alte epaci
4.3.1 Wolfgang Amadeus M
Kyrie eleison (Din Rs.qu}em Kv. 626)

Kyrie din Requiemul de Mozart este o fuga dubld, cele doud teme fiind gindite
in schimb, in relafie contrapuncticd. Prima temi scrisi pe textul Kyrie eleison are un
«contrapunct tematic» care o insofeste permanent cu textul Christe eleison. Decalarea
intririi cu o misurd, precum g§i caracterul diferit fati de Kyrie. ii conferd acestui
contrapunct tematic functiunea de o a doua tem3**.

Tema I convenim a o0 numi A si Tema Il B. Ambele teme primesc cele doud
ipostaze de Dux sl de Comes, dupd cum urmeaz:

i-sone-le - json
Pilonii temet A sunt cele doudi sunete de bazi B Comes

A Comes
(hnhhmm!mﬂwﬁtmﬂmmmn

T s e 5 S
i e — —
-

i-son e-le-i-son ele

Cdedmatﬂneme:qmeapmapeﬁmdatéuupteunawoembmmmm
multdependcrqalw;mcﬁsmmtambrdemmht

47 Fenomenul de care vorbim caracterizeazi articulafiile tematice, respectiv reprizele mediene sau chiar unele .
expozifii (vezi masurile 11 i urm. din fuga in De pentru vioar# solo; de asemenea expozifia fugii pentru violoncel
solo).

2% Din unghiul nostru de vedere fugile pentru vioara solo sunt scrise pe trei voci, iar fuga pemruwolmuel pe doud
voci. (Sectiunea expozitivd a acestei fugi se imparte mai corect in Expozifie [ms. L—lﬁlslcmamom[msﬂl
36]).

*? Filiafiunea tematici a lui Christe eleison contrasubiect izvorfl din si pentru lapidarul Kyrie eleison are s _
profunde conotatii dogmatice (de la Ky&hm{ew, aspecte care, ca educafie. nu-i erau deloc
striiine lui Mozart,
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Datoritd acestor teme-perechi, in care B-ul substituie rolul de contrasubiect
pentru A, in constructia formei nu vom mai intdlni alte linii melodice cu rol similar.
Acele citeva momente de evolutie armonica sau cadentiald ( unde apar evolutii motivice )
nu sunt de esenta polifonicd a unor contrasubiecte sau episoade. ci reprezinti pur si
simplu elemente de punctuatie ale formei*™. '

Expozifia acestei fugi este foarte ampld deoarece urmireste expunerea celor doud
teme la toate vocile (ceea ce inseamni 8 interventii tematice pentru cele 4 voci)™'.

Legenda
ADuxC—]) BDux[—]

A Comes (== B Comes [==—
E X B 0 Z I T I A

Allegro
A# i 3|
IT: ] d:e 9 ep. | ep.
E=—— L ———- N
- I ——f— Ia
: ) 5 1 |*

Blocul Reprizelor Mediene

sol | | Sib

FA

sol | My Sib[

Sib | : dof B ]

e 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32

CODA
msm.uon Repri{z_a_._} fila_.l_i__=g Adagio
[ep = C ) [ [ |
ep | | | L] re

1 1°F ] ) [ 1l % [P
33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 S1 =2

*ar finiile melodice cu rol de contrapunct liber (sau voce de intregire armonicd) apar doar in cazul prelungirii
oodettelor tematice. Caracterul dinamic al temei B va prelua functiunile evolutive ale contrasubiectului sau ale
episodului, Cazul cel mai concludent este inainte de repriza finald (ms. 33-37) unde marele stretto al temei B va
pundta pe rand (prin segmente modulante) sib-fa-do-sol, aducénd atmosfera propice reprizei in re minorul final.
 Lucrarea este conceputi pentru cor (8-A-T-B) si orchestrii. Orchestra in schimb dubleazi cu mare eficients vocile
corului, motiv pentru care nu mai amintim distribufia timbrala. Analiza o vom concepe dupi schema tehnologici a
fugii pe patru voci, cu mentiunea ci de aceastii dati vocile sunt reale atit in ambitus cét si in timbrul lor.
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In aceastd fugd ne surprinde in primul rind inexistenta episoadelor propriu-zise.
Desi am marcat conventional in mijlocul masurii 15 episodul 1 si "in zona" misurii 33
episodul 2, este indeajuns de greu si delimitim cu precizie episodul. Delimitarea la care
ne referim fiind de esenfa definirii unui bloc omofon cu timpii §i misurile lui simultane,
este prin prisma acestei rigidititi imposibild. Secretul consti in faptul ci atit tema A cjt
mai ales tema B au o codetta prelungitd cadential de fiecare datii altfel. in functie de
cadrul tonal dorit. Dacd am considera aceste "prelungiri tematice" clemente de episod
atunci putem spune ci si virtualele episoade se siratifici polifonic aidoma temelor®?
Singurul bloc cadential detasat net de restul discursului sonor riméine CODA care
coaguleazd prin D de la inceputul ms.50 (exprimati printr-un acord de Septim
micsoratd) aducidnd rezolvarea pe acordul fard tertd al tonicii. Aceste segmente de forma
devin, prin prelungirile succesive ale cadentelor (in logica dimensiunii polifonice),
articulatii care se detageazi «neomofon», aidoma strofelor din madrigalul renascentist®>, ‘

Dar problema care s¢ pune cu acuitate in cazul lui Mozart este cea a exprimirij
invocatiilor Kyrie eleison - Christe eleison. Aici legitura organicd intre cele douj
exprimdri muzicale reflecti o conceptie izvoritd din profunzimea gindirii teologice de
traditie apostolicd (Kyrie sau Christe rostite o singurd dati lapidar, consistenta tematici
extinzindu-se pe melismatica lui eleison; in acest fel eleison devine suportul permanent

al invocatiilor Kyrie-Christe)y s —r———ppmy— =t et 300 .
= et _L_...___FT _._4_!.:__"_..____11
l.':ll.IS-‘I'EP = KY - RI-E (eleison) E
Pt J g [ |
S ey - : -
i-son e 2 - CRIS-TE __ =
e

- -IE KX, 'W 11
Kyrie si Christe aparfin aceleasi unitafi muzicale, componenta exterior-umani
fiind esenfa invocatie prin «eleison»™, Eleison devine segmentul clastic al linici

*? Episodul I propriu-zis devine abia lanjul de TEME B in strefto incepénd cu mijlocul mésurii 33 §i pand in
mijlocul masurii 37 unde se instituie repriza finala. 1
*** Comparind cu concepjia bachiana in care polifonia era bazata pe linearismul determinérii armonice, acest nou
aspect mozartian ar trebui reliefat cu mai mare precizie. Este suficient si ne referim la prima fugé din Clavecinul
bine temperat (fuga in Do major, celebrd tocmai prin lipsa episoadetor) in paralet cu actualul exemplu mozartian
pentru a sesiza deosebirea de esen(i existenti intre ele. La Bach codettele sunt diferite in mésura in care cadrul tonal
o cere (consecinfii a conceptului de polifonte a determindiritor armonice), la Mozart sunt de frecare data o prelungire.
naturald temei avindu-gi expresivitatea sa incontestabild. Fiind o problemd de stilisticd muzicald ne opnm
observatiile aici. ,-|
*%3¢ cuvine aici deschiderea unei ample paranteze, care fiind de esenta filozofic-estetice am trecut-o la acest subsol.
Muzica se contureazi de la cuvént mai departe chiar gi atunci cind se exprima prin cuvént. Unitatea entitafilor
semantice prin perceptia lor in simultaneitate este una din marite avantaje ale limbajutur muzical. Aceasta devine cu
muli mai evidentd atunci c¢ind se probeazi cu muzica legatd de text. Invocatiile Kyrie eleison continuate cu
Christe eleison si incheiate din nou cu Kyrie eleison s-au statomicit grafie tradifiei liturgice intr-un triptic.
Devenite suportul semantic simbol pentru alcatuirile muzicale savante invocatiile in cauzi se distanfeaza intre ele
nepenmis de muit. Astfel Kyrie eleison devine o sectiune de sine stititoare, Christe eleison de asemenea, urmand
dupé tradifie reluarea primului Kyrie eleison. Bach in Misa in si minor concepe aceste secfiuni prin trei fugi
fiecare cu temele sale distincte. Prin aceasta Kyrie eleison primegte rolul de hegemon si Christe de sectiune
mediand. Or in concepfia Bisericii Apostolice Sfanta Treime este Una nedespartita in consecinti ipostazele sale de
Tat#-Fiu-Duh(Spirit)Sfant sunt, din punct de vedere teologic, revelaii ale aceluiagi Absolut Divin: deci toate
ipostazele revelate sunt, cu necesitate logici, egale. Unitatea Kyrie-Christe este scrisé de Mozart §i in spiritul acestui
mare adevir de credingi. Inci o dovadi , daci aceasta mai este necesard, a unicitifii geniului mozartian. 1
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melodice care se repetd de cate ori timpul, cadrul tonal, sau echilibrarea constructiei
muzicale o cer. Kyrie si Christe se intersecteazi prin compensarea acestei alcituiri
muzicale de unitate indestructibili a planurilor A si B intr-o alternantd fascinanta.
Retorica discursului mozartian se condenseaza doar in final prin acumularea Christe,
Christe, Christe, Christe (din stretto-ul misurilor 44-47) culminind cu ‘Kyrie, Kyrie
din mdsura 48 in simultaneitate cu prelungire eleison (din invocatia precedentd
Christe).Este singurul loc unde o voce repeti Christe sau Kyrie!.

4.3.2 Ludwig van Beethoven
Cvartetul op. 131
(Partea intdi, Adagio ma non troppo e molto espresivo)

Prima migcare a cvartetului op. 131 este scrisi intr-o form3 de fugi care
pastreazi in schimb toate caracteristicile pértilor lente beethoveniene. Tema. de o mare
densitate expresivi, este validatd in contextul arhetipului expozitional printr-un rispuns
real la subdominanti:

pag T ey
Comespy Zlate—r= = — -
W ae

Pe parcursul fugii materialul motivic a, va fi folosit cu prioritate in elaboririle
episoadelor:

Utilizarea Reprizelor mediene cu

sunt tot atitea elemente care dau acestei pagini un farmec inedit.

Ineditul de care amintim se referd nu atit la tehnicile
polifonice, intrinsece oricirei fugi. ¢i mai ales la faptul ci. fiind o pagini lenti.
Expresivitatea ei se amplifici §i prin rigoarea limbajului de care am pomenit
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Planul general al fugii
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4.3.3 George Enescu
Uvertura (din Suita a I1-a op.20)

Uvertura e scrisi in maniera unei fugi duble dupd toate legile
complexititii acestei forme *°, fiind articulati cu siguran{a unui mare maestru al
polifoniei imitative.

Prima temi, conceputi intr-o fesiturd continui de saisprezecimi. lasd sd se
intrevada in interiorul s3u latenta a doud voci care vor deveni fiecare in parte, pe parcurs.
contrasubiectele adecvate si necesare viitoarelor acumuléri de planuri pollfomce

i

interiorul Sectiunii expozitive §i o ipostazi
!

”SthuiBaﬂammmlhjmfnwﬂdmmﬂempdhwil.apreclasiulmmﬂ."
Enescu atét in denumirea pirfilor ( Uvertura, Sarabanda, (Figa, Menuet grav, Armngourse),d‘l.mmala
tehnicile strict imitative dublate de motivica de fesiturd continui (ce aminteste de Bach), dau acestei
farmecul medit a muzicii venite din depiirtarea altor timpuri.

Rispunsul este real, avind in
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variationald la subdominanti (COMES*vsp). care va desparti expozitia propriu-zisa de
interventia suplimentara a inca unei perechi de voci:

Prima sectiune a fugii
(Expozitia Temel A)

ob. Eﬂmeﬂ
cl. Duxp soL

Vo Dux;o omes™™ ¢,
Via N Duxno

Vel SOL H ; Duxpo
Chs iL—-—d Comesgg,

1 4 8 12 15- 17— -20

A doua sectiune a fugii cuprinde Expozitia Temai B (cu o singuri interventie
DUX-COMES) care va fi inldntuitd apoi de trei Reprize mediene si tot de atitea episoade:
A doua sectiune a fugii cuprinde Expozitia Temai B (cu o singuri interventie
DUX-COMES) care va fi inldntuitd apoi de trei Reprize mediene si tot de atitea episoade:

Sectiunea # doua a i‘u%'fi
( Expozitia Teines B urmai e 3 Reprize Mediene)

.3 . = - e

5 X | B 3 v Pt ¥ T N

X 7 . s ¥ = T a——n_

’ . e " 1 o e—n =
> - —-

Via Dux p, Dux
Vel ]
ANl ag 31 34 34 39 40— 4444...51

Sectiunea urmitoare prezintd temele A §i B suprapuse in stretto.

Sectiunea a treia a Fugii
Repriza Mediana 4 episod 4  Repriza Mediani 5 [stretio]

corni B r'_“ i
pian
v, -@l
Vi gl Apuxra
basi  § lmeeeeeeeeeoee )
51/52-—— e84 5758 59 60
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Urmeazi Sectiunea Reprizelor Finale a ambelor teme in stretto i apoi o Coda:

Sectiunea a IV-a si Sectiunea a V-g
Repriza finali 1 [stretto] episod Repriza Finali 2 [stretto] CODA
interior elaborare B si A
L
n B o JIff i 1
ob. Comes P IZ'UJ(]m
cl
l’g. A
‘-rp i)
irb
pian a'v
Vi B 3 Comes
Vo
Via A
Veel BDUXDO
Chs
60/61—-61 64 65 70 727377 77-—-—-82--—-—83
Planul general al formei
[fugd dubla pe baza temelor 4 si B]
Prima Sectiune Sectiunea a doua Sectiunea Sectinnmea a patra
treia
Expozitia A Expozitia B Repriza Finala 1 || Repriza
5 Finala o%m
S gSp R S Sub, al a2 w3 et wid |5, 55 R* R
po-Sor, X #a  po-tor | Do—esi epl ep2 ep3 epd DO-—2__SOL Do
mi  fa# do# || DO FA
1 25 25 31 31 51 |] 52 61 71 7277
-60 77--83

4.3.4. Igor Stravinsky
Simfonia Psalmilor ( Partea a Il-a )

Partea a doua din «Simfonia Psalmilor» > este scrisi pe versetele 2-3
si 4 din Psalmul (39/eb.40)”’. Din punct de vedere al formei autorul a gindit o Fugi cu

% fn Volumul II al Cursului nostru de Forme (Academia de muzici Cluj 1994) am analizat Parjile 1 gi I11 in cadrul
itolului "Principiul stroficitiitii in muzica see. XX".

7 vin Domnul mi-am pus nédejdea toata /$i S-a plecat spre mine/ §i strigitut de ajutor mi l-a ascultat./ Din hiul
stricciunii el m-a scos la larg / §i m-a mantuit din mlagtina pieirii;/ Mi-a agezat picioarele pe stinci / Si pagii mi i-8
intérit./

in gura mea a pus cintare nous,/ Imn de slavi Dumnezeului nostru / Cei mulfi care viid sunt cupringi de teamé/ 8i
se incred in Domnul. " (Versiunea roméneasch in tilmiicirea Pr.Prof.Dr. Liviu Pandrea dupi originalul din ebraici
«Cartea Psalmilor», Ed. Viata Cregtind Cluj, 1993, pg.48)
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doud teme.
Prima temd, A fiind atribuiti exclusiv instrumentelor este conceputd in profil
melodic specific (salturi mari, cromatisme, polifonie latenti):

A t 1 — | =

A doua Tema. B este tema corului. fiind intonati exclusiv de aparatul vocal cu
textul versetelor din Psalm. Este conceputd de asemenea pentru a servi expozifia unei
fugi, avand in consecin{i la debutul ei cele doud ipostaze caracteristice:

Din tema A se va prelua motivul « care va deveni intonatie-reper atit pentru
contrapunctarea Temei B cit mai ales pentru segmentele episodice:

inExB. 1 be &
S = = e
T i A 5
N e
i —=— 5 .‘ ———F
"s] = '6'2 '63

Cele dous teme vor fi expuse fiecare in propria-i Expozitie de fugd. ambele
expozitii fiind articulate cu rigoarea arhetipului prea-bine cunoscut.

Dupa aceste expozitii forma va fi derulata prin reprize si episoade mediene cu
dinamizare. Inclusiv repriza finald va prezemta puternice dinamiziri ale materialelor
fematice.

Iatd céteva din cele mai caracteristice dinamiziiri ale materialelor tematice:
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Planul General al Formei
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4.4 Forma de Fugd si
Arhetipul expozifional

Dupd cum era si firesc atdt ponderea analizelor cit si referirile la
principiul de formé au fost selectate din fugile lui J.S.Bach. Dintre compozitorii barocului
Bach este cu certitudine cel mai reprezentativ iar in ceea ce priveste fuga creafia sa




rimane reperul de baza™®. Este adevirat ci ar fi trebuit si discutim §i perspectiva
evolutiv-istorica a formei, care a pornit undeva in Renastere si s-a cristalizat in fond in
epoca Barocului tirziu .

Referitor la formele de fuga detectate in epocile stilistice urmitoare. din foarte
multe cazuri existente ne-am oprit doar la cteva dintre acele exemple care urmeazi cu o
anumitd acuratefe principiul de forma™’ fird a cidea insi in epigonism™,

Am vazut c¢i principiul de fugd se coaguleazi in jurul Arhetipului expozitional
care in economia formei riméne Sectiunea obligatorie si fixd. Expozitia de fuga isi cere
o temd aptd pentru derularea unui discurs muzical imitativ care si rimind in zona de
maxim interes expresiv. Tema de fuga nu poate fi o simpl# ingiruire de sunete calculate
pentru clidirea unui esafodaj contrapunctic. Ea, dupd cum am vizut. are o fizionomie
distinctd, supld si demnd de a fi repetatit pana la epuizarea lucririi.

Aici deschidem o noud parantezi pentru a supune atentiei temele de fugi din
lucrarile analizate:

Bach
Mozart Ky-ri-c ¢-le-ison, e-le - 3 5 o A T
py.g, Adsgio | o s ;
Beethoven e e g
L&
Enescu e
L2

261

Revenind la Arhetipul expozitional subliniem pentru incheiere faptul ¢4 doar aici
Tema se prezintd obligatoriu in perechea de voci Dux-Comes. In celelalte sectiuni ale
formei ipostazele de Comes sunt sesizabile doar in relatia cu un Dux. Daci fuga foloseste
Rispuns tonal. in reprizele medicne aparifia mutatiilor in fizionomia temei ar putea
indica existenta unui Comes. Daca in schimb fuga este conceputa in afara gandirii tonal-
functionale (fapt binecunoscut in muzica secolului XX) atunci relatia Dux-Comes va fi
doar o transjpozitie riguroasd la cvintd (cvartd dupid caz , in funcfie de registrul
Rispunsului)*®. Totusi pentru o bund derulare a formei este necesari o mare coeren{i a

*Daci deschidem oricare Tratat serios de Fugd, putem vedea ci se sprijind cu prioritate (unele chiar in
exclusivitate!) pe creatia lui J.S.Bach.
¥ Fuga a fost 0 obsesie pentru majoritatea compozitorilor fie & clasici. romantici sau contemporani. Dar pentru unii
a fost un exercitiu de disciplind polifonica (reliefand de foarte multe ori 0 muzicd de Bach cu alte intervale), iar
altii o stridanie de a rescrie fuga in perimetrul propriei  gindiri.
Exemplele analizate aici, credem ci demonstreazi cu claritate faptul ca degi in spiritul principiului de forma (in
ial al Arhetipului expozifional) rimén ancorate in limbajul specific autorilor (nefiind exercitii in stil Bach).

1 Ascultind doar expozitille acestor fugi vom sesiza pe de-o parte ci fiecare unmeazi rigorile Arhetipului
expozifional, iar pe de altd parte ci Bach este Bach. Mozart-Mozart. Beethoven-Beethoven, Enescu-Enescu i
Stravinsky tot Stravinsky. Va trebui sa ne eliberim de prejudecata prin care, grafie exercifiilor de tehnologie
contrapunctic baroc (unde ne-am «bachizat» pani la epuizare) vedem in fugd doar stiful bachian §i sa sesizim
incepand cu Arhetipul expozifional al fugii i alte inconfundabile stiluri. Aici este incé un loc unde stilistica muzicala
va trebui sd aducd pe viitor cuvenitele clarificiri.

%2 aceste cazuri nici vorba de posibilitatea aparitiei mutatiilor in ipostaza de Rispuns; acesta va fi intotdeauna o
transpozifie exacti, riguroasd, deci un Réspuns real! .
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discursului muzical’**; ritmul, cezurile, pauzele retorice. sunetele lungi-repetate, fac parte
organicd din tema*. Dux-Comes inscamni armatura unei unitifi tonale bipolare gi
nicidecum doar o simpla transpozitie intervalica®.

Spre exemplu in cazul fugi pentru vieard solo in sol minor Bachk centreazi
turnura melodici se in jurul ok '
sunetului dominantic (re) cizind ; -
prin cadent pe terta tonicii.

Rispunsul va veni in mod

obligatoriu pe sunetul tonicii

in jurul ciruia se va centra transpozifia
aceleasi turnuri melodice, cadentind

insd pe terta subdominantei .
La Beethoven acelasi lucru:
- doyg minor este centrat ca turnurd melodic3 pe sunetul dominantei soly
cu care debuteaza si incheie

articulatia tematicd. Sunetul tonicii,
doy, devine punctul culminant si
reper expresiv pentru siy. repliindu-
se descendent pe trisonul
subdominantic dog-la- fag. -Atunci
Raspunsul obligatoriu se va aseza pe
sunetul tonicii (doy) in jurul ciruia
centrarea turnurii melodice va atinge punctul culminant expresiv fag (prin miy): de unde
mai departe se va replia pe subdominanta tonalitdtii fas minor (fay-re-si).

