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CUVINT INAINTE

Preocupirile pentru studiul formelor muzicale si analiza acestora sunt de dati relativ recentd. in
trecutul indepdrtat, ca si In vremurile mai apropiate de noi, muzicologii si teoreticienii aveau in vedere
probleme estetice sau de tehnicd a scriiturii 1n investigatiile efectuate asupra fenomenului compozitional.
Va fi suficient a se ardta ca pina in secolul XIX forma muzicala aproape ca nici nu este amintitd in sensul
unui termen capabil sd desemneze o realitate artisticd concretd de care depinde in mare masurd Insasi
existenta ei. Citeva exemple se impun.

»Scriitorii muzicali” din evul mediu de la care ne-au rdmas lucrdri in manuscris, remarcabile prin
aprofundarea unor probleme de notatie, de structurd a scarilor muzicale (moduri), de filozofie a genurilor
etc., sunt 1n general rezervati cind se opresc la descrierea formelor vremii. Astfel, cunoscutul teoretician
german Johannes de Grocheo, in tratatul De musica (Despre muzica — a carui cronologie ramine inca in
discutie), referindu-se la o cunoscutd forma, se multumeste cu lapidara definitie: ,,Hymnus est cantus
ornatus, plurens habens versus” (Imnul este un cintec impodobit, avind mai multe versuri)’. Atitudine
aproape similara au si teoreticienii de mai tirziu ai veacurilor XVI-XVII-XVIII.

Oprindu-ne asupra unei scrieri mai noi, declarat pedagogice, apartinind unuia dintre cei mai geniali
compozitori ai lumii, raminem la fel de contrariati cind descoperim afirmatii de o inconsistentd de-a dreptul
surprinzatoare. Este vorba de lucrarea lui Beethoven Studii de bas general, contrapunct si compozitie. La
capitolul consacrat fugii, descrierea formei apare formulata astfel: ,,Fuga este o imitatie de maniera mai
strictd”.” Urmeaza trecerea in revistd a tehnicilor de contrapunct fugat, fird a se mai da lamuriri asupra
ansamblului compozitiei.

Tot la inceputul secolului XIX, Lexiconul Koch (1802) nu contine nici un articol privitor la forme.
In 1838 Lexiconul muzical al lui Gathy rezuma notiunea la una singura: sonata.

Timpul in care isi fac aparitia cele dintii cercetdri cu adevarat stiintifice privitoare la formele
muzicii este jumatatea a doua a veacului trecut si primele doua decenii ale secolului nostru. Parintele
muzicologiei moderne, Hugo Riemann (1849-1919), printre multe scrieri teoretice de Armonie, Structura
melodiei, Orchestratie, Compozitie etc., editeaza si trei lucrari. intitulate Formenlehre (Studiul formelor
muzicale) in anii 1887, 1889 si 1905. Aici el se situeaza in sfera unor investigatii bazate pe datele stiintei si
se poate afirma ca ,,...a construit sistematic o analiza care merge de la motiv pind la simfonie”’. Riemann
este, desigur, un valoros pionier in acest domeniu. El a ,.defrigat” adevarate ,hatisuri” incd de nimeni
strabatute si a pus bazele unor lucrari teoretice de mai tirziu, unde problemele formelor sint dezbatute cu
reald rigoare stiintifica. Alti muzicieni, ca Hans Mersmann, Friedrich Blume, Rudolf Stephan, Edgar
Varese, Carl Dahlhaus, Helmut Degen, Diether de la Motte, Gardonyi Zoltdn, Dimitrie Cuclin, Kurt
Westphal, N. Nicolaeva, Stefan Niculescu, au efectuat cercetiri de mare subtilitate. Mai ales in a doua
jumdtate a secolului pe care il traim s-au ivit scrieri unde problemele de analizd a formei se asociaza
organic cu investigatia interdisciplinara care implicd domenii ca: logica matematicd, lingvistica, acustica,
teoria multimilor. Astfel, in unele centre muzicale de mare prestigiu sl indelungata traditie muzicologica se
intreprind acum studii privitoare la natura structurii primare a muzicii (semiotica), pentrn a putea descifra,
astfel, si procesele de ,,devenire sonora” a tuturor formelor, mai ales a celor din muzica contemporana.