Completind ideea unitdtii tonale bipolare exprimata prin ipostazele Dux-Comes
subliniem faptul ci dinamica formei se clideste pe aceastd armaturd care se reliefeazi cu
pregnanti in tocmai necesitatea unor raspunsuri tonale®®. S-ar putea prelungi
comentariul in directia Raspunsului real la subdominanta datoriti ispitei de a comenta
relatia plagald existentd intre tonalitatea din Dux si cea din Comes™. Acolo insa
realitatea este mult mai profundi si implicd rafionamente de ordin intentional-expresiv pe
de-0 parte si de ordinul polaritafii compensatoare pe de alti parte™.

Ceea ce urmeazi dupi Expozifie putem spune ci deschide perspectiva de evolufie
a formei. fnsusi marele maestru al fugii ne-a demonstrat cu prisosin{i cd nu existd o
continuare sablon a fugii. Urmiitoarele Sectiuni ale formei in elasticitatea lor permit
validarea materialului tematic fie prin elaborarea polifonicd perpetud. fie prin alternanta

23Coerent greu detectabil in muzicile gndite in perimetrul unor organiziri sonore mai abstracte .

'\ fai exact spus din intenfionalitatea sa expresivil

*3Un Dux-Comes conceput intr-o zond «metafimctionali» rimane um gest artificial!

*%Ratiunea de a fi uneori si un Riispuns la subdominants intrd, dupa cum am mai subliniat. in sfera acestei unitafi

lzna'?olare (centrifug-centripet) sinicidecum in zona ingustd a functionalismului de relafie autentica sau plagala.
"Riispunsul la subdommanti, cu o nuantd arhaizantd, in Sonata in sol pentru vicara solo ....Acest caz are 0

coloraturdi de stile antico, oarecum plagali, coboritoare, depresiva"(Voiculescu op.cit. pag.52) "Prin extensie, se

poate considera ¢4 un rispuns la subdominanta este un rispuns lonal integral, de unde §i inrudirea cu vechile tehnici

renascentiste in care se practica adesea imitajia la cvinta inferioara” (Voiculescu, op.cit. pag.53)

2% Mersul centrifug Tonicd-dominantd este marcat de firescul relatiei Dux-Comes, tot aga dupd cum replierea

centripeti Subdominantd-senicd poste fi exprimati printr-un Comes gp-Dux.
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cu episoadele (care la rAndul lor pot fi tematice sau netematice®*).

Un element ce trebuie refinut la acest nivel este dinamizarea temei (prin
variationare sau prin metamorfozare caracteriald”®). Reprizele cu dinamizare sunt
aspecte de variatiune in interiorul formei deci nu pot doar prin ele defini o fugd
variationald. :

Ultima sectiune, prin multiplele sale posibilitidfi de existentd, este de asemenea o
sectiune elasticd a formei. Un singur lucru este ferm exprimat acolo. tonalitatea sau
centrul sonor initial. Apoi apreape obligatoriu se giseste o Codi, o Articulatie cadentiald
cu pe:z:_a;}é pe tonicd, tema conclusivd rostitd pe o pedald de tonici sau pur si simplu un
epilog™ .

C.D.S

Forma de Fugad -
Forma de Sonata

*Episod tematic = elaborarea celular motivich a unui material izvordt din temi; episod netematic = episod de

evolufie armonicd de obicei secvential. Ambele fiind caracterizate de instabilitate tonald sau de un anumit traseu

modulant.

#Cum am intélnit fie la Bach vezi fuga pt. vioara solo in sol minor, fie la Beethoven sau la Stravinsky.

' Cazul unic intilnit la Bach (in fuga pentru vioara solo DO major) prin care se relua un mare Bloc expozitiv ca si

reprizi staticd nu se obignuieste in utilizarea formei. Acolo este vorba de jonctiunea cu principiul de Concerto baroc
it ¢ principi

unde "Marele tutti" inrimeazd forma prin repriza staticd de la sfargit.
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4.5. Forma de Sonatd
4.5.1 Principiul de sonatd
la clasicii vienezi

Sonata este de asemenea o forma tematici bazati pe un arhetip expozitional care
insd se alcituieste prin mai multe teme. Sonata tipicd este o formi bitematicd a clrei
complexitate se manifestd cu prioritate in contextul limbajului omofon.

Rigoarea Exporzitiei de sonatd trebuie privitd att prin prisma Articulatiilor
tematice, cit mai ales in contextul unui cadru tonal predestinat. Cele doud teme ale
sonatei sunt fizionomii muzicale contrastante ce urmeazi a fi mediate in expozitic printr-
un pasaj de legaturd numit punte. Din punct de vedere tonal ambele teme sunt inchise in
perimetrul unei tonalititi, doar cii aceste tonalitii sunt diferite. in consecmm pasajul
elastic al expozitiei, puntea, trebuie si preia si rolul dc translatlc tonald, in interiorul siy
realizindu-se modulaia spre tonalitatea temei a [I-a*'

Revenind la Expozitia de sonati refinem urmétoarea alcituire arhetipali:

Expozitia

| Temal Temall |
A B, expresiv
sau PUNTE B, agogic
A A B; cadential
segmentul 1 segmentul 2 segmentul 3
A, Anacruzi
moduleaza fixeaza armonica
pentru B
Tbﬂza MAJORA --Ton-Dominamci Tun-Dommumei DD """ D Ton-Domins.mei
Tbuﬁ minori --Ton-Rel vel Ton-Reieﬁve:’ Ton-Reialwe;
Expozitia se poate repetam

Dupa Expozitie urmeazi o a doua sectiune a formei denumitd
Dezvoltare sau Tratare unde materialul tematic este supus elabordrii, confruntirii,
transformaérii sau metamorfozirii. Este o Sectiune elasticd ea putdnd fi foarte scurtd sau
deopotrivd avind lungi etape de dezvoltare/ fratare sau chiar «valuri ale dezvoltiirii
/ratdrii».

Ultima secfiune inseamnd rememorarea materialului tematic in aceeasi ordine ca
si in expozifie. cu un singur amendament de ordin tonal: ambele teme vor fi expuse in
tonalitatea de baza.

Se numeste Reprizi si se constituie intr-un adevirat Contrafort al Formei.
Rigorile Arhetipului expozifional se pidstreazi pind la cel mai mic aminunt (singura
deosebire fiind in fond unitatea tonald a temelor) Repriza devine astfel ipostaza finald
a structurii arhetipului initial >

*"Bineinteles ci tonalitate temei intai este consideratd tonalitatea de bazi.

2"De obicei acest lucru este consemnat hpamtu:ipm semnul de repetifie; la nevoie folosindu-se volta I si volta II.
In acel caz poate fi vorba doar de
M Pentru detalii se poate consulta articolut dml)lcﬁonar
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Repriza este posibil de a fi urmati de un scurt epilog sau chiar de o ampla Coda.
Schema de principiu a Formei de Sonati :

Dezvoltarea
Expozitia [Tratarea] ' Repriza
punte punte
A 1- 2-3 BiB: | Etapal Etapa Il  Etapan A 1- 2-3 BB
[A-An A, B; [A-An A, B
Elaborarea tematic anacruzé || ;
noua 57 T i inflelx.
tonalitate Sub Dom
Ton.M Ton.D | instabilitate tonald DD e s | Ton M Ton M
Ton m Ton R. Ten m Ton m

in creafia clasicilor vienezi forma de somatd primeste o substanfiald pondere,
fiecare dintre reprezentantii acestei semnificative epoci stilistice aducindu-si prinosul la
dezvoltarea ei. Demn de remarcat este faptul ci unii creatori clasici obisnniau. mai ales in
Simfonii, si-gi inceapd sonata cu o introducere lentd. Acest «prolog» al formei era de
obicei 0 pagini neutrd. o pagind de atmosferd care pregitea explozia Allegrou-lui de
sonati. Aceasta se va transforma mai tirziu intr-o articulatie de "ciutare tematicd". de
configurare a fizionomiilor,tematice adecvate™ . De asemenea forma se putea incheia cu
#n qgié;;g - Coda, articulatie de cele mai multe ori tematici (dar care de asemenea putca

ipsi-").

Fagi de cele expuse aici practica muzicald a reliefat cu mult mai multe aspecie
mergand pin la semnificative mutatii in principiul de forma. Dupa analizele pe care le
vom parcurge, vom reveni in concluziile de la sfirsit cu o privire de siniezd asupra
formei. ;

Pentru inceput propunem spre analizi o celebrd pagind simfonici mozartiana.

4.5.2 Wolfgang Amadeus MOZART
Simfonia nr.40 (KV.550 Partea intfi)
Parte integrantd din "Trilogia finald" a simfonismului mozartian.
Marea Simfonie in sol minor . utilizeazi forma de sonati. in aspectele sale cele mai
caracteristice, atat in partea intdi cét si in final®™®.
Expozitia debuteazi direct cu un Molto Allegro prin care se expune Tema [:

RN e ST

5 [} 7 { ] 9
lg e £ £
mol k. r— "“--———i"":' -ty

- & i o _1 .-'-_
A, este o perioadi simetricd patratd de 8 mésuri scrisd Qupa toate legile acestu!
model structural. Motival o« si motivul «; articuleazi fraza antecedentd si aceeasi

* YIntroducerea lenté fiind optionald nu am trecit-o pentru inceput la planul general al formei.

25in ipostazele lor tematice, aceste Articulatii contureazi Sonata cu PROLOG si EPILOG, sonatd care reprezinta
mamwdﬁivﬂyh@iﬂd&ﬁruﬁﬂxmmﬂﬂ4mﬂimhmmm

*"Cunoscut §i sub acest nume spre a se diferenfia de Simfonia nr.25 (mica Simfonie in sol minor).

28 A naliza noastra la partea intdi ca §i principiu de formi, echilibrarea articulafiilor tematice, planurile tonale, se va
potrivi pini la identitate, cu finalul simfoniei.. singura diferenté find kipsa codet .
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conjuncturd motivici plasatzl‘ pe un alt circuit functional restituie fraza consecventi (din
aceasta cauzi simbolurile " - &' ). n fond perioada urmeazi un drum fanctionat foarte
clar: T- SD (I-II;) = antecedent; SD - D -T (H,” V’ "V, I) = consecvent.

Tema I mai contine §i 0 a doua articulagie A, caracterizatd prin continuarea
evolufiei motivice o spre oprirea prelungi pe dominanti, oprire marcati §l printr-o
largire exterioara:

Dupd cum se poate sesiza. A, este mult indepirtat de frazeologia modelului
structural inifial fiind, mai de grabd. o structuri indivizibila frazic cu rol tranzitiv.

Puntea debuteazi in primul san segment cu perioada A" care va modula din
sol minor in Si, major:

sol v Sy @ y? 1

Al doilea segment al puniii are rolul de fixare a tonalitifii Si, major, iar al
treilea segment devine o anacruzi armonici pentru grupul tematic secund:

i-a es'te ﬂ.)m;atz’t din mai multe segmente dupd cum urmeaza:
B, -segmentul expresiv (perioada simetrica péatratd. distribuita timbral
corzi-suflitori [antecedent]; doar corzi [consecvent]):

Segmentul expresiv se repetd prin B,"
(care inseamn variatia timbrald [distribuirea suflitori-cordari: suflatori}
si
structurald [printr-o lirgire interioara la nivelul frazei consecvente})
B,-segmentul episodic este o constructie indivizibild frazic (extinsi pe

aproape 7 mésuri) incheiatd cu o cadenti V-1 in Sip.
B;-segmentul conclusiv elaboreazi conclusiv celula initiald x in noua

. sol-e fa & e 3 Mi-feDe y,
tonalitate ( in locul initialului . ) &  wdi
; - — - g -
- Basi R
Bl e H_ﬁ

Este o perioadd bifrazicd, in care fraza I elaboreazi celula x iar fraza [I-a in contextul
motivic oy o 53 cadenteze pe Sip.
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Demn de remarcat este de asemenea planul melodic al discantului (vioara T unde
sip-la este desigur augmentarea celulei x si planul basului care imiti discantul in stretto
cu mip-re acelasi X,og). Am subliniat acest lucru deoarece in B;' planurile vor fi inversate
(dupa maniera contrapunctului dublu siy-la in basi si miy-re in discant); relatia imitativ
tip stretto rdmdne. Inversarea planurilor polifonice mai poate fi sesizata §i in dialogul

fagot clarinet al celulei x. in concluzie aspectul variational din B;" este acest contrapunct
cvadruplu (planurile 1 234 ) din fraza I realizat intre clarinet-fagot; vioara I - basi:

1 clarinet 1 clarinet
2 B; fagot 2 fagot
3 vioara | 4 | B vioara I
4 basi 3 i

Atét in B; cat gi in Bsv fraza II riméne aceeasi.
B,, ca §i ultim segment al grupului tematic secund. este cadentialul
Expozitiei marcdnd in fond o perpetuare a relatiei V-I:

==
Un acord de soly*; atacat direct permite repetarea fireasci a Expouitiei, dupa
care 0 spectaculoasd modulatic enarmonicd ( solj-layy2[enh.ra,VII| plaseazi debutul

| E
: [\ - sol I Vila

(enh. AVIT)

Dezvoltarea elaboreazi material din A; cu predilectie fraza « si celula x. in
functie de unitatea procedeelor elaborative utilizate se disting trei etape ale Dezvoltérii.

Etapa I se bazeazi pe un lant de fraze a care semicadenteaza in mereu alt punct
tonal: fag—m";] [fagy*s——miy )

Etapa II claboreazi polifonic materialul frazei ¢ prin imitafia antifonicd intre
bas si discant (din treaptd in treapta si in doud faze succesive). din punct de vedere tonal
s¢ va atinge contradominanta tonalitifii de bazi sol minor.

Etapa I, ca ultima etapa a dezvoltirii va elabora celula x statornicitd intr-o
pedald de bas cu functiune de dominanti (miy-re-re = soly ) cerindu-se rezolvarea pe

soly, rezolvare care va coincide cu instaurarea Reprizei.

Repriza ca si replicdi a rememordrii arhetipului tematic urmeaza cu
rigoare ordinea prototipului inifial. Materialul muzical este reluat identic la nivelul
ambelor grupdri tematice respectind insi legea de fier a reprizei in ceea ce priveste
unitatea tonald a intregului. Prin aceasta grupul tematic secund prezentat in Expozifie in
Sip, major va fi obligat in Reprizi si fie intonat in sol minor! Puntea va avea aceleasi trei
segmente exprimate cu materialul muzical al punii din Expozitie, doar drumul tonal fiind
diferit: primul segment va modula prin acelasi A;" in Mip major, al doilea segment va
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remodula inapoi in sol minor ’, al treilea segment este transpunerca exacti gz

corespondentului din expozifie. de data aceasta devenind anacruzi armonici pentru sgj

minor. De acolo mai departe B,-B;v-B;-B3-Bsv si B, (bineinteles toate in sol minor).
Creativitatca mozartianid se manifesti totusi si in perimetrul acestei Sectiunj

(principial rigide) aducdnd in ambele grupuri tematice elemente evidente de dinamizare:
A, este dinamizat in Reprizi cu un contrasubiect expresiv al fagotului:

2l Dy sy

¥ r

Apoi in zona lui B, se realizeazi una dintre cele mai dense sinteze tematice,
atunci cind evolutia discursului muzical este intrerupta pentru interpolarea unei CODE
de elaborare conclusivd Aq:

Jobdd 4610 2 1oy )
N == T + :'f J T_
Eﬁ_ ] : =i=—==I=

Peroratia finald a cadentialului B, va incheia lucrarea.

Schema generalid a Formei

Expozitia Dezvoltarea
tema [ puntea PG || grupul tem. secund soly*s I:'Itapa[ Etapa  Etapa
A‘[ Az :seg;l seg2 segd Bl Bz B3, B4 u‘ab. i m
Al BI\' B3v fagvn e
sol Siy Sy, fa. soly
CA e 21—28 38—a2 $ 4451 780, e 103 | 10114 115138 139164
52-66 -88 -
Repriza
tema I puntea grupul tematic secupd
A A seg;l seg2 seg3 PG | B, B, B; B, B,
Ai B'Iv B3vi ; mlerpalare: \
CODA
sol Mi, sol sol
~Te=TEr ns |27 ™ b1
183 225 276251 32-»

*Constituindu-se intr-o autentici etapi de tratare datoriti elabordrii materialului siu celular pe un spafiv muzical
de o extensie tripld fafi de segmentul similar din Expozifie.(30 misuri in reprizi fafi de doar 10 misuri din
expozifie.)
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Segmentul; din puntea Expozitiei:

Pentru a sesiza mai bine dinamica formei supunem atentiei
Segmentul, din puntea Reprizei:

4.5.3 Ludwig van BEETHOVEN
Simfonia I (op.21 partea intdi)
Prima simfonie beethoveniani. scrisd in DO major, utilizeazi in
miscarea sa de debut o forma de sonati cu Prolog si Epilog. Cu alte cuvinte are o
introducere lentd si o coda.
Forma propriu-zisi are la bazi o singura articulatic pentru Tema I, perioada
tripodica A [Celula ritmico-melodica x std la baza celor trei fraze]:

Fraza consecventi contine 2 misuri de lirgire interioara

[Perioads aditivi 1a nivelul continutului frazic cu asimetrie contingenta]
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Tema a II-a este in fapt un grup tematic secund alcituit din 5 segmente:

Bi(Byv)

(Brv 61 - 68)

Inainte de a privi schema generald a formei in ansamblul intregii parfi
intdi. pentru a sublinierea elementelor de dinamizare apdrute in repriza formei., supunem
comparatiei fizionomiile Temelor A:

A din Expozifie A @ —@— ] pE

T
=
o o o o e e e e i B

Inaceslconte)agmpmtcmahcsecundscmamfmicaunrepetsmncalformel
singura deosebire fiind cea dictatd de principiul de formd §i anume tonalitatea. Prin
aceasta dinamica formei se echilibreazi dinspre grupul tematic B in spre A. Contrastul
tematic pregnant evidentiat in cazul lui Beethoven, este subliniat §i de constanta
structurald a grupului tematic secund, faidi de care Tema intdi primeste aspecte
elaborative continue.
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Planul general al formei

Expozitia Dezvoltarea Repriza
Intr | A punte B, Et.I EtLII § A punte B, Coda
B B, Etlll EtLIV By B;
Bg B.g Bs EtLV retranz Bj -B.; Bs
Do Sol Do Do Do
112 s s 8100, Ity Y D e =253 fooelaom

Introducerea este, dupd cum am mai spus. prologul formei. Ea pregiteste
atmosfera lucrdrii fiind o mare anacruzi pentru atacarea in Allegro con Brio a
materialului muzical propriu-zis. Cele 12 masuri de Adagio molfo pornesc din sfera
subdominantei Fa*, - Fa' urcind treptat in sfera dominantei (Fa' = Do™ YV [Dp)-
VIpl) unde printr-o evolutic melodic3 expresiva (ce va anunfa pirtile lente becthoveniene
de mai tarziu) se pregdteste anacruza celular motivica x-a a temei A:

gutdh

B

) (]

[ 11 m_—
| -
11
{11 .
[T

x4H
|:F1

4

Expozitia §i constructia ei specificd am discutat-o in preambulul acestei analize.
Despre cele cinci Etape ale Dezvoltirii putem spune ca elaboreazi cu predilectie celula
ritmico-melodicd x si motivul « in arcuirile frazeologice a si m. Aspectele de dinamizare
ale Reprizei menfiondndu-le pufin inainte. ne riméine si formulim citeva observatii §i
asupra Codei. Acest Epilog al formei de data aceasta este tematic. elabordnd conclusiv
celula x si motivul . Se constituie astfel intr-o sectiune elaborativi de formi, sectiune ce
va anunta marile code beethoveniene generatoare ale sonatelor cu douil dezvoltdri™ .

4.5.4 Ludwig van BEETHOVEN
Simfonia a V-a (0p.67 partea intdi)
Scrisd intr-o clard formd de sonatd bitematicd. aceastd primd parte a

Simfoniei a V-a are 1a bazi o celuld motivici generatoare: e e e

; 5 ; e
din care se vor naste doud adevirate efigii tematice:

moto A moto B
(prin plasarea celulei x pe tonici §i apoi pe dominant) (prin deschiderea unui semnal caracteristic pentra noua
dominantd. tonalitate Mip major parcurgand acelasi
traseu funcfional)

L

3 |M01‘0£1
Cele doui teme vor fi influentate profund de aceste repere initiale prmntﬁﬁ-éu-se

ca adevirate momente de evolutie a motivicei x
Tema I este expusd prin doud Articulatii A4, o perioadd mare de 16 misuri si A,

0 Coda cu elaborarea materialului tematic devine in sonata beethoveniani o a doua Dezvoltare.
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o frazi care se repeti:

:s
Puntea prm segmennnl elaboreazﬁ motlvul o,v din fraza consecventd a lui A,
segmentul, elaboreazid celula x din a cimi inlinfuire descendentd se naste profilul
melodic o, expus in primele 4 mésuri pe tr.I s: urmdtoarele 4 masuri pe dominantd:

Abia in segmentul; se realizeazi modlﬂaﬁa cromaticid prin Mip s in
prelungirea ciruia va apare Moto B (a cirui cursivitate permite intonarea grupului
tematic secund Bl Bz Bg) ]

Priviti schematic Expontla Simfoniei a V-a arati astfel:

Moto Moto puntea Moto PG
A A segl seg2 sep3 B
do A'evo; evx f Mib
MibV B B
Al A}, 1 BZ 3
1—5 2224 n—s_ sz [ so—62 = 123-24
6-21 25-33 1 63-93 110-122

Repriza are aceeasi fizionomie prezentind insi aspecte de dinamizare
profund3 mai ale la nivelul grupului tematic prim unde prima interventie a Moto-ului
dispare (deoarece ultima etapa a dezvoltirii tocmai l-a elaborat) iar a doua interventie a
Moto-ului A este inlocuitd cu un Adagio (rubato de oboi):

puntea

seg.]l seg.2 seg3
A evap evx
doV

277-87 296-302
28895
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Dezvoltarea se bazeazi pe elaborarea materialului celular-motivic in trei etape:

Etapa 1 Etapa II Etapa MI
Moto A elaborare x Moto B elaborare B || Moto A armonic
in spiritul temei A
125128 129 179 183 240 || 240--252==—ee
179182

=Reprizi—=
=Repra'z.ﬁ=='

Coda, ampla este o noudi dezvoltare, avind chiar pami etape de elaborare

conclusivd. Primele trei sunt replici ale etapelor din dezvoltare. ultima fiind epilogul

Etapa 1 Etapa II Etapa III

elaborare x Moto B elaborare B || Moto A armonic

in spiritul temei A

375357 402-——469 J| 470—— 482
358401

Spuneam la inceputul analizei noastre c¢i la baza acestei lucriri se giseste o
celuld generatoare x **'. Ea poate fi detectati in fiecare articulatie tematica. conditiondnd
intregul esafodaj al constructiei muzicale. Daci ar fi si rememorim aceasti formi de
sonata ar fi suficient si intondm in succesiune pasii evolutivi ai celulei generatoare:

DEZVOLTAREA

soro A

y Etapa I

*Celebra «celula fatidiciy, denumitd §i «motival destinutui»!
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In ansamblul ei aceasti forma, prin amploarea codei sale se constituie intr-o
sonatd cu doud dezvoltéri. Similitudinea dintre diversele segmente din cadrul secfiunilor
mari ale formei ne sugereazi o macrostructurare binari:

Sectiunea I
Expozitia §i Dezvoltarea
Grupul tematic A  punte  Grupul tematicB | PG Etapa [ Etapall  Etapa III
1 ——e33 g 39122 | L |l 125-179  179-240  240—252
Sectiunea I1

Repriza

Grupul tematicA  punte

253 276

4.5.5 Ludwig van BEETHOVEN
Sonata Waldstein (op.53 partea intdi)
n aceastd sonatdi Beethoven urmeazi articularea formei pe patru
sectiuni: Expozitie-Dezvoltare, Reprizi si Coda™’.
Tema [ este bazatid pe un motiv frazi a, in care trepidatia submotivului x (mereu
in relatie armonica de I - Il“;} este incheiat cu submotivul y si lirgirea acestuia prin y,
(de obicei la dominantd):  Alesp conbee b3 L A

in cadrul Expozitiei pentru configurarea Temei intdi, motivul frazi o devine
reperul unei alcituiri tripodice (tripodie prezentatd identic si in Reprizi):

f—-*--——"—'—'M-rf-ofC R = ———
Auegrn con brio o I"‘r"-y - . T !

2 cepéind cu creatiile concepute dupi acest op.53, Beethoven preferd sonata cu doud dezvoltiri, sonata in care
coda este foarte extinsd, realizind o amplé elaborare conclusivd a materialului tematic. Accastd macro-structurare
binari Expunere arhetipalii - Elaborare liberdi; Recapitubare arhetipabi - Elaborare conclusivi va fi una dintre
cele mai semmificative mutatii in acest principiu de form#, impus traditiei muzicale prin creatia beethoveniand.
Desigur c# s-o observat acest fapt in Simfonia V-a, pe care din cauza claritiifii structuririi interioare a formei am
discutai-o inainte de sonata Waldstein (Simfonia op.67 a fost desigur compusi dupi Sonata op.53). Ca §i timp sonata
in cauzii este mai aproape de "Eroica"(op.55), pe care insi o propunem (datoritd complexititii ei) ca ultima analizi
beethoveniani.
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Atat structural cit mai ales tonal Tema I se prezintd intr-o permanentd devenire.
Primele 12 masuri, despirtite retoric de ceea ce va urma printr-un sunet-misurd care
ziboveste din intentia autorului printr-o fermati. sunt itinerante tonal. Frimintarea
submotivului x, debutind in Do(major)' ce va evolua spre subdominanta IT*",. atinge prin
submotivele y i y, un Do’ consumind in primele 4 misuri motivul-frazi o cu rol de
frazd antecedentd. Urmitoarcle 4 misuri, identice din punct de vedere motivic. atach
direct Sip(major)' evoluind spre aceeasi subdominanti I, dupd care submotivul y aduce
Sip "6, insd prin y, se moduleaza cromatic in do(minor) epuizind al doilea motiv-frazi o,
cu-rol de frazd mediand. Ultimele 4 misuri se bazeazi pe o evolutie a submotivului y
care, pliat pe relatia cadenfiald do';", articuleazi motivul-frazi B cu rol de frazd
conclusivd. Perioada tripodicd A parcurge drumul de la Do(major)I pani la do(minor)I
prin Siy(major).

Puntea se bazeazi tot pe materialul motivic al lui A utilizind motivele frazi 4 si
4, (deci antecedentul si medianul) ca si prim segment de punte: =

Pentru segmentele 2 si 3, conform traditiei. se va aduce un material muzical cu
rol de anticipare tonal-armonici pentru instaurarea grupului tematic secund;

;_- '.“_"_‘""“"P""H_'F; . i B,

3 3L 33 _ T U, £ R, 1
Tema a II-a are patru segmente, dintre care ultimul cu un pregnant rol de

epilog:

B, expresiv

*Se observa desigur ca tonalitatea de debut a Temei a Il-a este Mi major fafi de DO /do inifial. Consemnim
aceastd exceplie §i ne rezervam dreptul de a reveni asupra ei cu un comentariu de rigoare la momentul oportun.
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Ceeg ce urmeazi este un B, epilog-expresiv, o codi a Exporitiei (articulati in
fapt cu By i Byv), a cdrui motiv cadential k va deveni vehicul de modulatic in zonele
tonale vizate pentru continuarea discursului muzical: .o & Betes o yieefEEHfe.

".'

e e

e e e e ———

Dinamica tonald proprie temei A va afecta in reprizd si segmentul expresiv B, care
debutdnd in La major va atinge prin cea de a doua sa frazi la si apoi tonalitatea de baza
Do: :

de aici mai departe Repriza isi va urma figasul tonal firesc prin segmentele Byy,
B,. B;, By si Byv ale Temei a 1I-a.

Planul General al Formei

Expozitia

Dezvoltarea

Temal punte Grapael Tematic Secund Etapal
A Av B; Biv B: By o B; By A
i

o & szl sg2 g3 k

tran-— zifie
Do Siy do Do mi mi/Mi¥ | Mi
-4 58 912(13] 1423 2330 3134 33542 43-50/5] 52-61 623.‘111 TST"TT TB-81 o 8659 ‘)n-m ] 104341 132157
Repriza Coda
Temal punte Grupul Tematic Secund Etapal Etapa
A Av By Biv B; By By Biv A i

v sgl sg2 g3 . k B,

o o

ik 2
Do do do la La Do Rey, Do
156-167 168—173 Lae191, m'-_'_'_-_mu_sm ns—nzm_m m o

Desigur ci prima excepfie de la tradifia sonatei este relajia tonald intre Tema
intdi si grupul tematic secund. Aceastd relatie de terfd mare ascendentd pentru Expozifie
sau de tertd micd descendentd pentru Repriza poate fi consemnatd la capitolul excepiii ca
atare. insd in contextul unei Teme intdi care-si are specificul in tocmai «nelinigtea
tonalid» poate fi vizutd si prin prisma unei relatii firesti: tonalititile Temei B, fiind in fapt
reperele de formé. Prin articulatia B se rosteste ferm o ambiantd tonald sigurd. Aici este
demn de remarcat itinerariul lui B, care de la inifialul Mi major din Expozific prin La
major in Reprizi, ajunge le fizionomia clard a unui Do major in Codi. In mod paradoxal
tonalitatea de bazi este spusa fird echivoc de B; si nu de A:
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N R e

T293 Fiiasa -;? e
F33:2 f:';;:‘?: VR R A axunazat

rrYTrre !-vp-v-p-.
fatd de Coralul B. (Do):

‘ Tema intdi isi giseste fermitatea unui Do major abia in articularea ultimelor 8
masuri ale Codei (imediat dupa coralul B, cintat de asemeni in Do major®

De aici retinem doar aceastd fascinant3 nuantare tonali a nucteului tematic o.
Grupat in structurare tripodici cu funcliune de Tema intdi. in alcituire bipodici cu
functiune de segment 1 al puntii, elaborat prin prelungirea predilectd a submotivelor y in
etapele de dezvoltare, incheie forma prin configpratia Ao,

segmentul 1 punte:

Este aemn ae remarcat taptul cum motivul-fraza o tinde spré linigtea coraiuiul
B, prin care in final isi primeste certitudinea tonalititii de bazi™**:

.

/'( Expozitia \\

i tot aici s-ar mai cuveni de a fi remarcat cum acel By ca si epilog al Expozifici primeste in economia formei un
rol aparte. By este cert un al doilea segment expresiv ce apare dupa o tranzifie (deci dupd o a doua punte!). [atd
germenele tritematismului ce va apare in Simfonia [I1-a (op.55 adic# in imediata apropiere cu aceasta sonati).



4.5.6 Ludwig van BEETHOVEN

Simfonia a Ill-a (0p.55 «Ereica», partea inti)

In partea intdi a Simfoniei «Eroica» se configureaza o forma de sonati
de o complexitate fird precedent pind la acea dati. Beethoven deschide perspectiva
sonatei tritematice prin includerea in economia formei §i a grupului tematic terf. Faptul
¢4 ne gdsim in plind genezi a formei ne-o dovedeste relatia noului grup tematic cu
Arhetipul expozifional.

Beethoven expune in interiorul Expozifiei o temi A (in tonalitate de bazi Miy
major) si prin prelungirea elabordrii sale apare un amplu grup tematic secund (opt
segmente ale temei B in Siy major) si un epilog (coda expozifiei By). Urmeaza apoi un
prim val al dezvoltdrii (patru etape de elaborare tematicd) dupa care se interpoleazi
tema a treia C (care cadenfeazi in relativi minord de). Se continui tratarea prin
includerea si a materialului tematic C in procesul de elaborare.

Repriza isi deruleazi cu rigoare materialul tematic incheiat cu epilogul B, (de
data aceasta in tonalitatea de bazi Miy, major). urménd o Coda a cérei primi etapd devine
0 ampld tranzitie elaborativd (cu rol de puntea II) pentru repriza temei a II-a C (la
omonima minora mip). Abia dupd aceea am putea considera ci apare Coda propriu-zisi,
prin elaborarea finald a temei A.

Cele spuse aici ar pute fi surprinse in urmitoarea schemi:

Dezvoltarea ( Coda
Expozitia w Repriza
A punteB, 5[ Bs] EvI-IV ELV-VIII A RAaT ETI ET. I =%
vefBa] W} . propriu-zisa

(@ T
Mi, Si Idol Mis My 1 mix

Tema C interpolata Tema C interpolatd
dezvoltirii codei

asimetrice A:

Motivul arpegiat o este legat prin propriile sale aspecte evolutive intr-o trazi de
5 mdsuri, frazi cu rol de antecedent: in discant suprapunindu-se motivul-frazi a, care va
inchide ideea muzicald A pe Miy". Arpegiul atat de caracteristic al motivului o precum §i
continuarea sale prin o, vor fi fizionomiile muzicale cele mai des claborate pe parcursul
acestei simfonii, atdt in punti cat mai ales in etapele de dezvoltare. Tema I in esenja ei
riméine fraza generata de o §i o,. Dacd in Expozifie tema I se exprimd prin unitatea
periodicd A, in Reprizi tema [ va fi prezentati prinir-o catend pentastrofici:
1 A A’ A" AM Av

Mi,  Fa Re, Mi' Mi

basi/discant com  flaul  tutti tutti
398-—407 408-— 416-— 424-— 430-39

238




Puntea este de fiecare datd o prelungire a temei 1. avand aspecte de elaborare
tematicd (cvasi etape de dezvoltare).

Grupul tematic secund prin cele 8 segmente ale sale prezintd urmitoarele
caractere:

B, B, B; Bs B, By Bﬁ
i epusodic 2 cadenfial epilog

95--109 | 109-123 | 124-131

460-467 | 468-477 | 478-485

486497 | 498-511 | 512-526 | 526-534 535-551_’

@ & iy .3 ¢ H'é

...I E

Tema a IlI-a C interpolati Dezvoltdrii se prezintd in ipostaza a doud perioade
mi; la-semicadenta do:

miy,;

o " F T




Planul general al Formei

Expozitiar——— Dezvoltarea
—m‘—l v Vi Vi

B L 152-155 Ty Et Et- Et

A puote | .l 31&% GE'?M ?sfm e A c A

ftretn
3o0-321 322-337 33B-i6E

Bs B; B, Bs
83-94 95-109 109-123 124-131
A/B e

3 Et  pregititosren Reprize;

132-148 Mihv[ e
funconalism
367-391 / 392 397
Miy, Siy,
. 15—45
a5 e oo g
Rie-por iz a C (1] d a
VAR A B
o B B B B, Etapa I co |z
RTINS L B (puntea;)
486 498 2 535
By
535551
Miy Mip
398439 44047 4B 589-602

4.5.7. Johannes BRAHMS
Simfonia I (op.68 pariea intéi)
In prima migcare a Simfoniei | Brahms utilizeazi o FORMA DE SONATA
TRITEMATICA flancati de un Prolog §i un Epilog,
Introducerea lentd (Prologul formei) pregiteste aparitia viitoarelor teme prin
acumularea treptatd a materialului celular x si y, precum §i 2 motivului o

e e—
b

Acest un poco sostenuto articuleazi o forma tristrofica mici:

- strofa intdi o frazd a de 8 misuri bazati pe celua x (ascendenta si descendentd)
conceputi pe o pedald de tonica;

- strofa a doua o fraza b, de 12 masuri bazatd pe intonatiile celulei y, urménd o
retranzitie de 4 mésuri care genereazi viitorul motiv ot;

- strofa a treia, repriza dinamici a frazei a,, 5 masuri pedald pe dominanta sol,
urmate de o tranzifie spre Expozifie (8+3 masuri).

Tema I este o articulatie muzicald neperiodici bazati pe doud segmente frazice
(fraza a bazatd pe celula x §i motivul a; fraza b bazata pe celula y):




Puntea se bazeazi pe evolutia cadentiali a articulatiei A,

D)
i

i ¢ i =
In Reprizi Tema I este puternic dinamizati fuzionind cu puntea:

-

T e B e S e e o e e S Sl

Nt H———1tH

Tema IlI-a este expusa prin trei segmente expresiv-agogice:
in Expovitie la relativa majora Mi, in Reprizi la onionima majord Do
c

Puntea a doua bazatd pe pregnenta celulei ritmice z este o tranzifie. pe cit de
concisd (doar 4 masuri) tot pe-atit de relevanta:

. i
- e =

ilios o 7
Tema I1I-a este un tristrofic de tip bar (C,-C,v-C;) in care intre strofele C; si

C,v este o relatie de contrapunct dublu:

Expozitia o prezint in miy minor ( 4994 | pe cind Repriza in do minor

=T
T S el e £ T e
e ]

; & o
ﬁ“’——', . “——-‘__*
Dezvoltarea elaboreazi materialul celular-motivic in cinci etape progresive, pe
culminatia etapei a V-a instaurdndu-se Repriza dinamici a lui A.
Coda are trei etape dintre care primele doud au caracter de elaborare conclusiva,

iar ultima etapi -o concluzie a introducerii- are rol de epilog.
Sectiunile mari ale formei sunt:

Introducere] |Expozitie tritematici = Dezvoltare = Reprizi tritematica |[Codid
prolog Sonata propriu-zisﬁ | epilog




Schema generala a Formei
Introducerea (Prolog)

Tritematismul se grupeazi cu claritate in interiorul Expozifici si a Reprize,
utilizdnd relatiile tonale adecvate. In ceea ce priveste Introducerea si Coda remarcim
faptul c4 acestea sunt prologul si epilogul formei”. Deci sonata analizati are urmitoarea

*Cu amendamentul ci primele doud etape ale Codei sunt elabordri conclusive ale materialului tematic din

Reprizi, abia etapa IT]-a se constituie in epilog propriu-zs.
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Un poco sostenuto Allegro
a b a,
X y o X o
pedali do retranzifie | pedald sol || "™"AH°
do 1--—--8 | 9-----20 || 21~-=--24 || 25-----30 | 38--40
Expozi ! 1N -
T-e-m-a—-I T-e-m-a—H T-e-m-a-—HI
A A B; B: e Bs puntea JC; Civ G
a b a, b, Jpunteal il
0 Mip mip,
41-51/52-68 90-103/104-116 - £
AL e 1170030085, agss o6 161-168 169'”61114;;
R T
Dezvoltarea
—volta 1 Etapal | Etapall [ Etapalll FtapaIV | EtapaV | Etapa VI
e | @ [B] [C] [+] IC] [A-B-C]
185-188 189-194 m Si sib D%-Si
Re-Do—Fa | re doy
T85-—196 i o — T30
189—— 197 224 271-—-292 321 -——--341
volta-2
_Repriza
Tema-—I T-e-m-a-—I1 T-e-m-a-—HI
A‘- B1 B. B; C1 C[Y (3
Ay D puntea I puntea Il
do Do do
342--351 370389 403-420 430--433 434-441 442-449
352--369 Mo 390-402 421-429 450-456
Coda
[elaborarea conclusiva a
materialului tematic
curol de a doua dezvoltare] Coda - Epil
Etapa I Etapa II Etapa I1I
o do
T458—4714 ———
475.-494



alcatuire:

Expozitie ezvoltare| Reprizi
tritematica

4.5.8. Piotr Ilici CEAIKOVSKI
Simfonia nr.6 (op.74 partea intii)

Formi de sonat bitematici cu prolog si epilog.

Introducerea lentd cautd fizionomia viitoarei teme A in trei articulatii frazice
6+6+6 care nu pot fi considerate componente ale unei perioade tripodice, mai de grabd
fiind trei «incerciri» de inchegare a unui discurs muzical coerent.

Debutind in zona grava a unui mi minor, unde peste cvinta goala a contrabasilor
in divisi, ce coboara discret §i indecis printr-un passus durriusculus la dominanta (lui
mi)™, un fagot solo deruleazi o prima frazi melodicd bazata pe celula-motivica x;

cadenta frazei fiind subliniatd de viold: _
o

A doua frazi, pornind din acelasi loc, dezvoltd discursul muzical in spre

dominanta lui si

A treia
acuma este ferm

fraza a Stollen

minor: S

. 7 :
fraza aduce un comentariu la ultima expresie cadnpalﬁ x;, care de-
asezatd in sfera dominantei lui si minor (tonalitatea de baza a lucrérii):

= ;

Ca si ecibru ternar aceasta alcituire are ceva din logica unei forme de bar:
fraza a, Stollen fraza cadentiali b Abgesang
mi—siy i

miry

[sosi psi]

de difuz ca §i acuratefe, precum §i aga de cenusiu §i de ameninféitor ca expresie...
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Expozitia debuteazi cu tema A, care printr-o articulatie periodica, bazati pe
motivul a (niscut din celula motivicd x) si pe motivul B, se intoneazi in sfera tonalitiij
de baz4 si minor:

Odata expusd, tema A va fi elaborati in cele 4 segmente ale puntii, segmente
care vor constitui tot atitea etape de tratare:

— Br—

Tema a I1-a este un grup tematic mai mult ca §i extensie §i ca aparitii episodice
ale segmentelor tematice, deoarece se bazeaz3 cu prioritate pe segmentul expresiv B;:
8 Be

Structura periodici clard, cu repetitia scrisd a frazei consecvente ne sugereazi
mai multe alcituiri structurale impuse de traditie cum ar fi:
tipologie de
bistrofic cu repriza
|dacd ludm in considerare materialul motivic intrinsec]

| T = = T
| antecedent ~consecvent | [[medi&ﬂ}' consecvent |
1

motiv-frazi ﬁ { motiv-frazd ﬁ_‘,’ | | v ?n; motiv-frazi B‘P i
50 TTRAN) 93','7; 94———05 96— 97 /
gt et oS TR g
tipologie de

barul intors (gegenbar)
|dacé ludm in considerare repetitia strofei ( frazei) a doua]

antecedent | (" consecvent consecvent \|
motiv-frazd B motiv-frazé ﬂv y Ti motiv-frazd Bv y Y' motiv-frazd ’3\’
| stollen abgesang [ abgesang
. I8 .
90-———91 il gy ogiaigul Tggis gy 98——99 100— 101

Aceasta va marca grupul tematic secund cu trei interventii, care vor fi tot atétea
variatiuni ale segmentului By:

“” Eay et @) €. solo 155
i ﬁ E

— P 32153 PP 56— p— PP

e I s e Y 8




R

- In Repriza puternic dinamizati Tema a Il-a va fi expusd exclusiv prin
variafiunile Iui By, care-gi continua astfel ciclul variational inceput in Expozitie:

Expozitie Reprizi |

microvariatiunile b,
[bs - bav'-bav? ]
B,

cadential

B, B,v B+’ I B’ By' By
Re Si
iclul de variatiuni B,

Segmentul B, are un caracter episodic fiind de asemenea derulat variational
(dupd cum am marcat in schema anterioard): b - byv!-byv’

TR e e e e s
— —
Il Ty s P
5 ol W | \_J— L
e = s

1 T 1 - P

»p
Logica grupului tematic secund ( din Expozitie ) ar fi urmitoarea:

2
: [cu variajrunile sale]

: ; S . By [epilog] |*'
eplsaduli} +  refren episodul 2 + refren

Urmeazi o Dezvoltare cu trei Etape de elaborare, dintre care Etapa III elaboreazi

¥ Aceasts interventie melodica a lui B, la clarinetul solo evolueazi pénd in registrul grav al octavei mari unde
pentru ultimele sunete se indicd in partituri fagot in  pppppp! Astizi acea interventie se executd firesc cu un
clarinet bas.



tema A gi in culminatia acestei elaboriri se interpoleazi Repriza puternic dinamizati.
Planul general al formei

Introducere E X p 0 Z i  § i a
Adagio | Allegro non troppo

visroic FA [puntea B, B, By |B; | By |
mic elaborare A |
aa b sgl sg2 sg3 sgd i acc bz_bzv‘_ epilog
[
mi-siy [ sip [ =" Re
A ] TOT- ™= [Erm ks
Ll Fe se10) 130:142 spis0 |
a Couﬁnmkgpmn
R e spee i sk o ey
Dezvoliare (PG | ol wowd
\__A PG linEpilog J
EtI ELIT[ELIIT -mterpni:rm—- —IrG Cad
/ a
puntes Elaborare PG Biv? Bv!
i A pogie A Bv*
si B, i 74 | PG |Si si/Si
161-200/201-229 | 28— i 27— ‘ 301-303 34 317-32% 335350
20— | —a45—as0" 262-276 [299-300] 305316 —3s

Forma de sonati articulati aici are niste caracteristici speciale pe care le putem
explica suficient de greu in contextul principiului de formd. Dacd Expozifia esle
configuratd in perimetrul rigorilor arhetipale, Repriza nu mai este un arhetip.