Astazi, disciplina pe care ne propunem a o prezenta succint dispune de un orizont suficient de larg
pentru a permite sintetizarea problemelor ei de bazd. Pentru auditorii din silile de concerte cunoasterea
calitatii unor forme mici sau mari constituie cheia intelegerii muzicii. Departe de a fi o simpla chestiune de
tehnicd sau de acumulare a unor pure cunostinte de specialitate, descifrarea ,tiparelor” in care arta
sunetelor este turnatd ingdduie aruncarea unei priviri in interiorul laboratorului de creatie a compozitorilor
audiati. Este in acelasi timp §i o deschidere spre mirificul tdrim al unor trairi afective superioare,
exteriorizate cu ajutorul mijloacelor limbajului formal. Acesta va fi deci invelisul continutului pe care
oricare iubitor al muzicii doreste sa-1 strabatd, patruzind in miezul ,,ghemului” de emotii care formeaza
insasi esenta artei §i care-l tulburd, adesea, pina la uitare de sine.

Si acest miez devine un ,,bun” al sdu atunci cind stapineste mijloacele de strapungere a ,,crustei”
care ne protejeaza cu tandra afectiune.

' Apud: Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo, Leipzig, Edit. Reinecke, 1943, p. 62.

2 Apud: Seufried, Ignaz, Beethoven's Studien im Generalbasse, Contrapuncte und in der Compositions-Lehre,
Wien, Edit. Haslinger, 1832, p. 181.

% Apud: Wolff, Hellmuth Christian. Lexiconul M.G.G., vol. Il Kassel, Edit. Birenreiter, p. 483.



I. CE ESTE FORMA MUZICALA ?

1.1 Sensurile termenului de forma muzicala
1.2 Relatia continut-forma

1.3 Definitii ale formei muzicale

1.4 Analiza. Drumul tipar-arhetip formal

1.1 Sensurile termenului de forma muzicala

Termenul cu caracter general care desemneazd ideea de forma muzicald nu se lasa
prea usor definit si nu-si dezvaluie generos sensurile pe care le-a avut; in diferite epoci ale
istoriei muzicii. Pentru cercetdtori, oameni de specialitate, instrumentisti, el pastreazd mereu
un anumit coeficient de incertitudme cauzat de sensurile multiple pe care le poate subintelege.
Cu atit mai mult, publicul concertelor, iubitorii de muzica vor intimpina greutdti in
posibilitatea de a-1 percepe si de a-1 sesiza in timpul receptdrii muzicii, prezentata fie ,,pe viu”,
fie cu ajutorul mijloacelor electroacustice. Desigur, o piesa poate fi gustata si empiric, datorita
frumusetilor care-i sint conferite de talentul sau genialitatea compozitorului, dar, trebuie spus,
o astfel de auditie este lacunard si saracd. Atunci cind auditorul izbuteste sd patrunda constient
in adincurile sensurilor poetice degajate de valurile sonoritatilor, el dobindeste imaginea clara
a ceea ce se petrece in tainica imbinare de sunete ce-1 este prezentata.

Si o asemenea Intelegere este posibild numai atunci cind formele muzicii si principiile
care le genereaza sint cunoscute si corect intelese. Altfel spus: un meloman Tnarmat cu o
viziune teoretica, fie si de ordin general, 151 va da seama nu numai ca o lucrare este frumoasa,
ci si pentru ce este asa. Odatd cu perceperea generald a formei 1 se dezvaluie sensurile
limbajului muzical, combinatiile inedite si ingenioase, culorile armonice si timbrale ale
sunetelor.

De aici apare si scindarea in doud mari categorii a Intelesului general pe care termenul
forma 1l cuprinde.

a) Un sens mai larg, care subintelege modul cum este imbinat materialul artei — in
cazul nostru, al muzicii, in particular. Sint cuprinse aici inlantuirile de intervale, ritmuri
(durate de sunete), accente (masuri), acorduri, alcdtuirea melodica, imbinarile contrapunctice
de melodii cintate concomitent dupa anumite reguli, mbinarile de culori instrumentale,
sistemele de organizare a muzicii dupa tonalitati, structuri modale (diferite game ,,populare”)
sau premodale (cum ar fi gama pentatonica — de cinci sunete) etc. Toate acestea, impreuna, de
la caz la caz, reprezinta o fateta a formei, o cuprindere oarecum superficiald a ei. Spunem
acest lucru deoarece si in alte arte se intilnesc imbinari oarecum similare: a cuvintului (in
poezie), a culorilor (in picturd), a volumelor (in sculpturd), care ramin in general valabile, si
nu definesc particularitatile specifice si profunde ale formei din artele amintite. Cu atit mai
putin cele proprii numai formei muzicale vor putea fi dezviluite prin simpla analizd a
elementelor anterior enumerate!

b) Un sens mai restrins, dar mai exact emand de la proprietatea pe care o are muzica
de a se desfasura in timp, de a opera cu altfel de concepte decit celelalte arte. Este capacitatea
ei de a apela mai mult la sentimente ce nu pot fi definite cu aceesi exactitate ca In poezie sau
picturd, de pilda. O simfonie, un concert, un cvartet aduc in auzul ascultatorilor mesaje purtate
de sonoritati si vibratii ale undelor, in care dispar notiunile exacte, reprezentarile plastice.
Totul apare ca un cod mai greu sau mai lesne de descifrat. Cu alte cuvinte, sunetele in
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desfasurarea lor temporald se organizeaza In segmente, in parti sau strofe ale muzicii, prin a
caror imbinare se alcatuieste un adevarat model cu proprietdti caracteristice numai acesteia!
Sintaxa si morfologia limbajului sonor apar deci diferite si se incheaga dupa legi proprii care
transcend pe ale celorlalte arte. Aici, pasim, de acum, pe terenul propriu ,,disciplinei”
sunetelor, cu legile ei caracteristice.

1.2 Raportul continut — forma

In acest context, problema fundamentald pusa de unii cercetitori (mai ales dintre cei
care incearca Tn mod mecanic o apropiere intre arte — mai frecvent intre literaturd si muzica)
a fost aceea a raportului dintre continut i forma. Nu o data s-a spus ca ambele notiuni merg
mind in mind, se conditioneaza reciproc, neputind exista una fara cealalta. Si acesta ramine un
fapt pe cit de adevarat pe atit de evident. Eroarea fundamentald pe care o comit adeptii
Hliteraturizarii” muzicii tine insa de neintelegerea diferentelor dintre limbajul conceptual al
literelor si cel cu totul special, bazat pe ,miscarea” constientd a afectelor vehiculate de
muzica. Deci orice incercare de suprapunere ,,mecanica” a celor doua limbaje duce inevitabil
la contradictia dintre doud ,,coduri” cu naturd opusd. Pind la un anumit punct, literatura a
influentat muzica prin simetria interioara a versului, alcdtuirea stroficd, dispunerea rimelor si
a picioarelor metrice etc. Aceasta, mai ales In antichitate si in cintarea trubadurilor evului
mediu. Dar in continuare, pe scara dezvoltarii istorice, drumul strdbatut a atins zone ce
depasesc cu totul tarimul literaturii, traversind ,.tinuturi” in care ,,jocul” organizat conform
legilor sonore, uneori chiar acustice, devine suprema lege. Astfel, dispunerea materialului
muzical va fi efectuatd dind nastere unor forme speciale, denumite rondo, variatiuni, sonata,
lied tristrofic s.a.

1.3 Definitii ale formei muzicale

Greutatile de care s-au izbit totdeauna teoreticienii In incercarile de a formula o
definitie clara, lapidara si cuprinzatoare a formei muzicale au condus fie la ocolirea, fie la
enuntarea prudent-savanta a unor consideratii generale gravitind doar in jurul problemei. Un
adevar ramine totusi cert: greutatea ,impacarii” celor doud aspecte semnalate (general si
restrins) produce dificultdti deloc neglijabile chiar pentru cei mai experimentati muzicieni. Ca
dovada stau enunturile cu privire la forma datorate citorva compozitori si teoreticieni ai
secolului nostru’:

Hans Mersmann: ,,Forma este proiectia puterii in spatiu”.