Dramaturgia explicitd a lucrdrii aproape ci exclude tema expresivi B; din
dimensiunea reald a sa (am vizut cum ultimul segment de punte care elaboreazi material
motivic din B, conduce discursul muzical pind la o «pribugire in neant» marcat prin
acordurile grave ms.299-300 reverberate intr-o pauzi generald dupa 304)™%.

Desi materialul tematic se prezinti in rigorile unui arhetip expozifional
(expozitia fiind singurul loc unde tema A are o structurd bine definitd). ceea ce urmeaza
rdstoarna toate previziunile. Dramaturgia muzicali este condusa pe doud planuri:

*® Analiza noastrs ar trebui in acest moment si-§i depigeasci limitele gi s& intre in domeniul estetic, singurul care ar
putea explica aceasta realitate. Tema A este simbolul realitifii care a simfit-o Ceaikovski in momentul compunerii.
Este bine gtiut ¢ Simfonia nr.6 a fost scrisd cu presentimentul mortii [Simfonia a VI-a este ultima simfonie a lui
Ceaikovski. Ea a fost executati pentru prima daté la 16 octombrie 1893 la Petersburg, sub conducerea autorului.
Dupd noud zile, in noaptea de 24 spre 25 octombrie, Ceaikovski a incetat din viajd). De aici §i structura
contorsionat, neinchegati, mereu incizii melodice segmentate, greu detectabild o coerentit frazeologicd. Tema A st
puntea sunt un mare teritoriu al chutiirii (pe impulsul vegnicei intrebéri «de ce?») fiird a mai avea energia
devenirii intru fiinti (de aici si lipsa de coerenti, sau contorsiunile melodice permanent intrerupte). Tema B, este
in mod evident idealul (exprimat prin frazeologia clard, structura precisé, coerenfa melodici evidents- cu toatd
nostalgia pe care ar pute-o degaja). Drama exprimaté in aceasts lucrare este profundi (din aceasta cauzi si atributul
dat lucrérii). In condifia umand proiectati de realitate (respectiv Tema A) autorul se convinge pe parcurs ci nu-§i
poate atinge idealul. in Expozifie il opune realitsfii dar in Reprizi il proiecteazi in transcendenta Epilogului. De aici
§i disolufia Arhetipului recapitulativ. Acest sentiment al iminentei pribugiri este o obsesie perntru toate pérfile
lucrdirii, partea II-a un vals care se priibugegte in spre final, un mars (in partea II-a) care-§i pierde energia pe parcurs
§i un final sonata fira dezvoltare. Din aceastd cauz lucrarea a fost supranumita §i Patetica. (Se pot face speculafii
muzicologice referitor la asemiinarea cu sonata 0p.13 de Beethoven, dar credem ci riimén in exteriorul problemei
care ar trebui privitd intdi in legéturd cu acel care-§i scria prin aceasti simfonie propriul séu Requiem).
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Planul elaborarii continue a temei A = sl
Planul variatiunilor expresivului B, rr_—..-.=h

Epitog
- Reprizd
‘Ewozifie &Jhﬁl’laﬁi A
Tema B, Tema B,
expresivi i b e
1 in pgrspecnva
Re [reper ideal} tranjspedentald
TemaA = —
si
Introducere si
A
si PG
geneza configurarea §i evolutia motivicei A

4.5.9. Cesar FRANCK
Simfonia in re (partea intdi)

Lucrare de maturitate®”, simfonia in re minor surprinde si astizi prin
vigoarca si robustefea ei. Partea intdi urmeazi dramaturgia unei forme de sonatd
bitematici. Ceea ce frapeazi insd este exprimarea intregii forme prin blocuri tematice
compacte la nivelul ambelor teme. Aceastd exprimare prin blocuri este extinsi la nivelul
tuturor componentelor formei, inclusiv a celor cu rol tranzitiv. Din punct de vedere
mtona}mnal materialul tematic are la bazi pe langi celulele gencramarc Lysiz

mmi

motivele o si f (pentru definirea primului bloc tematic):

Jd J

e ]

Grupul Tematic prim se bazeazi pe celulele x §i y §i cu exclusmtate pe motivele
o si B. Temele A sunt expuse in dou# ipostaze: A "™ si A, “'*¥°, aspectul variational
fiind configurat in primul rdnd la nivelul motivelor o si B. Prin expunerea Lento si

®César Franck (1822-1890) a scris aceasts simfonie intre anti 1886-1888, deci la virsta deplinei sale maturiti,
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Allegro se realizeazi sugestia vechii introduceri lente ce precede allegro-ul de sonatj,

doar cd de aceastd dati binomul lent-repede se realiza printr-un material muzical
identic.

A'™™ este expus prima dat3 in re minor intr-o forms tristrofici mici:

A “®° este o articulatie muzicald, a cirei bipodii (limitrofe cu o constructie
periodica atipicid) se prezinti astfel:

A si A € yor fi reluate identic fiind doar transpuse in fa minor.

Prin aceastd dubli expunere in relatia de ter{d amintiti dispare puntea ca si
scgment semnificativ al formei, functionalitatea sa fiind preluati de a doua expunere
tematica. Existd totusi o scurtd tranzifie cu rol de punte bazata pe motivul y:

Grupul tematic secund se prezintd in tonalitatea relativei Fa major. fiind
constituit pe baza celulelor y §i z, respectiv a motivelor y §i A.
B, este primul segment expresiv expus in FA major:

—_— Yy —— —— Yy ———

B,v este transpozifia primului in Re, major, ceea ce aduce necesitatea unei
tranzitii spre tonalitate ¥Fa major:
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B; al doilea segment expresiv avind caracterul apoteotic al unui imn:

Expozitia se incheie cu un epilog prin B,y:

%C“e Ll e ] .
2CL H

= Fo——
CLb.EF e o

PP o

O ampla tranzifie care, spre sfarsitul ei, va modula enarmonic in mi, minor
pregateste Dezvotarea, care se va extinde pe sase etape de elaborare a materialului
tematic.

Repriza este dinamizatd profund la nivelul grupului tematic A.

Astfel A"™ este expus de doui ori consecutiv in canon. prima dati in
re, a doua oard in si.

Dupd o scurtd tranzifie urmeazi A"*®° dar in mi, minor; ceea ce
genercaza necesitatea unei elabordri a materialului A pentru revenirea treptatd in zona
centrului re.

Puntea (in fapt un segment de tranzitie bazat pe motivul y dar de data
aceasta Rey) va lega intreg materialul grupului tematic secund cu fizionomia §i structura
cunoscuti din expozitie:

B, (Re).

B,v(Sip) tranziie, B»(Re), Bs(Re), Bi(Re) si epilogul B,v(Re).

Urmeazi o Codd care are doud etape de elaborare conclusivd a

materialului tematic dintre care etapa Il-a este canonul final A“™ in sol minor cu
cadentd picardiani pe re:
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Ktﬂpﬂl Tematic prim

Expozitia

lento allegro
AT LA o
strofal mijloc strofa I, lirgire
1—5/6---12 17-20/21---28 A43--46\47---48
[13—16] 293213342
lent all
A o I A esmr-
strofal mijloc  gtrofa I, punte
49-53/54-60 656816916 9598
e LaS0R.20104
Grupul Tematic secund
B, Bi're | "0z | B, BY: | By | By, || ehiecu By
epilog Si reft [ mib
\\ [ TZETH T—I&F T—1 my
lll—ﬁ l%&leﬁgihlﬁ 54—174 179-183-186/
Dezvoltarea
Eapa | Eapa Il Eapa 111 v Eapa V tranz. || Eapa VI
101206212 331231344 281213210281 393311315330
: 213-215-223-226 245-—255--266 _ 285-292
lab 81 Re fa lab Lab Do mi Sib Mi Mib Solb reV
Re re Reb lab _ mi Dig#
f Repriza \
Grupul Tematic prim
‘A]cmo“ I\!mloﬂ A‘_al]eg_romlh punte
canon canon —
tranzfie
B33 34534 385--388
338344 (349..—_ 38

Grupul Tematic secund

“Re = Te Re T
Bl Bl?ﬂh tr BZ BS B-I- & B_R‘.Re
epilog
1&—412 EIE=51] 41942_”4%4 435=154 Z T A08ATL

=

Am remarcat deci cd structura complexd a grupului tematic prim substituie atit
introducerea lentd cat mai ales punteamA Figionomjile tematice A §i A, se prezinti cu
regularitate prin reunirea motivelor a §i . In dezvoltare in schimb ele vor fi elaborate

*°Prin altemanfa A'™ §i Av"'®° se realizeazi ideea de introducere lentii la allegro de sonats, iar prin
transpunerea la o ter{d micd superioard se substituie puntea prin insagi repetarea articulatiilor tematice.
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separat. ponderea cea mai mare primind-o motivul 8.
(:rradarca lucrdrii se esaloneazi pe un ax al evoluiei temei A de la pp in basii de
inceput pand la augmentérile in canon de 1a aldmurile in £ff din final:

Dorim s subliniem relatia speciald care se statorniceste intre cele trei interventii
in canon din cadrul reprizei lui A™. Este vorba de re-si-sol, carc arcuiesc 0 mare
subdominanti rezolvatd pe o cadenti picardiani Re:

I' ——e —¢- CANON - sol

i . w
(TANON[ re % 4 E%vt‘#d__i: = ';h‘ 1: .
0 = = ; 73 IR
Grupul tematic secund apare compact si cu o disciplind riguroasa atit in
Expozitie cét si in Repriza. Relatiile de tertd mare descendentd intre By si Byv sunt tot de
naturd functionald intérind in cconomia intregului tonalitatea noii dominante (Rey, pentru
Do[**V]- in cazul expozitiei si Siy pentru La[**V] in cazul reprizei). Din intonatiile ce
amintesc de grupul tematic secund sunt utilizate ca reper de tratare doar motivul y si A.
Armitura acestei sonate prin prisma celor observate mai sus ar ardta astfel:

ELV
Lay
B, B:B;
Fa By
A7 Mo Treem
fa «+f R’
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4.5.10. George ENESCU
Simfonia in Miy, (op.13 partea intii)
Prima migcare a simfoniei op.13 de Enescu se structureazi in sectiunile
traditionale ale sonatei:
Expozitie Dezvoltare Reprizi si Codi
Expozitia debuteazi cu un motiv moto o expus in fff'1a unison de citre alimuri:

Tema I A, in momentele esentiale ale formei se prezinti lapidar prin motivul
frazi . In Expozifie apare prin unisonul suflatorilor de alama (exemplu citat anterior), in
Repriza prin dubla augmentare a motivului expus la tromboni, care evolueazi in contextul
unei pedale de Mip, tensionatd armonic de stratul superior al orchestrei:

: A A

£ e :

si in Codd ca o concluzie a motivului a, expus in complexitatea unui tutti
perorativ final:

| L "l f ] — 2
Cele trei momente sunt jalonate de Tema A printr-0 graﬂéai,ie
ascendentd a motivului or;

* unison

** dubla augmentare a motivului suprapusa pe o pedali tensionatd armonic

*#*keyolutia motivului intr-o structurd armonico-polifonica conclusiva.

Aceastd evolutie conclusiva a motivului o apare ca rezultanta totalizirii

celor doud straturi submotivice (y; §i x4), distantate in registrele extreme ale discursului

*!Grupul tematic secund apare in expozifie in tonalitatea Si, iar in repriz3 in tonalitatea de bazi Mi,. Vom prezenta
materialul tematic B in comparatie Expozitia/Repriza.
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Strucfura_simetricé, aproape patrata, a segmentului B, (2+2+4) va fi continuat
de ﬁcca?e _data printr-un procedeu de evolutie motivici ce conduce discursul muzical in
spre variatiunile sale:

ntre cele doua puncte reper: B, si variatiunile sale exist3 pasaje elastice
de evolutie motivici: :

variat
B‘l B 1 B] B]
variat
luie Var.l Var2 Yo |

B, " ar r. B, Var.2

T BB, J iy |B-B; ]

5 . devine . o
S'b ritis S!b tranz. cs Mlb Ml],
242+ 7 ms. 243 +3

o, R 224k 2+2M6:ns il T

Al doilea segment B, este construit pe doud planuri distincte; o linie melodica
expresivd adusd de oboi, contrapunctati de un ostinato care evolueazi treptat coborétor pe
latenta celulei x (Si, - Expozitie; Mi, -Repriza [cu aceeasi structuri]):

Ultimul segment al grupului tematic secund B; este conceput tot pe doud
planuri, aceleagi timbral. avand o linie melodicd niscuti din transfigurarea prin
augmentare §i evolutie a submotivului x; (adus. de asemeni, la oboi, care-si continui
astfel firesc prezenta de la B,). Contrasubiectul corzilor este bazat tot pe o evolutie a lui
xi, in diminutie, fiind grefat insa pe un ritm caracteristic z :

Puntea ramine in esen{d o tranzitie intre grupurilor tematice, insd. in cazul de
fata, amploarea ei apare ca rezultat firesc al procesului de elaborare motivica ce porneste
imediat dupd expunerea lapidard a lui A. Primele doud segmente ale sale sunt adevirate
etape de tratare ale motivului a, despértite de segmentele urmitoare printr-un pasaj
tranzitiv de sase masuri. In interiorul segmentului 2, evolutia submotivului x, aduce
pentru prima datd mai explicit 0 noud fizionomie motivica: acel B,. fragment de punte
care va fi utilizat mai tarziu in ciclul variational:

sty < .
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Primul segment de punte este strdns legat de A (o), fiind dupd cum l-am g
codificat, un A,. Aspectul sdu de puternici evolutie structural? si mai ales de directionare
a mutatiilor celulare inspre anticiparea lui B ne-a ficut si optim pédni la urmi pentry
includerea lui in cadrul puntii. Bivalenta sa este origicum o realitate, putdnd fi gisit intre
argumente §i pentru pdstrarea in cadrul strict al temei A (ca si grup tematic). Aceeasi
dilema ar fi posibila chiar gi in cazul segmentului 2, unde apar idei muzicale distincte pe
carc am putea sd le incadrdm tot unui grup tematic prim. Aici ins3, profilul bineconturat
al motivului B ca directionare (anticipare) inspre viitorul grup tematic secund, precum si
contrapunctarea cu evolutii ale motivului o (in referint3 directd cu A) ne dau garantia ci
suntem adinc ancorafi intr-o punte™,

La acest punct "de cumpini" al evolufiei motivice apare segmentul 3 de punte,
poate cel mai caracteristic pentru o punte propriu-zisi, aducindu-ne o ipostazi oarecum
neutrd a motivului a, «incremenit intr-un punct de agteptare»:

viitorului B. Motivul p primeste consistentd si fizionomie din ce in ce mai clar conturati,
iar submotivul y, isi pierde vigoarea salturilor sale, mergand tot mai mult inspre pasul
treptat al lui x:

Ultimul segment de punte este 0 mare anacruzi pentru B, intrdnd total in zona
expresivitatii lui. Aproape ar putea defini inceputul acestui grup tematic intr-o manierd de
stretto, atita timp cdt numai contrapunctul fagotului, care expliciteazi atit de sugestiv
motivul o, ne mai {ine ancorafi in zona tematicd deja df mult parisita:

PR gy W SO S a4 Tl

=

Structura complexd a puntii se clarificd astfel prin aceastd fuziune a sa cu
materialul tematic al Expozitiei. care din extremitaile bipolarititii lor tind spre o fireasca
comuniune™>;

2% Faptul ci avem de-a face cu un discant foarte expresiv nu ni se pare suficient pentru a-1 denumi segment de tema
L. Aici, elaborarea motivic mtenfional direcfionats inspre By riméne argumentul "forte" pentru opfiunea noastr.
*3 Dacit in caznl fugii la Bach am amintit de «arta episodului» ca §i una dintre caracteristicile de bazi ale
mestesugului sdu componistic, in cazul lui Enescu ar trebui si amintim de «arta puntii» care fine de miiestria
configuririi unui anumit profil tematic dezvoltator. La Enescu de obicei temele 1 sunt in ciutarea profilului lor de-a
lungul intregii lucriri. De aici §i aceasti splendida fuziune cu puntea pregititoare a viitoarei teme a II-a. (In cartea
noastrd dedicatd "Simfonismului enescian"-Ed. Muz.,1992, am tratat pe larg aceastd problemd in capitolul V, intitulat
Tematismului enescian). Faptul ci arta punfii la Enescu pomegte pe un "impuls beethoverian” (deoarece am viizut i
repetate rinduri aceastd prelungire a Temei I in punte) nu poate sé-i stirbeascd cu nimic prospefimea. Solutiile
enesciene réimfn novatoare acolo unde noua fizionomie tematicd se anticipd prin suprapunere peste elaborarea
continud a motivului inifial, crefind presusele conturirii wnui vector tematic.
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Puntea cu cele cinci se

gmentul 2 gmental 3
38-———--88
837 FY-——-1 00
S

Simbioza=====temd-punte

Fati de aceasti situafie puntea din Reprizi va avea doar trei segmente bazate pe
primele segmente din puntea Expozitiei:

sz A‘,3 transpozifii ale segmentelor respective
ms. 346--—-365
366-—mrmmmmm e eme———385 || 385 390 || 391 402
de de
gg 88 % 100
segmentul 1v r tranzilie
—~ 1
?ﬁ : -
o .
-
segmentul 2v

tranzitia spre dezvoliare
ms.211-216/217-228......
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Etapa IlI-a continud procesul elaborativ al lui A inceput in prima etapi cu acelagi
contrapunct z §i z;.

Etapa IV-a (291-306) apare celula y,, x; in spiritul lui B, fiind integrati in atmosfera
acelui segment 3 din punte:

(A =

—_——————

repriza sa dinamici.
Rezumind forma de sonatd articulatid in aceasta primi miscare a simfoniei,
refinem sectionarea formei in:
Expozitie Dezvoltare Reprizi si Coda.

Cele doud teme ale Expozitiei sunt de fapt doui caractere diferite.

Tema A este supusd unei dezvoltdri continue, incepand cu puntea (de care se
leaga organic in segmentele 1 §i 2); apoi trecind prin etapele I si 11l de dezveltare,
ajungdnd la culminatia etapei a V-a, in care aspectul de dubli augmentare a motivului a
se leagi de Repriza lui A, unde peste pedala tensionata armonic, motivul ajungind la
concluzia lui definitiva din Coda.

In nici unul din aceste momente de evolutie ale temei A nu intdlnim, in afara
motivuiui o (denumit de noi . la inceputul analizei «moto»). vreo altd structurd de
referintd. Prin submetivele sale, e este prezent intr-un flux continuu de elaborare, care
primeste de fiecare datd noi si noi ipostaze structurale, directionate insa cu precizie inspre
punctele de varf ale culminatiet:

Etapa V-a - Reprizid - Coda.

Tema B; din cadrul grupului tematic secund isi valorifici invariantul siu
structural intr-un ciclu variational care deschide un alt parametru al structuririi formei.
De altfel si ostinafia bazatd pe materialul motivic Bs dezvoltd in esen{d acelagi flux
variafional.

Privite din perspectiva acestor constatiri putem emite ipoteza ci cele doud
caractere tematice grupeazi materialul muzical pe doud diferenfiate functiuni  ale
dramaturgici muzicale:

Tema A este tema unei dezvoltiri continue iar tema B; cea a unui reper

structural a crei singurd posibilitate de evolutie va fi variatiunea raportati la structura
inifali.
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Planul general al formei

| gradatia o
Expojzitia Dezveitarea R epriy Coda
Tl -~ By \EE TV £
te B B, : B AZug || BiVoysr
5 i - e 8
wl-2 |
Mi,, Siy, Mi, Mi, Mi,
=T BE-—138  J — 328 a1 86508 |
8-37 13941214 —eae346 407 ——cf---\462
e 3,
B, | si variafiunile sale
el ey

4.5.11. Arthur HONEGGER
Simfonia a Il-a (finalul)

Partea a IHl-a a acestei simfonii este conceputd intr-o forma bi/tri-
tematicd in care temele sunt personalizate trangant printr-o fizionomie muzicald proprie.
Afirmdm aceasta pentru a sublinia faptul ¢ nici una dintre teme nu face parte dintr-un
grup tematic. Hegemonia absolutd a temelor fati de relatia tonald subordonatd principial
face ca aceastd formid muzicald si-si depigeascd contextual tofi parametrii arhetipali ai
vechii sonate. Dintr-o observatie superficiala putem remarca o forma bitematica limitrofa
cu o sonati A-B. care dupd o dezvoltarea a temei A si aducid repriza inversd B-A,
lucrarea incheindu-se cu concluzia unei noi teme C (coral):

Expozitie Dezvoltare Reprizi Coda
mtroducere | A punte B | Et.1 Et 11 |B  punte] Agun | "™ C
celula x
fa,/Re fay La-doy Re-fay doy Re
 pem— —— o p— 95--142 179-200 214-230-2

752 69---95 143178 200-213 290.299

C (B - mollo sesirmule _g E * - ; % :
: et

srmipre B T I
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La o privire mai atentd mai ales la momentul instaurdrii coralului C sesizim
legitura organicd existentd intre acesta si tema A. Materialul tranzitiv, bazat pe celula
motorici x, conduce firesc spre instaurarea concluziei coralului C. $i atunci toate
momentele de aparitie ale temei A fiind urmate de acest material tranzitiv contin
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 subintlege, se cauta dar
in fapt se elideaza - mai precis spus nu se intoneazd. In acest context tema cantus
firmus B devine reperul fix al acestei forme tritematice ea incheind expozitia A-B
(expozitie ce nu gi-a gisit inci certitudinea temei C) si deschizind repriza compacti B-A-
6]

Ne gasim astfel in fata unei forme generate de o logicd prioritar-tematicy,
contextul aparitiilor acestor structuri fiind determinat de alfi parametrii. Organizarea
sonord meta-tonald cu conotatii bitonale (a se vedea primele 6 masuri ale introducerii
unde vioara I are armura unui virtual Fa; major, fati de vioara II notatd fard armurd dar
centratd in jurul unui virtual Re major.