Friedrich Blume: ,,Spiritul muzicii rezida in Forma ei”.

Arnold Schonberg: ,,Ma indrept mereu catre un simt al Formei”.

Edgar Varése: ,,Forma este rezultatul unui proces” (sonor, n.n.).

Rudolf Stephan: ,,Pentru forma muzicala este plind de importanta relatia dintre partile
separate care o compun’’.

Si exemplele ar putea continua. Numele citate sint ale unor personalitati de prima
marime, a caror pareri merita a fi cunoscute si care lumineaza fiecare o fateta a problemei.
Alte opinii, cum ar fi a lui L. Mazel: ,,Forma este echivalentd cu planul unei lucrari
muzicale™, sau Wolfgang Stockmeyer: ,,Forma echivaleazi cu schema compozitiei
muzicale™, si Helmut Degen: ,Forma este un principiu coordonator™, constituie, in mare
masurd, un grupaj de idei care se inrudesc si comenteazd enuntul lui Rudolf Stephan. Oricum,
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' Cf. Diether de la Motte. Musikalische Analyse, Kassel, Birenreiter, 1968, p. 15-16.

2 Mazel, L. Stroenie muzikalnih proizvidenii, Moscova, 1960. (Introducere).

8 Stockmeyer, Wolfgang. Musikalische Formprinzipien. Kéln, H. Gerig, 1967, p. 9.

* Degen, Helmut. Handbuch der Formenlehre. Regensburg, Bosse Verlag, 1957, p. 6-10.



este de retinut faptul cd existd atit abtineri, cit i ezitari In majoritatea scrierilor teoretice de
specialitate, cu privire la posibilitatea definirii concrete §i exacte a termenului forma
muzicala.

Prin compararea formularilor anterioare, ca si a altora, de asemenei ale unor surse
recente care apeleaza inclusiv la cercetarea interdisciplinara (Darmstddter Beitrdge zur Neuen
Musik, vol. X. Schott, Mainz, 1966), se poate atinge stadiul care permite o formulare sintetica
si cuprinzatoare in acelasi timp: Forma este echivalenta cu un anumit ,,model” de alcatuire
muzicala (,,tipar sonor”) format din parti componente cu functii specifice, intre care se
stabilesc conexiuni determinate de o anumita ordine a succesiunii. Sau, printr-o enuntare mai
simpla: forma reprezinta modalitatea desfasurarii unui ,,proces” muzical ce evolueaza in
timp.

1.4 Analiza. Drumul tipar — arhetip formal

Ca aceste incercari de definitie se apropie de esenta adevarului, stau marturie parerile
unor muzicieni care se ocupa de analiza, adica de posibilitalea disocierii formelor. Astfel,
pentru Hermarm Grabner/, ,a analiza o piesd muzicald insemneaza cercetarea
interdependentei dintre componentele sale si fortele care le conexeazd determinind unitatea
operei artistice”. Asadar, ,,materia sonord” inchegatd intr-un anumit intreg, purtatoare a unui
mesaj artistic emotional, reprezintd o unitate care echivaleaza cu forma muzicald. Acelasi
autor mai precizeaza cd existd o analizd a tehnicii de construire §i alta care determina
continutul. Prima fard a doua nu poate exista, dar devine limpede ca un continut ldsat la voia
intimplarii este lipsit de forta persuasiunii si, in cele din urma, devine fara sens. De aceea
muzicienii analisti s-au preocupat In permanentd de ,,materia sonord” — mai ales cei
contemporani — incadrind-o mereu in componente de baza ale tiparului formal’ si corelind-o
cu continutul pe care-l exprima.

In strinsa legaturd cu forma, va apare analiza care priveste multiplele fete din care se
compune si procedeaza la ,,separarea” acestora, la stabilirea rolului pe care il joaca fiecare in
parte. De aceea se tine totdeauna cont de urmatoarele:

a) Numarul partilor care In totalitate alcatuiesc ,,tiparul” formal;

b) Functia fiecarei parti sau ,strofe” care il compun (aici termenul respectiv este
imprumutat din literatura, dar dobindeste o semnificatie aparte);

¢) Modalitatea de succesiune si acuplare a componentelor.

a) Privitor la primul punct, se disting forme muzicale alcatuite dintr-o singura parte, cel
mai adesea indivizibild, denumite monopartite si reprezentate conventional cu litera 4. In cele
mai frecvente cazuri, muzica se cladeste Insa din inlantuirea a cel putin doud parti, construind
astfel forme bipartite, notate ca un ,.binom”de tipul 4 — B. Cele mai frecvente ramin
schemele tripartite, care pot fi simetrice, A — B — A, sau asimetrice, 4 — B — C. Evident,
aici primul caz devine caracteristic, si au existat, mai ales in sec. XIX, muzicieni care tindeau
sd reduca in mod simplist muzica la o singura schema, cea tristroficd simetrica. S-a vazut
curind 1nsd ca muzica nu poate fi trasata ,,cu rigla”, si in decursul timpului ea s-a inchegat si
sa decantat mereu in tipare diverse, ireductibile la o singura formuld, oricit de tentanta ar fi.
Alaturi de cele anterior relatate, existd si asa-zisele forme multipartite, care, pornind de la
componenta pentastrofica A—B—A—B—A (in cinci parti), pot ajunge la asazisele muzici
,.in lant”, compuse prin succesiunea unui mare numar de strofe cu continut diferit: A—B—C
—D—E— F—G... intilnite mai cu seama in epocile vechi, cum ar fi Evul Mediu sau
Renasterea, dar si in creatia secolului nostru.

' Grabner, Hermann. Lehrbuch der Musikalischen Analyse. Leipzig, C. F. Kahnt (8836), p. 1
2 Vezi: Supi¢i¢, Ivo. Matter and Form in Music. in: The International Review of Music, Aesthetics and

Sociology, vol. I, nr. 2, Zagreb, 1970.



Evident, inlantuirea de ,,secvente” sau, uneori, fraze muzicale cu inrudiri, mai mult sau

mai putin indepartate, porneste de la repetarea unei idei muzicale unice, dupa modelul:
A—A—A—A..

care prin diversificare si variatie de tot felul se poate cu usurinta transforma in:
A—A—A—A—A;..

iar de aici pina la catena (lant) nu mai exista decit un pas:
A—B—C—D—E—F..

Cu aceasta s-a atins acel stadiu in care forma devine multipartita in sensul primordial
al notiunii, Intrucit modalitatea cea mai simpld de obtinere a ei este cea deja schitatd. Se
formeaza, in consecinta, un adevarat arhetip formal, de la care vor porni multe ramificatii,
implicind cele mai avansate stadii, cum ar fi: suita, concertul vechi, sonata veche italiana,
simfonia clasica si romantica.

Astfel, orice lucrare (mai ales clasicd) debuteaza cu o parte expozitiva, primind rolul
de a prezenta un anumit material, o idee muzicala clard si inchegata. [i succede, imediat, o
parte medianda, in care cele expuse sint continuate sau dezvoltate, efectuindu-se un
,comentariu” mai mult sau mai putin adincit sub aspectul procedeelor. In sfirsit, partea
reexpozitiva (de obicei ultima) dobindeste rol de rememorare sau readucere In auz a primei
idei muzicale, pentru a o intipari bine Tn memoria ascultatorului, si, concomitent, in vederea
,rotunjirii” formei.

Aceste trei categorii de functii mai pot fi completate cu incd doud, de importantd
secundard, a cdror prezentd nu este nici obligatorie, nici deosebit de frecventd. Avem in
vedere partile de tip introductiv si cele cu aspect conclusiv. Primele preced strofele expozitive,
creind o ,,ambiantd sonord”, permitindu-le sa se desfagoare mai eficient, ultimele dobindesc
rolul de comentariu. Schema grafica schitatd mai jos lamureste pe deplin felul in care sint
dispuse conform functiilor:

TOTALITATEA FORMEI MUZICALE

v v

parte parte
. . parte parte parte .
introductiv . . . conclusiv
g expozitiva medianad reexpozitiva g
functia partilor