Logica structuririi lucririi ar arita astfel:

SERe Expazitie ' Dezvoltare Reprizi| inversi  Coda
itroducere' [ A punte B fEtLI EtH|B punte | A o | “™C
celulax . 4 ;
fag/Re .| fa, . La-do, ' : Re-fa, do, | Re
=———p 365 | I 95az T75-200 PTA-330-290

o | J=-52 -:—68 69—-eaB5 Y ?43—-: 18 200-213 200299

AL i o

Tandemul A-C reprezinid simbioza dintre tema dezvoltirii continue A §i tema
rezultai C. Or in acest coniext simboiurile tematice devin neconforme cu realitatea care
ne-ar releva grupul tematic prim A si concluzia A; urmat de tema a doua B, coutext in
care dramaturgia formei ar trebui codificatd altfel.

Astfel grupul tematic prim alcatuit din tandemul A- A; urmat de tema a Il-a B,

context in care repriza inversi devine 0 necesitate pentru asezarea apoteoticd a temei
rezultat A, in finalul lucrarii:

. Expozitia ‘A..B :Dezvoltarea:  Repriza inversd B-A= A,

iﬂmd“m': A punte B "TELT ELO|B punte
celula x . 7 % . ; coral
) . . ! T L
fagRe :| fay . La-dos ; Re-fay doy Re
| 3385, . || 132 - T75-500 | ARSI
il 152 168 69---—05 143-178 200-213 290-299
Aehdam A] Aelida.re A1

4.5.12.Concluzii asupra formei de sonatd
Am putut sesiza parcurgind analizele ci, fir3 exceptie, lucririle ce si-au
propus urmérirea dramaturgiei de sonat3 au respectat legile expoziiei arhetipale ale unui
material tematic.
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material tematic.
Aici se impun cdteva observatii:
. Mutatiile din interiorul principiului de forma s-au realizat in perimetrul impus
de modelul arhetipului expozitional numai in limitele asimildrii unei gindiri tematice
specifice.
**Rigoarea arhetipala care este la baza sonatei impune grupului tematic secund

in mod obligatoriu o tonalitate Majora™ deoarecc chiar si in cazul unei tonalititi de
bazi minore, relativa este tot o tonalitate majora.

*%% Odati cu maturizarea gandirii tematice, in mod special prin configurarca
unor fizionomii muzicale bine conturate la nivelul temei a doua, principiul de formd se
repliazi dinspre rigidititile initiale inspre solutii optime. Fiind vorba de o formé tematica
superior organizatd subliniem procesul indelungat de cristalizare a insdsi conceptului de
temd. Fenomenul este detectabil mai ales la nivelul fizionomiilor temei a doua, care
dintr-o articulatie muzicald suficient de neutra la inceput, devine treptat reperul expresiv
al formei. Ori tocmai acest lucru a obligat principiul de formi si se plieze pe noua
realitate. Ne referim desigur 1a cadrul tonal predestinat unde o temi a doua exprimatd
major in Expozitie trebuia si fie recapitulatd minor in Reprizi. Tema a doua care devine
treptat reperul expresiv al formei nu mai poate jongla cu exprimarea sa fluctuanti (fie in
major, fie in minor) ea va obliga, in consecing, principiul de formi la o mutatie in
arhetipul recapitulativ prin utilizarea tonalititii omonime (care serveste atat
dezideratului de unitate tonali prin identitatea tomicei cit mai ales constanngei etosului
modal prin pistrarea majorului initial!). Aici s-au produs acele mutatii asupra ciirora am
insistat in analize la momentul oportun. Gindirea tematicd finisatd in confruntdrile
marilor sectiuni ale dezveltarii, pe de o parte, si cizelatd. sudatd prin subtilele pasagii de
tranzifie - acele adevirate punti de legiturd, pe de altd parte va impune idei muzicale
transante pe plan expresiv. Si mai departe intreg principiul de forma va trebui sd tind
cont de personalititile tematice care le servesc.

Tematismul devine astfel expresia maturizirii depline a gindirii muzicale.
lar rigorile arhetipale ale Expozitiei de sonatil i-a devenit aproape unicul spapu \rltal'93
Nu intimplitor se vorbeste despre clasicii vienezi ca despre primii mari sonatigti. In
procesul de adoptare a exprimarii prin forma de sonatid am sesizat deci si incercarea de a
propune alte relatii tonale in cadrul arhetipului expozifional. Era momentul reliefarii
depline a gindirii tematice. ceea ce a dus la hegemonia articulatiilor tematice asupra
principiului de formi. Si tot aici este bine de anticipat impactul pe care l-a avut sonéta
asupra tuturor celelalte principii de formi. Jonctiunea sonatei cu liedul ( mai precis spus
sonatizarea formelor strofice ducand la aparifia sonatei-lente), sau cunoscuta sudare a
sonatei cu rondoul; toate aceste fiind posibile numai in clipa generalizirii unei gandiri
tematice hegemone.

**XXpe aceasti linie putem sublinia aparitia tritematismului, la inceput ca o

*de aici si inconvenientele recapitulirii unei teme inifial ma}ore. in minorul tonalitifii de bazi, gratie acelel

"cutume" a rqmzm arhetipale, aspect de care am amintit de mai multe ori.

¥5Vom vedea in paginile urmatoare cum sonata este capabild si subsumeze aproape toate principiile de formd

(inclusiv fuga). Mai mult chiar in :mm.tmsmssm prima jumitate a veacului XX au existat tmd.mte de a subordona
Genul-formei! urmirind articularea unei Macro-sonate cat intreaga compozitie.
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tema noud in contextul dezvoltirii si mai apoi ca o componenta constitutivi a arhetipului,
Tema a treia incorporati Expozifiei preia pe multe coordonate atributiile segmentului
cadential din vechiul grup tematic secund. Si tot pe aceastd linic putem plasa incercirile
noilor orientiri stilistice de a scric sonati in afara gindirii tonal-functionale sau. ceea ce
ni se pare mai riscant, in afara gindirii cursivitatilor elaborativ -evolutive >

Ajunsi cu observatiile aici credem ci este necesard precizarea ci vorbind despre
sonati nu mai este permis de a numi tem# principald §i temi/teme secundare. Prin
noile mutatii in principiul de formi toate articulatiile tematice isi au importania lor,
adeseori tema intdi poate deveni in dramaturgia lucrdrii, mai pufin important decit
urmétoarele.

k%% %0 yitima problemd legati de forma de sonath este cea a dramaturgiei
muzicale. La nivelul complexititii acestei forme tematice se pune problema efectiva a
unei conceptii de dramaturgie autentici. Temele muzicale nu sunt niste idei muzicale
oarecare ci reprezinti tot mai evident nigte fizionomii muzicale simbol, adevirate
«personaje muzicale». Ajungdnd aici subliniem doar faptul cd sub nici un motiv
conceptul de «personaj muzical» nu trebuie coborat la nivelul portretului comun al fiinei
simbol ca si verigd pentru o actiune dramatic”’. In contextul arhetipului expozitional se
propun doud caractere muzicale care se exprimi dupi anumite reguli (coagulate printr-un
arhetip expozitional) si nu cum se crede cd doar din «inspiratie». Caracteristicile unor
bune teme de sonati ar trebui discutate mai pe larg la un curs de stilisticd implinit cu
observatiile estetice corespunzitoare™. La nivelul analizei muzicale primare unde se
géseste demersul nostru nu putem decat sd consemnam, schema, arhetipul expozitional si
evolutia formei dupd un anumit plan.

Dar in majoritatea analizelor parcurse ar mai fi trebuit reliefat inci ceva esential:
cxpresia muzicald, sau mai precis ce s¢ doreste a ni se transmite. Analiza muzicald se va
implini abia de acolo mai departe™”.

4.6, Privire de ansamblu asupra
formelor cu arhetip expozifional
Dorim la incheierea acestui capitol sd revenim asupra principilor de
formi bazate pe arhetipul expozitional.
Atat la fugd cat si la sonatd Expozitia esie acea articulafie a formei care ii
configureazi profilul marcindu-i insdsi ratiunea de a fi. Tema, respectiv temele

*Problema este de o complexitate deosebiti deci ne oprim cu observafiile doar la suprafafd. Se naste intrebarea
dacd noile organiziri sonore pun la dispozitia materialului tematic acel teren propice fiinfirii in contextul unei
dramaturgii. O a doua dilemi se contureazi atunci cénd o formi tematici este forfatd de a exista printr-un limbaj
declarat netematic. Gestul pare cel pufin bizar daci nu chiar rigid ca rezultanta a unei prejudeciti traditionale.

BT Incercirile compozitorilor romantici de a scrie «muzicd programaticiin, ldudabile in esenfa lor (incerciiri care an
creat §i genuri muzicale proprii), sunt departe de capacitatea limbajului muzical de a se derula dupi legile unei
dramaturgii specifice. Aici abia maturizarea muzicii instrumentale (in sine) a fost cea care a deschis nebénuite
posibilitifi de exprimare a sensibilitifii omenesti. De acum mai departe va trebui si intervind estetica muzicald
pentru a dezbate pe larg aceastd problema.

*% Pentru ci la cursul practic de compozifie maestrul atinge in mod inevitabil aceste probleme. latd de ce un
compozitor primeste in mod inevitabil mai multd informatie, de unde §i o alti perspectivi a sa in abordarea
analizei muzicale.

2% Aspecte pe care le vom atinge in proiectatul volum doi al acestui tratat. Analiza dramaturgiei muzicale este una
din fafetele abordérii unei analize muzicale; iati de ce i-am rezervat un spatiu corespunzitor i volumul pe care
dorim sd-1 intituldm "Strategii in abordarea unei analize muzicale"
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genereaza arhetipul si nu invers. Ideile muzicale care sunt scrise si pentru a servi un
anumit cadru relational nasc perspectiva-expozitici matriciale. Virtualititile dezvoltitoare
ale acestor teme deschid perspectiva comentariului, a evolutiei, a confruntirilor specifice
limbajului sonor, de unde se¢ va impune cu tot mai multi eviden{d osatura unei
dramaiurgu muzicale. De aici retroproiectarea unei noi concepfii asupra temei
muzicale®®

Cadrul matricial impunea transpozitia in anumite cazuri:

Relagia Dux-Comes cste in fugd o conditic a expozitiei arhetipale aidoma
corespondentelor dintre segmentele Expozitiei si ale Reprizei din sonati; in ambele cazuri
se impuneau cu necesitate utilizarea unor transpozitii riguroase (transpozitii niscute din
logica dictata de un cadrul tonal predestinat).

Gratie Arhetipului expozifional se realizeazi cele mai spectaculoase modulatii
prin structuri. Astfel de relatii tonale exprimate prin articulatii muzicale binecunoscute
sunt consecinfa unei gindiri arhetipale oglinditi de un material tematic consubstantial
principiului de formad. Or de aici mai departe problema se poate aprofunda la nivelul
stilisticii si al esteticii muzicale,

Am dori sd revenim la problema tematismului. Din debutul acestui capitol s-a
subliniat ¢i la nivelul formelor muzicale complexe apare tema-ratiune a formei. Daci
tema de fugd prin cele doud ipostaze ale sale poate fi omologati cu samburele formei si
derularea sa dupd legile expozitiei s-ar putea denumi articulafic obligatoric de formi, in
cazul sonatei lucrurile sunt putin mai complexe. In mod paradoxal in cazul fugii expozitia
are doud deziderate simple (acumularea planurilor polifonice si deschiderea acestora cu
Dux sau Comes), in cazul sonatei rela;ia tonald dintre cele doud lumi tematice este fixata
prin cerinfele prlnCIPIllll.ll de formd, in schimb existd o libertate maximd in utilizarea
discursului muzical®'. Sonata deschide astfel cea mai optimd perspectivi pentru
derularea unei dramaturgii muzicale in sine’”. Legitura sonatei cu configurarea
materialului tematic este totald (chiar dacd din coordonatele impuse de arhetipul
expozitional nu pare a se reliefa asa ceva). Aici este nevoie si revenim la conceptul de
dramaturgie muzicald precizdnd clar §i fard echivoc: arhetipul expozifional permite
propulsarea tematismului in primul ridnd din perspectiva simburelui siu
dramaturgic. Expresia grupelor tematice nu este si nici nu poate fi indiferents®”. In
functie de aceastd expresic va fi derulatd pe mai departe forma muzicald. Iatd de ce
formele muzicale bazate pe un Arhetip expozifional (fix-riguros-echilibrat-predestinat)
permit o asa de mare libertate in desfisurarca lor, libertate nemaiintdlnitd la nici un alt
principiu de formd. Suntem postati in miezul rafinamentelor de limbaj, unde prin
conventiile reperelor putem defini, gradatiile psihologice, relatiile conjuncturale si
geografia discursului nostru. Iar de aici mai departe va trebui doar sd gisim cele mai

*Congtiinta de tema-ratiune a formei s-a cristalizat relativ tarziu astfel incit abia acum putem avea o perspectivi
realid asupra insési conceptului de temd (aga dupd cum l-am schitat in a doua sectiune a prezentului tratat).
! De aici $1 dilema daci fuga este o formé sau o tehnici a limbajului polifonic.

*De aici i fascinatia pe care a imprimat-o gmerapdor intregi de compozitori. Sonata prin exprimarea sa cea mai
complexd Simfonia riméne §i astizi un ideal, mai mult sau mai putin marturisit.
% Ajci este de-acuma obligatoriu ca tematismul formelor bazate pe Arhetip expozitional si fie studiat ca problema
prioritard pentru exprimarea dramaturgiei muzicale propriu-zise.
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naturale mijloace de a ne exprima intentionalitatea creatoare.

Paradoxul formelor bazate pe Arhetip expozitional este tocmai deplina hhcrtatea
pe care o oferd in procesul de coagulare a discursului muzical care-i urmeazi. Rigoarea
arhetipald a unui proposta tematic permite plasarea materialului descris acolo cu o
dezinvolturd greu de imaginat in contextul altor principii de formd. Creatia muzicalj
devine aici creatie deplind, insd numai la nivelul unui profesionalism bine insusit.

C.D:*

Forma de Sonatd
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_ CAPITOLULS
Imbinarea diferitelor
principii de formd

La fiecare dintre capitolele anterioare am fost tentati de a pune in discutie
problema imbindrii principiilor de formd deoarece fenomenul este sesizabil in foarte
multe cazuri®®. La Rondoul clasic de pildi am amintit ci din jonctiunea sa cu sonata se
naste Rondoul-sonati, care, in mod inevitabil, va fi un rondo-bitematic. Dar sonata prin
disponibilititile ei, gractic nelimitate, va fecunda in anumite epoci stilistice aproape toate
principiile de formi*”. Tot asa cum anumite tipologii strofice (cu cit sunt mai complexe)
vor putea subsuma alte principii de form3. Considerdnd problema deschisi in acest
capitol vom dezbate doar doud aspecte primul , o realitate obignuitd: Rondoul sonati si al
doilea aspect: fuga-sonata.

5.1 Rondoul-sonatd
Esenta acestei imbindri constd in repetarea primului ecpisod al
rondoului, pe de-o parte si conceperea refrenului aldturi de tranzifie §i primul episod in
legititile arhetipale ale sonatei, pe de alti parte. In acest fel repetitia primului episod
impreund cu refrenul va deveni indubitabil reprizd de sonatd, Dar principiile de formi
care se interpdtrund ar trebui privite in simultaneitatea lor, adicd asa cum de fapt ni se
oferd in realitate:

Principiul de rondo = principiu hegemon
A B 7\ A C /A B \ 4

Rel itie ekl ik Refre | ite Refren
T gt RphsodalT: LT o e ® i EglodalE [
T
Tema I Ly S Tema I s Toma 1t
Ton. Bazi Ton. Bazi Ton. Baza
Ton. DR
Expozitie de sonatd Repriza de sonata
£ 7
t Principiul de sonati = principiu implicat
5.1.1 Ludwig van Beethoven

Concertul de vioard (op.61, rondoul final)
Finalul concertului de vioari este scris intr-o formi de rondo-bitematic

*** Forma purd nu existé! In fond fiecare lucrare muzicala isi configureazi propria sa arhitectonica. Principiile de
formd vin sé surprindi categoriile arhitectonice cele mai caracteristice. Pe linia firescului este deci posibild si
imbinarea mai multor principii de forma,

*% Clasicii 5i romanticii, dupa cum am mai afirmat, au fost cu precidere "sonatigti" incluzind in articulatia elastics a
formei (in dezvoltare deci) o sumedenie de alte principii de forma subsidiare (variafiuni sau fuga de pilda).
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cu implicarea in egald masura si a principiului de sonati.
‘Iema de Rondo este in esentd o perioadi de 8 masuri:
il O -3 {dem

E'
a
=
&
8

o
g
=
@
E 3
e
)
o
. E)
8

2

2
g

s ;
Aceastd perioadd se prezinti
forme tristrofice mici:

Cele douid episoade sunt concepute diferit, atit din punct de vedere al
materialuluni muzical cit mai ales din punct de vedere structural.

Episodul B devine in egald misurd si Tema a Il-a de sonatd (avdnd chiar
segmentarea caracteristici b, b, si bs); la prima aparitie este expus in La major, iar la a
doua aparitie in Re major (functie de locul intr-o expozitie sau intr-o reprizi de sonat):

in La major in Re major

Episodul C este episodul central al acestei forme simetrizate prin reluarea
primului episod si, in acest caz, se prezintd ca un adevirat «Trio» (expus in sol minor,
deci omonima subdominantei). Ca structurd este un Bistrofic eu reprizi ce se repetd
riguros, repetitiile reprezentind adevirate Variatiuni tip Double (realizati constant
intre vioara solo si fagot): cba bt BEEE her o

aff By s e
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b

Tranzitiile dintre Refren si Episodul 1 primesc rol de punte, iar Retranzitiile sunt
realizate cu regularitate prin motivul initial a.

Schema generali a formei

Tema de Episodul I Tema de |
Rondo
A AA e | b boby \ A A'AV e
v
retranzifie
5976 = § T74-216 233247 % 292389
45—58 T7-92: 117-126 173 217-232 —278 =11
Re Lala L3| | Re sol Re Re/re/ Re | ™ ov-Re
Grupul Grupul
Tema I tematic Tema I tematic Coda
punte secund punte secund
Expozitia de Sonat Repri:.a'deSanarld
[ cu Codd]
\ * interpolarea
cadentei de virtuozitate
*¥implicarea si a unei tipologii

tristrofice limitrofe cu traditia
"da capo" datoriti caracterului
de trio al episodului [T

5.2 Jonctiunea sonatd-fugi:
Wolfgang Amadeus Mozart
Cvartetul in SOL major (K v 387 Finalul)

In finalul acestui cvartet de Mozart intilnim o jonctiune (a dous
principii de formi) mai putin utilizati. Cele doud grupe tematice ale sonatei sunt
prezentate prin Articulatii caracteristice de fugd iar puntile segmentele cadentiale si
dezvoltarea sunt articulatii tipice de sonatd. cele dona principii de forma sunt scrise cu o
acuratete, dar mai ales cu o naturalefe demna de persenalitatea marelui compozitor.

Expozitia de sonatd este cuprinde deci expozitia de fugi (a temei A) ca i bloc
tematic prim, o punte cu doua segmente, expozitia de fuga (a temei B). contraexpozitia
(temelor B-A) si temele de incheiere. ca i bloc al grupului tematic secund.