Se poate constata din reprezentarea conventionald propusd ca atit introducerile, cit si
concluziile (care preced si incheie o piesd) au oarecari trasaturi comune. Printre ele s-ar putea
cita o anume instabilitate la nivelul tuturor componentelor: melodie, ritm, armonie, tonalitate,
structurd internd; difera doar modalitatea de manipulare artistica a ideilor, de unde si rolul
propriu pe care il dobindeste fiecare. Desigur, nu toate formele sint alcatuite astfel. Unele,
avind aderente la principiile arhetipale de lant sau structurale conform regulilor mai
complicate ale muzicilor vechi sau foarte noi, se abat de la schita ardtata. Trebuie Tnsd retinut
faptul ca aceasta ramine — in linii mari — valabila in toate lucrarile clasice sau romantice,
precum si In piese tinind de stilul baroc sau post-romantic.

b) Modalitatea succedarii si acuplarii partilor ramine, de asemenea, una din
problemele de baza ale arhitecturii sonore. Cea mai simpla a fost deja amintitd: repetarea
neschimbatda, de mai multe ori a unei idei muzicale, imaginabila grafic (conventional) astfel:

AVRAM IANCU (Cintec popular)
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Sursa: Medan, Virgil. Cintece epice. Cluj—Napoca, 1979, p. 247.

Aceeasi repetitie se poate aplica cu schimbari (variatii) tot mai adinci, pina la nasterea
unui ,,Jant” de secvente cu continut muzical diferit:

TOTALITATEA FORMEI

A A A, As Ay

A B C D E

Modul de inlantuire a partilor

Daca pind acum s-au vazut doar posibilitati de structurare prin inldntuire, in cele ce
urmeaza va fi explicat un alt procedeu la fel de insemnat: alternanta. Aceasta inseamna
succedarea unei idei fundamentale prin procedeul interpolarii altor secvente, cu rol secundar
sau derivat prin variatie. Cea mai simpla dintre modalitdtile amintite ramine, evident, cea care
da nastere simetriei simple, notabile cu ajutorul formulei A—B—A. Dar ea constituie doar un
inceput. Adevaratele forme rezultate din procedeul alternantei sint acelea in care ideile
secundare depasesc cifra 2 si dau nastere schemei A—B — A —C—A —D— A.., care
poate fi reprezentata prin urmatorul grafic:

| A | B | A
Alternanta simpla (simetricd)

. A | B | A | ¢ | A | D [ A |

Alternanta multipla (propriu-zisa)

Din aceasta categorie vor descinde toate piesele unde opozitia dintre cuplet si refren
sau refren si mai multe cuplete devine procedeul de baza al arhitecturii artistice. Este vorba,
mai ales, de piese In forma de rondo si derivatele sau antecedentele acestora din muzica veche
sau moderna.

Tot in contextul simetriei, mai trebuie amintite aga-zisele forme de pod. Aici totul se




polarizeaza 1n jurul unei idei centrale cu rol de mijloc (sectiune mediand). Variante posibile
ale acestei modalitéti pot fi: A — B— C— B — A4 sau, mai complex:4 —B —C—A4 —C—
B — A, ambele prezente 1n epoci diferite, dar practicate congtient mai ales de Bartok si alti
compozitori moderni.

Din cele de pind acum rezultd cad forma muzicald prin cele trei coordonate
fundamentale ale sale: numarul partilor, functia si modalitatile lor de conexiune se
structureaza ca un intreg logic inchegat. Modelele anterior citate ramin insd doar posibilitati
de baza, care genereaza numai cele mai cunoscute ,,tipare” ale unor muzici ce se aud curent in
sdlile de concerte. Ar fi deci o greseald a se crede ca ele sint unicele. Cercetarea istorica
dezvaluie in diferite studii ale dezvoltarii in timp a muzicii o multitudine de scheme, in care
jonctiunea partilor, chiar daca tine cont de principiile importante, se efectueaza neschematic si
neconventional. Vechile cintece ale trubadurilor se bazeaza mai cu seama pe legile poeticii,
succedindu-si partile prin Incatenare sau creind celebrele forme de bar, cu schema 4 — 4 — B
sau 4 — B — B. Tot in evul mediu, piese ca ballata sau virelai promoveaza un fel de
,simetrie largitd” prin repetarea strofei mijlocii: 4 — B — B — A. De aici, 1n sec. XV ia
nastere o variantd denumitd bergerette: A — B — B — A — A. lata doar citeva din
numeroasele posibilititi cind muzica, in vesnica ei transformare, evolutie si autoperfectionare,
se abate constient de la legile general valabile prezente mai ales in produsele artistice ale
stilurilor clasice.