Tema intdi A esle dect expozitia de fugd a temei A care se prezinid in cele doud

ipostaze de Dux si Comes:
| ——— TP
[ s e T - Tiu
|55 e ==

[tema fiind modulanta va prezenta in ipostaza de riispuns cuvenitele mutam]
Constructia canonici a acestei expozitii este ajutat.’i de cele doui contrasubiecte:

@@ea@e@a@@ I:Ontmublectul F%ﬁ;_ 4

T

hehkikhrkdhhhhd contrasubiectulz e ""f_"lh s
T - =
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Tema ntAi de sonati are urmitoarea constructie:

VI L )| @ @@ @@ @* * * * *
- )]

v'.II [ Ya= 2 Y i :3* % * * on " " i "
“Via = ]
—‘_’-cl aa | @® | @aa | @@

1 2 3 4 5 6 4 8 9 20 (CEL b R NI E 14 b1 | 16 ] 17
Sol Re Sol Re Sol

(ll IR NN n_ C()nﬂapunct limr)

Urmeazi o punte caracteristici de sonatii cu dous segmente:
PIPES W OIS, S, - IO OO U ... ISP R,

T
e

:
e

B
Q,r._|
]

L

=8

: ;
b -———— =+
f

: 7 e e .
FeE==== == = _ __, [EiEe=—nrrira

srrepe JMeuﬂtlp;p‘sﬁ;w e ELLEnifiertlen
: g 1 ralm | e o e o o o o e
Eﬁh% EEfLEL et ————? ;. == |
- L = R W T =
::::1:&:—j§;:it:!::$:;¥

expozifii de fuga si doui segmente tipice pentru temele de incheiere.
B, exporitie de fugi bazati pe tema B

y S A e e
in Dux e e T S
e 1
: . e s
In Comes (g h e TRt
tLLor e TR

contrasubiectil 3 i

I | o — ]
B e —
E

Grupul tematic secund in complexitatea sa se prezintd prin dou

51 152 |53 |54 |55 |56 [ 57T |58 [ 59 [ 60 [ 61 [ 62 | 63 [ 64 [ 65 | 66
La Re La Re

2 e
‘_Yn £ e EEet A ——
V-la L'[::::::::::::::::i::::::::::ﬂ Sl B B
e

! 67

B, se prezintd printr-o Expozific de fugi dubli bazatd pe contraexpozitiile temelor
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A si B> context in care va apare si un al patrulea contrasubiect:

(e G iR Vs s
Vi ( & e e lw e

e T B - —
VB w0 - )

Ve pe da Ia

6 W F1 N 7Y T4 75 T 77 78 9 %) 81l 82 8 g4 =8
Re La Re La

B; (ms.92-107) fixeazi tonalitatea prin relatia I-V cu o formuld ritmico-melodici ce
provine din A:

B, (ms.108-124) este o adevirati temd de incheiere fiind o sintezi din ipostazele Dux si
Comes ale lui A:

Dezvoltarea contine dou etape:
Etapa I (ms.125-142) acumuleazi polifonic motivul de legiturd z:

Etapa I1 (ms 143-174) continui ascendenta armonici pornitd in etapa precedentd
( de 1a sib-sol-sol" folosindu-se de ipostaza Dux a lui A)

Ajuns pe sol" urmeazi drumul modulatoriu de reintoarcere, dispus deci in cvinte

3% in acest caz este vorba de contraexpozifie deoarece se urmireste in egald mésurd atit acumularea planurilor
polifonice cit §i deschiderea acestora cu una din ipostazele tematice! Fuga dubla se realizeazi prin contraexpozitia
A suprapusé peste contraexpozitia B.

268




descendente (sol Y7- do*9 -fa"7- 5ib¥7 = 1a™6# - 12¥7)

Dezvoltarea se inscrie pe linia unei permanente evolutii armonice, aducind mai
putine elemente de tratare polifonica. prin aceasta contrastind puternic cu blocurile
expozitionale care sunt expuse in rigori arhetipale de fugi.

Repriza este puternic dinamizats debutand direct o cele doui segmente de
punte, care sunt identice ca si fizionomie, debutind insi Ia subdominanti pentru a ajunge
firesc la tonalitatea de bazi a grupului tematic secund,

Si aici se porneste de la segmentul B,, care suprapune cele dou teme A si B in
altd combinatie polifonici:

Vi TS ST OO S L
Vo Lb ++ 7o i+ it :
V-la
V- | i o - e [
209 | 210 | 211 212 | 213 l 214 [ 215 | 216 | 217 | 218 | 219 220 221

B; este reluat static (dar in tonalitate de bazi) iar B; de asemenea.
Coda este o replicd a dezvoltirii in ceea ce priveste etapa I fiind scrisa pe baza
aceluiasi motiv de legituri :

iar in ctapa a doua a codei discursul muzical se incheie cu un stretto a temei A :

X _— 3 4
gea—a BSOS L
xJ—E-’..x____‘ g
7 o=
ek & il B e =
—vr ] e P e :.L-¢—1—ﬁ""i;..—., i i et
S e SR B
[msna == R o1 B o
H—F = e g
fcamgs-————;-——-xg als
: 3] o - —p
- i L:{l
4

F

=l
L
¥

(%I(

bl

R
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Schema generala a formei

Eoigrop otz 1 U1 T a
A pumnte B, B, tranzitie || Bs B,
expozifia [ segmentul 1 expozitia de || expozifia de
de fugh S o fuga
A B A-B
1——17 ¢ pe— | O——85 92107
17-——39/ ) ——) o ——— 91 108-124
Sol Re Re Soly
Dezvoltarea
Etapa 1 Etapa II
55 ¥l
143 174

mi-si-fa#-do#-sol#-re#-sib

sib-fa-sol-do-fa-sib/la--do/Doy

T

Reprizd dinamici . Coda
puntea B, B; B4 Ftapa [ Ftapa IT i
segmentul 1/ semmentul2 | TOPriza de B repriza de fugd
fugs A-B stretto A

175——1971 2052307 235250 28 1——281 l

197——209 221234 250--266 1y S 297
Do Re Sol
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CAPITOLUL 1
Gandirea ciclica .
si implinirea formei prin gen

fnainte de a dezvolta conceptul de géndire ciclici dorim si pornim de la
observafia ca a apdrut in momentul cind s-a maturizat constiinta de gen muzical ca
intreg. Abia atunci creatorii si-au pus problema utilizirii unor elemente de constructie
muzicald comune mai multor Sectiuni ale intregu]ui Genul muzical (respectiv intregul
creatiei muzicale) in ipostazele multipartite, insemna in sine un ciclu de citeva migciri
muzicale. Ori dacd pirtile ciclului sunt marcate de segmente muzicale simbol, comune
mai multor prti, inseamni cd ne gisim in fata unei gindiri intentional ciclica.

Am dori totusi si legdm acest aspect §i de configurarea unei «dramaturgii»
exprimati prin §i pentru limbajul sonor’”’. Aici gindirea ciclici implinegte acelasi rol ca
si reprizele in anumite tipologii formale. Reperele ciclice ficind récul la memorie
substituiesc acea lips3 a certitudinilor concrete din limbajul muzical pur’®.

1.1. Repere ciclice in configurarea genurilor multipartite.

1.1.1. ' Ludwig van BEETHOVEN
Simfonia a V-a op.67

Cele patru miscdri ale Simfoniei a V-a sunt coneepute sub semnul unititii

depline a ciclului. celula-motivicd generatoare o

S % fﬁcéndu -si vie prezenta
pe parcursul intregului ciclu. Daci in prima miscare ooncazmnea formei de sonatd este
marcatd in primul rind de claritatea reperelor motivice o’”, in miscarea a doua
variafiunile duble vor urma pentru moment exprimarea unui relativ contrast fatd de
inceput’®. Ultimele dou misciri vor utiliza. in schimb. o noud ipostazi a celulei

eneratoare sub aspectul motivului ritmic ouy: 2
8 s o - == ==t

"De la inceputul acestui Tratat am precizat cii dupd opinia noastrd muzica isi are un limbaj al siu propriu §i
construindu-gi unit#fi semantice specifice, este capabild si exprime ceva coerent prin sine. Incercirile de «a explica
muzica» sunt sortite eyecului atita timp cit o obligdm s fie exprimata prin alte ]]Illhﬂjﬁ (o traducere rimdne in
ultima instantd o tridare). in artele sincretice se urmireste gradatia psihologicd pe mai multe canale, §i atunci
limbajul muzical fiind doar una din dimensiunile comunicirii este subordonat de obicei celorlalte. Toate artele prin
diferentele lor specifice sunt legate de concret: linia din desen ne impmge spre asocieri concrete, culoarea din picturd
irlcm, volumul materiei smlpta‘le de asemenea, cuvintul literaturii sd nu mai vorbim: singur sunetul nu ne cheami la
nimic concret! De aici nevoia de a-i explica limbajul cvasi abstract care-l genereazi. Atunci cind ne exprimém
exclusiv prin limbaj sonor, fard adjuvant literar-poetic, sau fird suportul dramaturgic al unui libret, in calitate de
muzicieni avem sentimentul artei muzicale pure. Aceasta nu exclude vocea care linigtit poate sé se exprime fird text
prin vocalizi! Este un stadiu atins de limbajul muzical, stadiu ce ne permite astizi s reevaluiim pozitia muzicii ca
limbaj in perimetrul celorlalte limbaje. §i atunci si incepem a géndi la o «dramaturgie muzicald» independenti
Tl deasupra dramei muzicale sau a teatrului muzical

®intr-un Eseu al nostru dedicat metaforei muzicale (tiparit in volumul "Muzica noastréi cea spre fiinfd") explicam
cazul de "metaford relevatorie” a onomatopeil. Sunetele care formeazi conturul concret a unui semnal, a unui
peisaj etc., §i prin aceasta raportdndu-ne la concret isi justifici prezenfa in creatia muzicald culti in perimetrul
rafinamentelor stilistice, fiind in esen{d metafore muzicale. in copildria muzicii programatice s-a abuzat chiar de
astfel de metafore (vezi de pildd semnale de comi de vindtoare, diverse triluri de plsiri, guierat, susur, §.a.).
Revenind la onomatopee facem o asociere cu izvorul primar al grupei instrumentelor idiofone din cadrul
compartimentului de percufie. Aici onomatopeea timbrald frustd a evoluat pini la rafinate realitdfi organologice
(vezi marimba, vibrafonul, jocul de clopofei etc.). Existd si instrumente idiofone care pot fi utilizate ca §i simbol
sonor (vez clopotele tubulare sau toaca - recte simandra) sau ca citat (vezi toba mare, mici, &ic.).
** §n analiza noastrdi asupra formei de sonati a acestei parfi (a se revedes paragraful respectiv) am citat la un
moment dat rezumatul formei marcat de evolufia celulei motivice generatoare.
"% Analizi care de asemeni poate fi revizuti in cadrul capitolul variatiunilor libere.
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Intre partea a IIl-a §i a IV-a existd o ampli tranzitie scrisd de autor in vederea
fuziunii organice dintre aceste doudl ultime misciri. Dar pe ldngi intentia declarati de
Attacca (notat in partiturdl) rimine materialul muzical comun pirilor, material bazat pe
intonatiile motivului ritmic a:

In partea I1l-a
+ + Ty B i f :
=
¥ L] L} ]
s B e Pt e
1 2 X2 X2

Recapituldnd reperele ciclice ale intregii Simfonii putem refine urméitoarele:

I Allegro con brio [ Andante  TIT Allegro IV Allegro
(sonata bitematic bazats ~ CoNMOlO  ms19-45 ) 133-140 (Sonats)
e celula motivics o) (variatiuni 79-96 255 324(tranz]
g - duble) a; - ms.160-206
e €} il f

\ Lo

1.1.2. Ludwig van BEETHOVEN
Concertul pentru vioari (0p.61)

Concertul instrumental clasic pistreazi caracteristicile genului (adic3 alternanfa
Articulatiilor Tutti solo) dar ele se realizeazi pe alte tipare formale. Prima migcare este un
Allegro de sonati, adouarmscareofonnédchedsaudevma;mm,paneaatmaun
rondo (mono sau bitematic). Pentru partea intdi subliniem anumite rigori care sunt
impuse de acest gen: Marele tutti este prezentat in ipostaza unei Expozifii de sonati,
expozitie care insi nu departajeazi tonal cele doudl teme. Cu alte cuvinte ambele teme
sunt expuse in tonalitatea de bazi (aidoma viitoarei reprize)’’.

Materialul tematic al expozitiei se prezint# in felul urmdtor:

31 Ajci se poate sesiza drumul evolutiv al concertului instrumental clasic, de la o introducere orchestrald cu un
anumit material tematic (de obicei tema intdi §i eventual tema cadentiald din B,), pana la expozifia dubls: prima
expozifie cea Tutti i a doua cea solo (unde se va modula perntru tema a doua in sfera tonald cerutd de arhetiput
expozifional). Concertul mozartian este cel care ne-ar putea ilustra intreg drumul de la o simpli introducere
orchestralé pani la o expozifie incomplets. Am ales concertul de vioard de Beethoven deoarece aici s-a realizat un
adevirat echilibru intre cele doud expozitii.
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Planul general al formei pirtii intdi
Expozitia de orchestria:

At A; P u n L & Bl BZ B_; vioars solo
segm.] segm.2 segm.3 Bl“' 3 l&rgire um:e
E{eg f{se 27;3"” solﬁlije&; Re re Re Re
- - 51--[57-62]--64 77-—84 -
10--18 2835/ 43250 i } 65—17 wrsg‘mm
Expozitia o vioarid solo
A Ay punte B, B, B; tranzitie
segm.] segm.lv segm.3 Bv Siupic cadaall
Re Re —La Lay la la La La
102-109 ik 118-125 134-143 152-[-163}---165 - 178-185 200-205
5 126-133 144-151 1562171 [186-200

D ez v o8I0t a r @ 3
Expozitia variatd [primul val al dezvoltirii]

Ay punt e | B/A, B, B; TR
tranze
segn? segm3 | BV largire
La La la re Do
206233 231.238 247-{253-58}-260 212279 284-299
%4-230 239-246 w:-l'}_l %

al doilea val al dezvoltarii
retranzitie

Ay A,

300-307 329-330

357-363/364

R e p r i z a

A Ay pouyn - toe B, B, Bs  tranzitie
segm.] segm.lv segm.3
Re Re — Rey
365-373 382-385 408-417
374~ I8

.0 D A Repriza variata

A, punt e ||cadenia solistului |} B; B;

segm.2 segm.3 . woluﬁen-‘
Re Re Re
479-480-96 504-510 518—522

497-503 511518 523535

Demn de refinut in acest caz este rolul aparte pe care-! are arhetipul expozitional
atit in configurarea formei de sonatd cu doud dezvoltiri (unde valul prim al dezvoltirii
este 0 expozitie variatd si coda o reprizi variatd), cit mai ales in definirea specificului
genului concertant prin rigoarea celor doud expozitii:
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[cu tematica A,”"**! A 771 5j B, Pertel B periee] g pariealy

Expozitia-Tutti si Expozitia-Solo.

Intre aceste "blocuri stracturate arhet:pal" se insereaz: al doilea val al dezvoltirii
care elaborind grupul tematic prim ajunge prin evolufia sa melodici si articuleze acel
punct culminant expresiv A;, care dupd cum vom vedea este in strinsi legiturd cu
miscirile urmitoare:

* Partea intai form de sonati

- | Expozitia | Expozifia-] Elaborarea culminafia Repriza | Repriza -
Tutti -Solo variaté, Ay .zm A m\l’i variati,
As partea ]
Re Re-La | La sol sol - 1] Re Re
**Partea a doua forma de variatiuni
[cu tematica AP*™**™ variatiunile sale
si episodul expresiv B™™** "-inrudit cu A, )
Tema
APartea b1 Var.LVar.IL,
Var.ITI
Sol Sol
*k %k s
Partea a treia formi de rondo-sonati
[cu tematica A Porie* 111 g partea ITI
si episodul central C (inrudit de asemenea cu A;P™*%)]
A Partea I p partea LI prerteaalll | 4 partealll
refren Episod 1 Episod I refren
Re La Re Re

fnrudirea evidents dintre punctele culminante expresive ale tuturor pirtilor,
C. centrate tonal in zona

respectiv dintre A'3 si episodul B

subdominantei sol/SOL. arati astfel:
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1.1.3 Robert SCHUMANN «Frauenliche und Lebeny
(Ciclul de lieduri op.42 pe versurile lui Albert Chamisso)

Aici am dori sd privim acest ciclul de lieduri prin prisma Procedeelor de
realizare a unitatii de ciclu deoarece cele 8 poezii ale lui Albert Chamisso’ -, care au stat
la baza liedurilor, contin virtualitatea unui autentic libret. Aici dramaturgic este urmadrita
de ciitre Schumann intr-o evolufie temporald unidirecfionatd in care nu este posibild nici
o interventic’®. Chiar daci. aparent, primele 5 lieduri au independentdi deplini gratic
structurédrilor precis conturate, atit in articulatiile strofice ce se inchid in tipologii de
forma muzicald adecvald acestui gen miniatural. cdt mai ales datoritd comentariului
pianului®'*, subliniem totusi ci ordinea succesiunii lor nu putea fi alta decit accea alcasi
de compozitor. Propunindu-ne de a rdmine in rationamentul nostru doar la céteva
argumente pur muzicale, pentru moment gdsim suficientd sublinierea circuitului
subdominantic inchis in perimetrul primelor 5 lieduri:

I 1) I v) V)
Seit ich ihn gesehen Er. der Herrlichste Ich kann's nicht Du Ring an meinem Helft mir. ihr
von allen fassen, nicht Fger Schwestern
glauben
Si, e |
AA A-B-A A-B-A-Bv-Av cu
A-B-A-C-Acu do ABA-CAcu
codetta codelia
relativa
SD

Pe planul structurdrii formei muzicale, primul lied, un bistrofic de tipul A
A'(limitrof cu un monostrofic de tip 4)*" este punctul de plecare pentru implinirea fie in
obisnuitul A-B-A cu epilog (ca in liedul III), fie in implicarea strofei de baza intr-o mica
formad cu refren de tipul A-B-A-C-A cu codetta (ca in liedurile II si TV) sau chiar
tripentastroficul A-B-A-Bv-Av cu codetta (din liedul V). In felul acesta punctul de
pornire in simplitatea lui structurali impulsioneazi evolutiile ultericare fie prin
adiugarea mijlocului si a reprizei. fie prin alternanta de tip refren cu material episodic

contrastant®™®.

312

Albert Chamisso (1781-1838) scriitor §i naturalist, prieten al lui Schumann.; a scris prozd fantastici
("Extraordinara poveste a lui Peter Schlemihl") precum si luerdri in domeniul zoologiei vertebratelor.
>3 1) Seit ich ihn gesehen (Cand l-am vazut); II) Er, der Herrlichste von allen (El cel ami frumos din lume); 11I)
Ich kann's nicht fassen, nicht glauben (Nu pot si-nfeleg nu pot crede); IV) Du Ring an meinem Finger (Inel din
al meu deget); V) Helft mir, ithr Schwestern (Ajutafi-ma surioare); VI) Susser Freund, du blickest (Prieten drag):
VII) An meinem Herzen, an meiner Brust (La picptul meu, la inima mea) VIII) Nun hast du mir den ersten
Schmerz getan (Tu ce mi-ai dat prima durere prin moartea ta). Poezii reunite in titlul generic Frawenliebe und
Leben cecace ar insenma Dragoste de femeie gi de viati (dar intr-o retroversiune mai apropiatd de sintagma
Eermana ar fi Viati si dragoste de femeie)

“Pianul prin tranzitiile §i in special prin epilogurile sale conduce sau concluzioneazi cum nu se poate mai bine
fiecare poezie in parte.
*“Din punct de vedere muzical strofele A si A’ sunt identice ele putand fi reunite intr-un monostrofic mare.
*°Din punctul de vedere al dramaturgiei de care aminteam la inceput, pané aici se consumi un prim ciclu al viefii:
de la Cdnd l-am vdzut, pénd la pregatirea de nunta Afutafi-md surioare (ambele in Sib monostrofic-tripentastrofic)
prin cele doud obsesii (forme cu refren) ale liedurilor 11 (E1 cel mai frumos din lume) i IV (Inel din al meu deger)
ambele in tonalitatea majord a subdominantei Mib, raportate la «cumpénay intrebirii Nu pot sd-npeleg nu pot crede
cd el m-a ales pe mine (din liedul 111 exprimat in relativa minor#i a subdominantei-deci do prin echilibratul A-B-A).
Primele cinci lieduri oglindesc de fapt acel Frauenliebe.

277



Liedurile VI si VII sunt scrisc in zona tonalitdfilor majore cu diezi, Sol
(omonima relativei) 5i dominanta sa Re, reprezentand momentul plin al vietii®'’, realizate
in forme strofice ternare cu epilog, chiar daca liedul VII va implica in constructia sa si
ceva din principiul variational:

Liedul VI (Sol) Liedul VII (Re)
Susser Freund  An meinem Herzen, an meiner
Brust

A B A epilog [tema]
AA, Varl Varll epilog

Strl Sl Stedll

Ultimul lied privit in sine este un monostrofic, articulatia respectivd fiind o
constructie hexafrazici: 2 fraze antecedente, 3 fraze mediene, o frazi cu consecvenfa
imperfects™: -3 masuri A'-3 masuri / M1-4 mésuri M4 masuri M 34 masuri / €-3 misuri

: = 3 .
et W ke Ml E |E i i ii i‘-;g.
It 3 e -
- A Six T ot e
O primi incheiere a acestei idei muzicale deschise (foarte plauzibild din punct de

" Prieten drag (liedul VI) §i La pieptul meu in inima mea (liedul VII) oglindesc in fond viata femei (deci acel
Frauenleben).