Un fapt ramine insad cert. De fiecare data cind intr-o anumita epoca istorica rasare o
formad noud, ea raspunde unor necesitati imediate si reflectd adevarurile vremii. Niciodata
tiparele nu apar ca fenomene accidentale sau artificial construite prin simplul act
de vointd al compozitorului, ci nasterea lor este dictatd de realitati social-materiale. Abia in
secolul nostru unii compozitori au incercat sa produca scheme noi, sa schimbe natura
materialului artei (prin sunete produse pe cale electronicd) sau sd Introneze inlantuirile
intimplatoare (efectuate ,,spontan”). Toate acestea s-au dovedit, in cele din urma, a fi doar o
iluzie a noului, caci rezultatele au condus fie la reeditarea arhetipurilor, fie la ,,ajustari” mai
mult sau mai putin ,,radicale” ale unor scheme preexistente inca din cele mai vechi timpuri.

Evident, relatia continut-forma si echilibrul dintre ele rdmine o constantd care decide,
in cele din urma, toate coordonatele de limbaj fonic, structurare si conexare a partilor. Forma
ramine modul de materializare la nivel sonor a afectelor pe care arta muzicala le vehiculeaza,
iar numarul §i Inldntuirea dintre ,,sectiuni” sint chemate sa produca tocmai efectul reclamat si
necesitat de ratiunile continutului. Iatd pentru ce cunoasterea legilor de alcatuire a ,tiparelor”
ajutd la intelegerea corecta si clard a ,,miscarii” Insesi a ideilor si afectelor pe care muzica este
chemata a le transmite publicului.
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ITI FORME, STILURI, GENURI

2.1 Forme muzicale
»  Originile formelor muzicale
> Triada coral-cdntec-dans
» Improvizatia
» Formele in lant

2.2 Stiluri

2.3 Genuri

2.1 Forme muzicale

Originile formelor muzicale

Din imbinarea partilor (repetabile sau nu) ale unei muzici, s-a vazut ca rezultd
»arhitectura” acesteia. Dar la baza ei stau nu numai legile inlantuirii si a functiilor amintite, ci
acestea sint la rindul lor rodul unui anumit numar de ,,principii” de bazd sau surse din care
izvorasc formele in totalitatea lor. Cercetind analitic o compozitie, muzicologul va fi
intotdeauna obligat sad-i stabileascd natura ,,discursului muzical”, care aratd fard putintd de
tdgada baza care i-a dat nastere si i-a ,,programat” dintru Inceput toate coordonatele formale.
Stiinta contemporand nu mai poate face abstractie de pomenitele izvoare, daca tinde, cu
adevarat, catre o cunoastere a legilor generatoare ale muzicii. Ele reprezinta adevarate legi
obiective, Intrucit corespund anumitor necesitati strict omenesti, si sint rodul gindirii muzicale
a omului de totdeauna, a simtirii si trdirii lui §1 numai a lui.

Triada coral-cintec-dans

Aceste puncte de pornire alcatuiesc un fel de entitati muzicale, de principii universal
valabile de la care pornesc toate felurile de muzicd. Mai ales in a doua jumatate a veacului
nostru, rolul lor a fost dezvaluit in toatd amploarea si s-a stabilit cd In evolutia artei s-au
cristalizat cu timpul cinci importante categorii de surse, dintre care primele trei se grupeaza
intr-o celebra triadd formatd din coral, cintec §i dans’. Le urmeaza indeaproape improvizatia
si marile forme compuse prin inlantuire nemijlocita. Dintre toate se remarcd a fi de prima
importanta friada initiala care le cuprinde si pe celelalte sau le subintelege.