*1®Egte in fond un adevirat bocet, un recitativ melodic de un dramatism coplesitor, tw care prin moartea ta mi-ai dat
cea mai mare durere; moartea ce intrerupe brusc atit dragostea cit §i esenta femeii de a mai fi (Frauenliebe und
Leben se incheie aici prin moartea celui care a prins contur atunci odat cdnd a fost 4 fie vazur).
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vedere muzical) ar fi aceea sugeratd de noi prin aliturarea concluziei liedului VI (dein
Bildnis)"'’. Nici chiar sugestia poetici n-ar face o noti discordants intrucit portretul celui
prea-viu isi justificd locul chiar §i in atmosfera apisitoare generatd de trecerea sa in
eternitate. y

Dar Schumann géseste o solutie mult mai rafinati. Acestui lied i se adaugi acel
amplu epilog bazat pe materialul muzical al primului lied (C4nd l-am vizut). Acel «Seit
ich ihn gesehen» are o dubli functionalitate: este rostit atit pentru implinirea
consecvenfei imperfecte a ultimului lied, cit mai ales pentru incheierea intregului ciclu.
Nu ne surprinde faptul cd pianul singur igi asuma aceastd responsabilitate atita timp cét
vocea, acea expresie muzicald a textului poetic, s-a incheiat odatd cu poezia. Impingerea
comentariului pianului in sfera amintirii absolute (de aceasta datii) «Seit ich ihn gesehen»
inrdmeaza sensul unei existente, sens gisit odati cu acelasi «Sei ich ihn gesehen» de unde
s-a ndscut insisi- esenta ciclului in numita «Frauenliebe und Leben», si fati de care
intreaga invocatie a ultimului lied «Nun hast du mir den ersten Schmerz getan» ne-ar 1asa
cu sentimentul acelui gol fird sensul nici unei deschideri, deci fird putinta de a oferi
generozitatea eternului «ich gesehen» . Or pentru personajul nostru «ich gesehen»
rdméne ceva definitiv. Caracterul de recitativ melodic al ultimului lied isi giseste astfel
un firesc loc median in logica unei tipice forme ternare de lied in care Strofa expozitivi
ar fi formati din dubla expunere a lui A in primul lied si repriza acestuia riminind
comentariul final al pianului;

AA" B —
< ) Nun bast de mir den ersten Schmerz getan iagl

Firi a se utiliza tehnica leitmotivului materialul intregului ciclu este cat
se poate de organic conceput printr-o substanta celulara comund care favorizeazi anumite
"rezonanie motivice":

() Fy, der Herrlichste von allen

+ —
g S5 - GeBend ! dein Bild- nis. .
— 1

==

*'% Chipul tau- /coana ta



Revenind la esentializarea tristrofici pe care am amintit-o pufin mai inainte
subliniem faptul ca celelalte lieduri se interpoleazi ciclului: faptul ci celelalte lieduri se
interpoleazi ciclului:

Liedurile II-HI-IV-V-VI-VII temporalizeazi in fapt dramaturgia unci
«Frauenliebe un Leben» propusd de Schumann deja in titlul ciclului, si prin aceasta
credem ci citarea materialului primului lied nu mai poate fi socotitd drept un simplu
epilog (simetric) ci doar repriza organici a intregului. In spiritul acelui adevar ci
"muzica incepe de-acolo de unde sc termina cuvantul" dorim o nuantare a celor relevate
aici subliniind ¢ muzica (prin repriza simbol a pianului) incheie de fapt ceea ce poezia.
pastriandu-gi decenta, nu ar mai fi putut-o rosti.

1.1.4.Cesar FRANCK
Simfonia in re
In aceastd simfonie partea a doua este expusd in urmitoarea alcituire
strofica:

Allegretto
A B A B epilog.
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Aceastd alcituire strofici va fi implinitd, in schimb, abia prin interpolarea
ultimei reprize in interiorul finalului realizindu-se astfel un ideal tripentastrofic abia la
nivelul genului:

11
=  Allegro non troppo
( b1 | Expozitia bitematici a finalului

A B A B epxlogJL

Tripentastrofic mare

1.2. Leitmotivul simbol §i vehicul
al dramaturgiei muzicale.

Pentru inceput considerim necesare unele preciziri referitoare la
conceptul de leitmotiv. Termenul apartine lui Hans von Wolzogen (prieten al lui Wagner)
si a fost folosit pentru a defini acele sintagme muzicale care simbolizau o idee. un
personaj sau o situatie dramatici®. Conceptut este legat de Richard Wagner mai mult si
pentru faptul cd marele compozitor a fost obsedat de construirea unei dramaturgii
instrumentale ca §i parte integranti a dramei muzicale™' . Personajele care urmeazi s se
"migte" in baza unui libret au o noudl dimensiune obligatorie aceea a cadrului ambiental

***Procedeul nu este desigur nou fiind suficient si amintim utilizarea lui in baroc, la Mozart, Weber, Schumann, fiir#
a-| uita pe Berlioz cu acea widee fixd» din "Simfonia fantastica”.
An "Melodia absoluti, asa dupd cum noi am folosit-o pénd acum in operd, 5i pe care - avand in vedere ci era lipsiti
de condifionare - am reconstruit-o, prin variafie, dintr-un vers ce se modela pe sine insugi §i care in mod necesar
melodic (reconstruirea ficindu-se printr-o apreciere pur muzicald a binecunoscutei melodii de céntec popular §i de
dans), privitd in adeviirata ei naturdi, era totdeauna transpusa dintr-o melodie instrumentali intr-una vocald. Printr-o
eroare involuntard, in aceasti probleméd noi am considerat vocea omeneasch totdeauna ca pe un instrument de
orchestrd cu regim special gi, ca atare, am impletit-o cu acompaniament orchestral” (Richard Wagner "Opera §i
Drama", Bucuregti, Ed. Muzicald, 1983, pag.244) N.B. Wagner iyi explicd foarte clar intentiile dar o superficiald
interpretarea a acestor cuvinte a dus la exprimarea "orald”™ cd Wagner are intenfia de a transforma vocea in
unul din instrumentele orchestrei, ori aici este clar subliniat c este o sursd sonord cu regim special in cadrul
ansambiului.
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sonor exprimat cu prioritate de discursul orchestral.

De aici leit-motivul wagnerian devine reper al dramaturgiei muzicale
simbolistica sa fiind urmiriti pini la nivelul invesmantirii timbrale, timbrurile n
cu mare subtilitate evolufia dramatica®”. In ultimul timp au apirut incercdri de
extinderii semanticei sale i asupra altor unitifi de limbaj cum ar fi Leit-tema. de pilda,
termen impus cu pufind usuringd dinspre zona proceselor generate de tematism. Dar §i
atunci o femd simbol chiar si in perimetrul simfonismului abstract riméine ceva de
apanajul ideii fice berlioziene, vehicul in rudit organic cu leit-motivul wagnerian.

1.2.1 Richard WAGNER

Preludiu §i moartea Isodei (Din opera «Tristan gi Isolda»)

«Tristan §i Isolda», fird doar §i poate cea mai cunoscuti drami
muﬁu;lgmgneﬁanﬂ,asmdﬂtdz-ahmgulﬁnmhﬁomﬂﬁnﬁnedecmnmﬁmg
contra™.

in ceea ce ne priveste ne vom opri doar la Preludiu §i 1a Moartea Isoldei deoarece
conmderﬁm cd aceste semnificative pagini confin in interiorul lor esenta intregii drame
muzicale®™*

Preludiul pe parcursul celor 111 masuri ale sale se bazeazi pe patru leitmotive,
dupd cum urmeazi:

*leitmotivul «dezldntuirii iubirid» expus pentru inceput intr-o subtili
imbinare dintre violoncel i oboi cu fagoti, simbol timbral care ne profileazi cele dous
personaje [Tristan la violoncel cu reverberarea inspre tofi cordarii; ¥solda oboi - ancii
duble cu iradierea inspre cadrul ambiental aliturat: flaufi-clarineti]:
(Ixolda)

. | 1 ¥ i

(Tristan)

2 i analiza care urmeazi vom sublinia citeva aspecte semmificative in acest sens, deoarece poetul-muzician
Richard Wagner a avut gansa unicl de a se fi néiscut in egald misurd §i muzician i literat, putdndu-gi astfel concepe
mmzica odata cu drama.
$BrTristan este o dramii wagneriani - tip prin: 1.alegerea si tratarea subiectului legendar; 2.fuziunea lui cu muzics;
3.prin forma §i factura intregii partifiuni, cea mai apropiaté de ideatul autorului, cea mai departats de formele si
formulele Operei mari. Vechile impérfiri ale acesteia, arii, duete, cvartete §.am.d. dispar. Declamafia cintatd
stipineste singurd vocile si este covirgiti la randul ei ca un oarecare instrument de comentariu perpetuu elocvent al
orchestrei. Utilizarea leitmotivelor este ficutd cu cea mai mare virtuozitate, Simfomia dramatick ajunge aict cu
"melodia ei infinitd" la apogeul expresiei. Claude Debussy, care cu toate atacurile lui vehemente impotriva
influentei wagneriene, rimase cu o predilectie pentru Tristan, pe care il auzise in 1889 la Bayreuth, ii spunea lui
Emest Guiraud: (cf. Maurice Emmanuel-Pélléas et Mélisande, pag.133) « Ce gue j'admire le plus dans cet ouvrage
c'est gue les thémes de la symphonie sont aussi les reflets de l'action. Mais la symphonie ne violente pas I'action:
la musique n'est pas l'essentiel du drame, un équilibre permanent se réalise entre les nécessités musicale et les
évocations thématiques. Celles-ci n'intervienment qu'antant au'il faut pour donmer a l'orchestre ia coulenr gut
convient a sa fonction décoratives” (Em.Ciomac, "Viaja §i opera lui Richard Wagner", Ed. Muzicald, Bucuregti.
196? pag.149-50)
MW&adﬂmﬂd&ahmmﬂmﬂumuldmhﬂmkdermﬂmﬂdmﬂmmnfmqmw
intrezirind in el esenja intregii drame muzcale. Preludiul (pagind pur instrumentald deschide drama, inlocuind
vechea uverturd) §i moartea Isoldei inchein drama muzicald odat cu scena finala a actului I11.
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 *™leitmotivul «incAtusdrii prin privire» este construit din scurte
incizii corzi, suflitori, evolutia melodicd a motivalui la violoncel [Fristan] si implinirea
pnn mersul cromatic ascendent [Isolda] expus la viori:

= : —— conduce firesc spre cel
de al treilea leitmotiv - T

*%*«vraja dragostei» expus la corz [viori si violoncel Tristan ms.24-26]:

%% *yitimul leitmotiv este cel al «Jubxlaﬁe [bacantice]» ms.63-64:

in evolutia sa va la si simbolul Isolda (mersul treptat
ascendent la oboi) msA65-65E

‘Este semnificativ cum snmbolul nmbral lmphneste esenta acestei drame.
Preludiul se incheie cu leitmotivul «vraja dragostei» intonat in intregime la ancii duble
[Tristan la con englez si Isolda la obm si fagot- ms.100-102]:

leitmotiv ce se disipd in cadrul
ambiental prin clarinet bas -l-clanmt_ preiud:ul pierzindu-se intr-un ppp de violonceli si
contrabasi in tremolo: s e e ———

Demmmdepanes-arp\neascnecumarcsxgumn;a "ljbretul" dramaturgiei
muzicale aga dupd cum a conceput-o autorul in partitura preludinlui®®
Moartea Isoldei este in fapt reculul marelui duet Tnstan-Isolda din finalul scenei
II-Actul I1.

35 Observafii analitice care sunt de competenta esteticii muzicale sau a mai noii discipline, att de promifitor
intitulat «dramaturgie muzicald».
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*Leitmotivul «mortii prin iubire»[Libestod] expus intdi de Tristan
(insofit insistent de acelasi timbru simbol al violoncilluui]:

. 1. |
3[301 ISOlda stan duet; So silieben wi,um @ - ge-tremnt

o
E-wig cicnig. © -

** Acest duet va conduce discursul amizical spre le:tmotlvul «im brﬁpsﬁ rib»:

Finalul actului ITI (si in fond finalul lucririi) se bazeazi in exclusivitate pe aceste
simboluri ale dramaturgiei muzicale.
Isolda isi cintd moartea cu leitmotivul «mortii prin inbire» (din marele duet):

Este demn de subliniat ci acest leitmotiv cintat de Isolda este insotit de
corzi in tremolo dintre care violoncelul [Tristan] prin mersul cromatic ascendent
[aminteste de simbolul Isolda a primul leitmotiv] (mns.120):

Punctul culminant este atins prin leitmotivul «imbritisirii» expus la orchestrd
(in intregimea monumentaliti{ii sale) gi soprani care va fi definitiv "ingropatd" in
intimitatea planului secundar:

3 E op Bp
Vi %%#——“

— —
"-_'_-—'-ﬁ-:"_“ e
Isoldu :!_J—H_Et
F ] 3
HEL - LER SCHAL - LEND MICH UM - WAL - LEND

[ntre flaut, oboi si viori (ca linie melodici reper) si interventia Isoldei se
realizeazi o simbiozi muzicald indestructibila. Isolda intervine mereu din planul median
unde-si consumi drama §i se chinuie cu trudi de a iesi la suprafatd, dar planul superior
efectiv o taseazd oprindu-i cu consecvenidi implacabild orice tentativi de inilfare la
suprafaté. Isolthparcﬁestcwfocaﬂdemeandreleplanulmmndar[ﬂnﬁ la momentul
s:mbolaltreoemspreneﬁmﬂ

Ege o imagine care ar merita si fie comentat pe larg, dar ori cum in contextul altei discipline muzicale. Este
vorba in fond despre moartea Isoldei, moarte care se consumi prin congtiinja «opirii» intr-o iubire predestinati
[dezl#infuitd prin vraja-dragostei, incitugat prin privire, incilzitd prin jubilatie bacantich] dar neconsumeti (de aici
si acel Libestod). Atunci gisim absolut riscantd tentativa unor dirijori care din ignoranis sau din motive meschine
realizeazi acest "Diptic" doar cu orchestri. Tmmmﬂmmmmmsmmh
acest moment unde apare culminaia celor dou# planuri muzicale "gemene” [adiacente - mai bine spus]; iath de ceni
se pare cel pufin straniu ca o orchestrdl s ciinte moartea Isoldei fiird Isolda!
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Capitolul 2
Organizarea globald a timpului muzical
prin implinirea formei la nivelul genului

Aici ne vom opri asupra doud lucriri contemporane, deoarece fenomenul de care
vorbim este propriu unui anumit stadiu de evolutie a limbajului muzical. implinirea
formei prin gen, sau, mai bine spus, augmentarea principiului de formi la dimensiunea
intregului, este o performanta atinsa relativ tdrziu in creatia muzicald. Vedem aceastd
probleméd ca o mutatie in orgarizarea timpului muzical $i nu ca o simpld legare a mai
multor migcdri ale genului prin diverse intentii de affacca sau realizarea diferitelor
«reludri ciclice». In cazurile la care ne referim materialul muzical este unitare la nivelul
intregului ciclu, unitatea sa fiind grupati in sectiuni expozitive s recapitulative.

2.1 Serghei PROKOFIEV
Concertul nr.1 pentru pian si orchestri (op.10)
Primul concert de pian al lui Serghei Prokofiev este conceput pentru a fi
céntat dintr-o singurd respiratie desi are principial patru parti constitutive:

Partea intéi:: Partea a doua: Partea a treia: Partea a patra:
Allegro brioso (sonati | Andante assai | Allegro Poco piu sostenuto (doar
cu repizi incompleti) (variafiuni) scherzando repriza inversa a primei sonate)
(Scherzo
1 268 [P.G. -
e ) 310 [coroans) ]| scacod Pl LA

Modelul acestui concert am putea si-1 gasim deja la Liszt (cele doud concerte de
pian) sau la Schumann (concertul de violoncel). Insd putem spune ci Prokofiev realizeazi
o spectaculoasd fuziune a partilor cu mult mai profundd decit reludrile ciclice ale temei
intdi A sau a simplelor indicatii affacea.

Pentru inceput ne sprijinim rationamentul pe realitatea obiectivi consemnati
putin mai inainte incercind si motivim prin prisma traditiei cele patru pér{i constitutive.

Partea intfi se prezintd ca o sonatd cu o scurtd dezvoltare si o reprizd
incompletd (fird aducerea temei a doua). Materialul tematic al acestei sonate este
prezentat in adevirate blocuri contrastante, segmentele puntit fiind mai de grabi episoade
decit elementele organice ale unei tranzifii:

E X ‘b 0. 2 1t 'Fia Repriza
A puntea B Biv B, A tranz.
episod A, [tema punti
solo seg. | 2 _%g!m PG.
g AR TS 96773 AT
2744 52-113/116141 157171 187-185 !
Rey Re, do# Re, Re mi Rey




Partea a doua este scrisi in formi de variagiuni:

Var.4

Var.3

Var.2

b The oB el T0  0

Var.1

277---284

tema
5—7Te

C Tema variathmilor

Partea a treia schijeazi un Scherzo cu Trio firi a urma tradifia ternarului cu

[trio]

Trio

pungi- segmenm 2) | lsegmert dopotel
|

Aﬂ'
[tema
3463

Scherzo

[ou | D

=

episod
rol de

Scherzo

da capo:

Partea a patra este o repriz invers a materialului tematic al pérfii intdi:

Repriza inversd

B,

tranzific | Re,

do# [reb]
A—a3
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Dar realitatea efectivd de aici marcati cu sigurantd de cele trei interventii ale
temei A pe de-o parte, si conceperea unitard a intregului pe de alta parte ne plaseazi
rationamentul pe un alt figag:

Lucrarea este o amplié somatd bitematici bazati pe temele A si By in
interiorul reprizei sale interpoldndu-se o temi cu variatiuni (cu functiune de parte a Il-a

in cadrul genului), repriza continuindu-se cu ¢ punte ce primeste caracteristiei de
scherzo dupd care aceasta se va implini prin B; la omonima minord (do# minor fiind
enarmonic cu reb minor). Ultima aparitia a lui A devine astfel coda conclusivi:

il e

n
Andante

~ B ™

] - | 14
IEXpOZitiaDezvo!tareaRe p r li z|a ~ Coda
A B, B,vB IEtepal A punte | i
1BivB2  apai/tape o
oL ek Decaplel
g == cherzo
\ cu rol J
punte
2.2 George ENESCU 1
Simfonia de camerd op. 33

In Simfonia de camerd a lui George Enescu asistim la hegemonia
absoluti a unui material tematic unic, care opereazi la nivelul intregului ciclu de patru
migciri. Pentru selectionarea materialului tematic am refinut cinci repere intonationale de
bazi, grupate in Articulatiile A-B-C-D si E. Intre acestea primele trel se comportd
oarecum aseminitor cu vechiul tritematism al sonatei. pe cind articulatiile tematice D st
E ne apar ca rezultante ale convergeniei tematice B-C, respectiv A-C.

Tema A se bazeazi
pe motivul «, ale cirui
submotive y si x, inchise de |
celula cadentiald k, rimén (2
constante intonafionale pe
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Tema C are o structurd bifrazici bazati pe

intregului ca un ciclu de variatiuni motivele-frazi q si q;:

matenialului tematic fiind virtual prezentii in a descendenia si-mi-si,
find rostitd in ascendenta primului submotiv al lui b s materializindu-se

(cdul‘a ritmici ¢ are o importani hotiritoare in
in latenta relationald a procesului siiu variational)

grupate compact in pirfile extreme

Tema B se prezinti in economia
ale frazei b, a clrei periodicitate
structurald rimine constanti pe
parcursul celor 10 variatiuni ale sale,
ale simfoniei. Motivul § cit mai ales

din )

este 0 primi sintezA tematici intre B si C-

(evorin celinlei

Tema D

Expazi-tiv

Sector

prima sectiune tematica

i dilatii constant ambitusul, ca o

y isi

contrapondere a staticismului sdu

111135

a doua secjiune tematicd =——

99.110
I Ry r

do#

81-88

]

]3—
b 1

VARIATIUNILE B
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A doua miscare este in principin un scherzo (bazat pe tema de
convergentd D') alternat cu un trio (bazat pe tema de convergen{d E), fiind conceputi in
tempo-ul putin mai miscat al unui A/legretto molto moderato:

sectiunea elaborativa 1

peEh e Tr'Z 0 Scherzo __Scherzo ilo
Tema de TRIO TRIO
variationi v raguile | £ variatiunile | Fy variafiunile || Ay
) 1234 5 6 7 8
1-8/9-11 43—52 6975 101-109
12 42 L O 76——=100 110-113
interpolare

A treia miscare estc o parte lenti conceputd in caracterul unei melopee
intonati de trompetd in Adagio. Materialul tematic se bazcazi tot pe temele de

convergentd D si E:
sectiunea elaborativi I1
Melopee D" Evar2 Cvar S
=3 25‘26 ”g;‘—— ‘zl'!ﬁﬁb'_'

Ultima miscare a simfoniei, 4llegro molto moderato, este divizati in
doui sectiuni mari:
*sectiunea elaborativi I11 bazati pe aceleasi teme D' §i E:
si
Sectorul recapitulativ al reprizelor tematice A-B-C (de absorbfie a temelor
convergente D si E):

sectiunea elaborativa Il Sector recapitulativ

marsy scherzo trio  scherzo Acnilog.
5 Ly A G, D E4 D ATEAL B A, C™
var.l var2 vur? var. 10 e § pr89.10
I, 1B 0a™P T e B Mo o e P
< v et — - -

Concluzia asupra formei muzicale existente in Simfonia de camer3i se intrevede
cu multd claritate dacd pornim de la premisa existentei celor trei sectoare ale acestei
macroforme:

Sectorul Sectorul variational elaborativ care se

expozitiv care se
extinde pe intreaga
duratd a parfii intdi, are
0 expozifie tritematici
(dinamica interioard a
temei B inlocuind
vechea punte) si o
dinamizats cu
convergenia tematici D
(vitoarea temd a
elaboririlor ulterioare).

extinde pe durata urmétoarelor misciri: Allegro
molto moderato, Adagie §i prima secfiune din
Final (Allegro molto). Acest sector median
elaborativ se bazeazi cu prioritate pe temele de
convergenii D i E, armitura acestuia
constituindu-se din lanful variational al celor trei
caractere  D)'(Scherzo), D"(melopee-adagio),
D"'(finale quasi marciale). Sectorul median
inlocuiegte de fapt vechea dezvoltare, grafie
temelor de convergenfd (sinteze tematice tipice
sectoarelor elaborative) extinzindu-se pe spatiul a
trei migciri ale genului traditional.

Sectorul
recapitulativ
grupeazi din nou
compact temele
debaziA-B-C
aducind §i ideea
unei code epilog
prin recapitularea
finald a temei A.



C.D.’d

Genul muzical
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Capitolul 3
Noi perspective ale simbiozei
dintre forma si gen

Am subliniat in repetate rdnduri ci dintr-o perspectivd istoricd largd creatia
muzicald este receptatd prioritar prin caracteristicile componentelor sale de gen.
Congtiin{a de formi ca principiu de structurare a apirut mult mai tirziu. Iar preocuparea
pentru echilibrarea unor tipologii de organizare a deruldrii timpului muzical s-a
sedimentat pe nesimfite in acel trudnic proces de rafinare a limbajului muzical propriu,
in acest sens am subliniat rolul covdrsitor pe care I-a avut cristalizarea conceptul de tem#
muzicald si in strinsi legiturd cu acesta aparifia tematismului ca ferment §i vehicol
pentru o dramaturgie specific muzicala.

Coerenta discursivitifii muzicale se va impune pornind de la conventiile
unititilor de limbaj, acceptate §i perpetuate in perioade mai mari sau mai mici de timp,
prin diverse conexiuni dintre articulatii (idei) muzicale configurate in baza acestor
unitdti semantice. lar prin lunga cale a desprinderii muzicii din zona de interferentd a
limbajelor artistice s-a decantat o anumiti rigoare abstractd in personalizarea spatiului
sonor vehiculat. Este acel moment de sintezi in care principiile de formi cristalizate
intr-o mare varietatea tipologici, devin baza alcituirii muzicii intr-o unitate a genului.

De aici se va declansa procesul de reconfigurare a unititii genurilor pe baza unor
macro principii de form#, proces ce avea si parcurgd trascul oarecum invers al
tendintelor recuperatoare. lar in acest caz articulatiile tematice vor juca un rol hotarétor.

Revenind la precizirile noastre referitoare la temd, subliniind incd odati
caracterul sfiu de idee muzicaldi cu virtualititi dezvoltiitoare refinem faptul cd in
principiile de formd unde tema/temele sunt doar repere ale formei, virtualititile lor
dezvoltitoare se manifestd in dinamizirile acesteia/acestora. In principiile de forma unde
tema/temele sunt ratiune a formei virtualitafile lor dezvoltitoare deschid sectiuni/
sectoare elaborative.

In procesul de reevaluare a genurilor prin prizma tematismului ca element
coagulant tipurile tematice aveau sa sc personalizeze in doui directii:
temele proprii dezvoltirii continue si temele simbol sau reper al discursului

3.1 Tema muzicald ca articulatie muzicali elastici

- premizi pentru crearea la nivelul genului a Vectorului tematic unic.

Acest tip tematic este greu detectabil intr-un model structural inchis, el
prezentdnd din start toate virtualitifile sale elaborative. Terenul cel mai propice pentru
aparifia acestu tip tematic a fost tema intdi din sonata beethoveniani, model tematic
diversificat de majoritatea compozitorilor romantici care i-au urmat. Este un tip tematic
ce-§i subsumeazi §i funcfionalitifi tranzitive, fuziunea tem#-punte va fi o primi unitate
metastructurald cc va apare in interiorul arhetipul expozitional primordial. De aici mai
departe procesul subtil de metamorfozare tematicd va fi unidirectionat creindu-se 0

34.r

**7 In investigatiile noastre asupra simfonismului enescian la pagina 91 (vezi Simfonismul enescian Editura

muzicald Bucuregti 1992) am disociat in baza unor obsrvafii asupra stilului enescian doua tipuri de teme : Teme
aledezmltﬁﬂmﬂmegﬂmeuknmmmdhmdvmdem compozitor semnificativ pentru
componistica veacului XX am trecut in contul stilului enescian aceasti tipologie tematici. Intentia lui George
Enescu de a scrie lucriri muzicale care sa fie extinse structural pe intreg spatiul genului ("O sonati mare cit intreaga
luu-aret; s]pre exemplu) ne face s revenim asupra acestei concepfii raportind-o insi la creafia muzicald in
ansamblul siu.
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adevirald increngaturi tematici care va primi treptat si conotafii vectoriale.

Vom exemplifica aceste observafii cu dous fragmente din partea intdi a
concertului Ar. 3 (do minor) op. 37 de Beethoven. Fuziunea tema intdi punte se realizeazii

pe trascul temi-prelunglrea cadentei-elaborarea motivici o

{9 o Ml,gn 9un byimi uE L S ;""-—-‘:- H':l__ + ..g. _?rt
| =eESERES e et s
) e o M 1 tﬁi - E ) o |
2 il s . : _
‘ SESTEENSISSSESiSisSiania iy = .;--ur.-%:fqzﬁ'
SRS F*IFT ..i“-:" 2 .
= B =5 = o [/ =
s Bl E) E}E .ﬁﬂ oo S " = o e
e = = . * - = ] 1[2: E &
lgiddlp 2% o dgy | 5Bl [ 1
: 3 g B R =
o SR SR e

Constructia lapidard a temei pa baza motivul frazii o permite incluziunea unor
sgmente de claborar¢ motivicd gratie celulei cadentiale k. cezuri retorici ce permite
acuplarea a noi subuniti{i morfologice sau dezvoltarea unor comentarii elaborative.

Undeva in mijlocul Dezvoltdrii, in etapa a II-a, Beethoven va naste din
comentariul motivului o tema derivatd A, (expusi intdi in sol minor apoi in fa minor):

ﬁgﬁ' 44 2 Bbeats et Bt S0l 8

‘ 3 = =EE = . o =
ﬂ: ; 3 - Ll |

( l... 5 {

Acest proces mum de filiatiune temeticd va putea gratic unei intentionalitati
creatoare si articuleze adeviirate vertebre de unitate a componentelor unui gen, Am vizut
un astfel de caz in concertul de vioard a lui Becthoven, aspect consemnat de noi in
capitolul anterior.

Despre sudura Tema A-punte la Beethoven, Brahms, Ceaikovski, Enescu am
vorbit in analizele unor lucrdri- din cadrul paragrafului dedicat formei de sonati.
Escntialul la care revenim este faptul ci in acele cazuri nu mai ‘existd o ferm3 delimitare
dintre temd si punte, tema prezentdndu-se ca un mare teritoriu de ciutare a fizionomiei
sale optime. Aceastd tipologie tematicd a oferit dramaturgiei muzicale un amplu spatiu
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de manevré. Pentru Becthoven , primul mare dramaturg muzical . aceasti modalitate de
vehiculare a entitdtilor tematice a insemnat cliberarea de conslrﬁn%enlc contextuale ale
conventiilor structurale §i desprinderea de gdndirea periodica®”. Suntem intr-un
domeniu unde investigatiile analitice ar trebui secondate si de argumente stilistice. Iar in
acest context reluidm céteva concluzii din cercetarea noastrd asupra simfonismului
enescian, observatii care completeazi cele amintite putin mai inainte.

Enescu, care a fost obsedat de articularea unei macro-structuri formale dc.
dimensiunea genului, nu putea s riménd in afara acestor sugestii. Aceastd permanents
devenire tematicd il va conduce spre crearea unei unitii{ tematice derivate ca in Suita I
(binomul Preludiu-Menuet): —

Ky — S

ol & PRELUDIU

MENVET

Mutatiile motivice care stau la baza tematicii AP ! , Apertee L ppartea T o
creat in Simfonia IlI-a un Ax tematic unic:

lar derivatiile temauce din Simfonia a Il-a gi Simfoma de camerd vin si
argumenteze atasamentul lui Enescu la dezideratele unei alcatuiri vectoriale de sudura a
componentelor genului printr-un vector tematic. In stilistica enesciand aceste articulafii
tematice elastice le-am denumit Teme ale dezvoltarii continue. La nivelul unui Tratat de
analizi subliniem faptul ci acesti tipologie tematica este caracteristicd pentru mult mai
multi creatori fiind pasibild de a fi asociatd cu geneza unui vector tematic ca mobil §i
componenti pentru configurarea unei struturdri vectoriale.

3.2 Tema muzicalid invarianti structural

- premizi pentru creerea la nivelul genului a Vectorului variagional.

Aceastd tipologie tematicd se manifestd printr-o invarian{é structurald
fiind pasibild de a deveni simbol dramaturgic. reper ciclic, bazi pentru comentarii
variationale etc. In stilistica enesciani am definit aceasti tipologie tematic cu un termen
mai putin inspirat §i anume:7Teme ale repausului structural. Existenfa unei invariante
structurale am dorit si 0 consemnim termunologic si atunci ca de altfel §i acum. Acest tip
tematic nu preia niciodat3 functionalitati tranzitive. in formele variationale sunt reperele
esentiale ale deruldrii formei. Deasemenea si in formele cu refren. In formele tematice

2 i1 sectiunea B a prezemtului Tratat am dezblitut pe larg acest fenomen, exemplificirile fiind extrase din creafia
beethoveniana.
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complexe aceste tipuri tematice sunt teme rezultat, teme simbol. articulafii incorsetate
parcd intr-o structurd definitorie, fapt care le reflectd statutul de structurd muzicali
neafectatd de procesele evolutive, invarianta lor fiind determinati de o anumiti
"nemigcare structurala”, '

Pe impulsul acestui tip tematic se poate ivi la nivelul genului un vector
variational. In formele tematice complexe germenele vectorului variational se va naste in
momentul aparifiei unui al doilea segment tematic hegemon®”,

Un caz de implicare efectivd a vectorului variational in coagularea unitifii de
gen am intdlnit-o in Simfonia de camerd de Enescu. Acolo variafiunile de caracter ale
temei de convergenidi D vor departaja partile genului (Scherzo, Melopeea si Mars)
fiecare dintre noile caractere urméandu-gi un filon variational propriu;

3.3Arhetipul expozitional ca reper de
macrostructurare a unitifii genului
La nivelul gindirii muzicale evoluate expunerea unui material tematic
in conjunctura unei construcfii arhetipale a devenit de mult dezideratul rafinamentului
profesional. Am vizut in analizele noastre cum o expoztfie de fugi poate deveni. in ciuda
complexititii sale, grup tematic>®. La Beethoven in partea intdi a concertului de vioari
structurarea lucririi se face prin arhetipuri expozifionale sau recapitulative:

Expozifia tutti-Expozifia solo-Exporzifia variatd (ca prim val al dezvoltirii)
Repriza-Repriza variatd ( bloc recapitulativ -codi).

La Prokofiev in concertul nr.1 de pian asistim, in schimb la "dilatarea sonatei"

pe intreg spatiul genului prin interpolarea unei pérfi a [I-a imediat dupé repriza temei A

si includerea unei punti cu aspecte de Scherzo (substitutul pdrtii a IIl-a din caracterele

tradifionale ale genului) urménd tema B si apoi coda-apoteoza temei A. Totul se consuma

cursiv ca si cum lucrarea ar fi fost conceputi intr-o singurd parte. Unitatea celor trei parti

divrsificate traditional este favorizatd de dilatarea sonatei bitematice a pdrfii intdi intr-

un spafiu ce va putea oferit cu generozitate derularea fireasci si a celorlalte caractere:
Andante con variazioni respectiv Scherzo.™

Un caz aparte de utilizare a expozifiei arhetipale ca reper de macrostructurare a

genului l-am intélnit in Simfonia a Ii-a de Enescu™. Conceputil in patru parfi (Vivace

** Aga dupi cum am viizut in analiza piirtii intdi din Simfonia a VI-a de Ceaikovski.; acolo ciclul variational B, va
substitui vechiul grup tematic secund, segmentul expresiv al temei a TI-a impreuni cu variatiunile sale riménénd
s';guru.l exponent al grupului tematic secund!

% Cazul cvartetului de Mozart analizat.

1 A ge vedea analiza concertului de la pag.281, precum gi segmentul analitic in serat in CD'°

27 se urméri analiza detaliatd a acestei simfonii in cartea noastrf "Simfonismul enescian” op. cit. pag.26-39,
precum si segmentele analitice din. CD"



ma non troppo, Andante giusto, Un poco lento Marziale, Allegro vivace Marziale) la
nivelul genului simfonia se manifesti ca un gen politematic bazat pe trei arhetipuri

expozitionale:
Expozifia A-B-C, Expozifia D-E 5i Expozifia F- Q.

Fiecare parte i§i deruleazi sonata propriilor teme cu dezvoltirile si reprizele
aferente, urménd ca in contextul sonatei finale (F- () si se insereze noile ipostaze ale
reprizelor finale A-B si D-E lucrarea incheindu-se cu repriza finala F- 2 Primele dous
sonate au in sine personalitate de constructie tematici solidi expunind , elabordnd si
concluziondnd tematica 4-B-C-D-E. Partea a IlI-a un intermediu cu rol de introducere
pentru sonata finald configurea z3 treptat efigia motivici (2. nuclen intonational ce va
deveni tema a Il-a a ultimei sonate definite de senindtatea temei F. Ultima sonat3 pare
usor dezechilibratd din punctul de vedere al consistentei tematice. Aspectul siu
preponderent elaborativ gratie elasticitafii temei F in opozifie cu lapidarul (2, pe de o
parte §i datoritd interpoldrii variatiunilor 7-8-9 ale temei B din prima sonati imprimi
acestei prime secfiuni a finalului un caracter elaborativ, caracter contrabalansat de grupul
compact al reprizelor finale 4-B (firdC), D-E si epilogul 2- F.

In acest context simfonia ca gen cvadripartit se coaguleazi intr-o maero-sonati
hexatematicd rostitd prin rigorile arhetipurilor expozifionale 4-B-C somata ' ; D-E
sonata * gi F (2 sonata’:

(reproduccm schema generald a structurdirii Simfoniel a [I-a din cartea noastrd  Simfonismu! enescian, op. ot
pag39) -

VIVACE ANDANTE ALLEGRO VIVACE
MA NON TROPPO GIUSTD ) MARZIALE
o«

¢ .
@SONATAEE@)

Eupozitia EE: Reprl é
SECTOR EXPOZITIONAL I

-I 3 "
| Exp § Reprai )l |
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3.4 Structuriiri vectoriale
Pentru inceput socotim utild precizarea referitoare la acceptiunea
termenului de vector-vectorial. Pornind dela acceptiunea primordiald legati de exactitatea
stiintelor fizico-matematice®™ propunem adoptarea sa in contextul discursivititilor
muzicale intentional unidirectionate.

Daca rememordm principiile de formd refinem aspectul oarecum aleatoriu de
raporate a segmentelor formei fajd de succesiunea lor in timp. Segmentele formei se
reunesc dupd principiul de formd dar nu se deruleazi intr-o discursivitate obligatoriu
ordonatd. Spre exemplu intr-o forma de variatiuni ciclul de variafiuni ce urmeaza temei
nu s¢ ansamblcazi printr-o ordine anume dircctionata. in cazul rondoului alternanta
episoadelor, dinamizirile temei, deasemenea. In formele tematice complexe intdlnim
aceleasi fenomene de configurare oarecum neutrd a principiului de formd. Optiunile
compozitorului pentru anumite solutii de raportare a principiului de forma la derularea
discursiva devin tot atitea gesturi particulare impulsionate de intentionalitatea credrii
unor repere de dramturgie muzicali.

Dar problema organizdrii globale a timpului muzical a inceput sd se pund atét de
transant din momentul in care s-au ciutat noi solufii pentru configurarea unitifii
genurilor muzicale multipartite. Cautarea unui macroprincipiu de formd care s
reuncasca prin rigoarea unitifii sale mai multe caractere, diverse nivele de gradatic
psihologica a dus la gisirca mai multor solutii legitimate in timp prin creatii muzicale
plausibile.

Astfel in concluzie putem recapitula patru mari directii reprezentand tot atitea
solutii de organizare globali:

* Utilizarea structurilor expozitiv-recapitulative arhetipale
prin imbinarea mai multor principii de forma;

** Diversificarea politematica privitd in stransa legatura cu
reperele ciclice unificatoare;

*** Organizarea globala a timpului muzical prin aparitia
vectorului tematic unic si a vectorului variational.

Este momentul de genezi a tandemului gen-forma denumit initial de
noi prin impropriul termen formd bivectoriald, fatda de care aducem
prezenta nuantare:

"Vector - mérime matematici sau fizicd definitd printr-o valoare numericd, ounitate de miisurd, o directie si un
punct de apilcatie [SN] (reprezentat grafic printr-un segment de dreaptd orientat)" "Vectorial - Care aparfine
vectorului, privitor la vector, care folosegte vectorii” (DEX Ed. Academiei, Bucuregti, 1975, p.1011)
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Structurare bivectoriali.

%% %% Macrostructura arhetipald a unui Secfor expozitiv,
Sector median- de convergenti tematica

si a unui Sector recapitulativ, sectorizare ce poate cuprinde mai

multe unitdfi de migcare cu caracteristicile genurilor proprii lor.




INCHEIERE

Cele patru secfiuni ale prezentului tratat au dezbitut fiecare in parte cite un nivel
al Organizdrii timpului muzical. Muzica, aidoma celorlalte arte, s-a ndscut pe impulsul
acelei permanente nevoi de expresie, de aici §i constatarea cd la inceput s-au creat
genurile muzicale. Principiile de structurare ale unei creatii muzicale au apdrut mult mai
tdrziu pe scara evolutiei limbajului muzical, anume atunci cind acesta s-a maturizat
(desprinzandu-se autoritar din perimetrul simbiozei cu celelalte arte), s-a rafinat
desdvarsindu-gi modalitati specifice ale discursivititii . Din aceasti cauzi am incercat si

surprindem acest proces sub genericul de organizare a timpului muzical, proces in
mésura si cuprinda atat problemele genului cit si pe cele ale formei™,

Astfel in secfiunea 4 prin descrierea elementele de bazi ale Genului
muzical, s-au marcat cele mai importante genuri muzicale, atingindu-se problemele
generale ale organizirii globale a timpului muzical ca expresie;

in sectiunea B dedicatd Unitdtilor semantice ale limbajului muzical, s-
au adus cuvenitele clarificiri asupra limbajului muzical si a componentelor acestuia;

in sectiunea C prin descrierca principiile de formi s-au definit tot
odatd si diversele tipuri de organiziri ale unei unitdfi de tempo, atingindu-sc prin
accasta primul reper al conceptului de gen muzical;

Abia in secliunea D sub genericul de Organizarea globald a limpului
muzical am ajuns sd ne ocupdm de infregul unei creafii artistice, creatic care poate fi
exprimati printr-o bogati diversificare de gen muzical. De la aspectul mononpartit al
unei singure unitdfi de migcarc si pinid la reuniunca mai multor unitifi de tempo in
cadrul unui gen multipartit, creatia artistici poate fi intilniti intr-o sumedenie de ipostaze
existentiale. Privit astfel genul muzical deschide in fapt drumul pentru investigatiile
analitice superioare, analize de competenta stilisticii §i mai apoi ale esteticii muzicale.

Ajunsi in acest moment considerdm nivelul primar al analizei muzicale incheiat
sugerdnd celor interesafi de a continua investigatiile analitice in beneficiul disciplinelor
muzicale mai sus amintite.

De aici mai deparie abordarea unei analize va fi transatd pe direcfia
interesului profesional care a declansat-o. Am afirmat in repetate rdnduri ca fiecare
subprofesic din cadrul breslei muzicienilor este indrituiti de a-si folosi propria sa

4 Stapanirea formei muzicale in prelungirea unor diverse fafete ale principiilor de organizare ale timpului muzical,
este de apanajul strict al profesionigtilor. Articularea unor genuri muzicale cu punctarea unor anumite sugestii de
arhitectonici sonord poate fi realizatd § de ciitre unii amatori talentafi. Spre exemplu la nivelul unor articulari
strofice, a unor tipologii rudimentare de variafiuni. «compozitorii» amatori se pot manifesta in voie atingind chiar
momente artistice senmificative. Compozitorii amatori nu abordeazi forme tematice complexe sau anumite
gramatici muzicale savante! in muzica populard, muzica ambientali, muzica ugoara nici nu poate fi vorba de asa
ceva. Ammemldmtreaﬁmﬂeprmmsedsmﬂ cu mare claritate compozitorul amator de cel
profesionist, muzica culti de celelalte mari categorii de genuri muzicale. Am spus cd este doar unul dintre criterii
deoarece profesionalismul este propriu tuturor categoriilor de genuri muzicale, avind clare repere disociative. Spre
exemplu §i in genurile muzicii ugoare, sunt detectabile aspecte de profesionalism care surclaseazi manifestarile
amatorismului diletant; iar in contextul muzicii populare g1 de cult problemele sunt pufin mai complexe datorita
primordialitifilor generate de stratificirile unor practici de tradifie oralad (deci de natura perpetudrii unui anumit
gust, a unei anumite psihologii sociale, a unor determiniri clare de ordin fimcfional sau ritual). Revenind la remarca
anterioard concluzionim ¢ acest criteriu delimiteazii doar arta cultd de celelalte productii artistice, iar la acest
nivel suntem cu siguranid pe teritoriul genului muzical. Forma muzcald ca principiu de structurare a unei
exprimiri muzicale, standardizati gratie tradifiilor culte prioritar instrumentale, devine odati cu evolutia gandirii
muzicale de apanajul unui profesionalism riguros educat.



strategie in abordarea unei analize muzicale. Acesta este $i motivul pentru care am
imaginat un al doilea volum al acestei cirti intitulat: Strategii in abordarea unei analize
muzicale.

Imaginim in incheiere o schemd a principiilor de organizare a timpului muzica]
in care am departajat zona primari de structurare in principii de formd pe o singurj
unitate de migcare, de zona realizirii unor solutii de organizare globali a intregului. Pe
de altd parte am departajat o0 ampli zona a muzicilor zematice de zona experimentelor
metatematice sau declarat netematice , pentru fiecare dintre ele propunind anumite
principii de organizare a structurdrii discursului muzical. De remarcat ci Axul
variafional este cel ce desparte lumea solutiilor tematice de cea a unor ipoteze
metatematice. Asa cum principiul variational a departajat zona tipologiilor pur muzicale
de zona simbiozelor artistice ancestrale si acum acest ax variational mediazi intre
diversitatea solutiilor componistice.

brganizarea sonord
modal; hexatonal; : )
. tonal-functional toul-cmmahc (serialism)
modal cromatic; organizare totala
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