Ar fi, desigur, greu sa se stabileascd In amanunt rolul fiecarui principiu in parte si
drumul de dezvoltare muzicald pe care il initiaza. Este suficient a arata cd din fiecare
»entitate” izvorasc forme si tipare muzicale de un anumit caracter, dar ca toate cararile
strabdtute nu ramin izolate, ci se intretaie de multe ori cu celelalte, dind loc unor ,,confluente”
pe cit de interesante, pe atit de fecunde in cimpul dezvoltarii istorice a muzicii. In cele ce
urmeaza, se vor vedea citeva din cele mai importante consecinte pe care le determina fiecare
principiu separat, precum si directiile initiate In evolutia istorica a formelor.

Coralul

Coralul subinteles de catre Degen’ mai mult sub aspectul cintarii gregoriene (din
Biserica romand) este determinant in ceea ce priveste nasterea si evolutia polifoniei, precum si
a formelor ei mai cunoscute: motet, madrigal, ricercar, variatiuni pe coral, fuga, variatiuni
pe ,,basso ostinato” (s1 altele mai putin importante). Ar fi Insa astazi o greseald a se considera

" Apud: Degen, Helmut. Op. cit., p. 339—340.
2 Degen, Helmut. Op. cit., p. 340—341.
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coralul apusean ca singura sursd a polifoniei. Cintarea bizantind, care la inceputuri a avut
origini comune cu cea din restul Europei, este, in consecintd, la fel de importantd pentru
dezvoltarea acestei tehnici si a formelor cirora le da viata. In secolul nostru, cu atit mai mult,
prin libertatea ritmica si melodica, prin elementele de microtonie (intervale mai mici decit
semitonul), genereazd forme dintre cele mai interesante si mai noi (heterofonice), fiind
considerata ca un mijloc de improspatare a limbajului muzical. Cit priveste coralul gregorian,
acesta este socotit, pe drept, ca sursa a polifoniei si a legilor de dezvoltare a contrapunctului
datorita asimetriei care 1i este, In general, proprie si a posibilitatilor de a fi Insotit de alte voci.
Apare deci ca o sursd a unei muzici de tip ,,dezvoltator”, prin continua ,,variatie in lant”.

GLORIA (4) *

A forma in lant asimetrica
b’

5%13_@:%

(duratd inegala a sectiunilor)
* Sursa: Johner, D. Wort und Ton im Choral. Leipzig, Edit. Breitkopf, 1953, p. 99

Cintecul

Cintecul, afiliat foarte frecvent notiunii generale de ,,melodie” este diferit in mare
masurd de coral datoritd valorilor de durate care se asociaza evolutiei intervalice. Desigur, si
in coral gasim melodii, uneori de mare expresivitate, dar In cintarea propriu-zisd ele sint mai
bogate, si in ceea ce priveste numirul de sunete, si sub raportul succesiunilor de durate. In
plus, cintecele mai dispun de anumite simetrii structurale interne datorate repetarilor unor
fragmente de egala extensiune cu continut muzical comun sau asemandtor. Exemple in acest
sens vom gasi, numeroase, in cintarea populara:

PINA-I JUNE-NTR-UN VINAT

o) A A A A , A
p” A A A 1N I\, ) I Ik\ 4 i i I\,
6 @tbb o = ] = o e i
5 : e —=
. .
) | A A A A ,
T —— g N A |
0 , o ] [@] I |
= & I o P
o)
b a

a=a (sectiuni cu continut comun)
Sursa: Nicola, I.R.; Szenik, 1.; Mirza, Tr. Curs de folclor muzical. Bucuresti, Edit. didactica si pedagogica, 1963, p. 290.

Acelasi fenomen se petrece, evident, si in cadrul muzicii culte, unde dobindeste o organizare
constienta si adesea foarte elaborat.

Datoritd posibilitdtilor mai diverse ale imbindrii de indltimi, durate, segmente cu
structuri simetrice, succesiuni regulate de accente, cintecul initiazd drum larg unei pluralitati
de forme. Astfel, liedul, aria, micile si marile forme bi sau tristrofice instrumentale cu insusiri
melodice, rondo-ul, variatiunile, sonata, simfonia, concertul, poemul simfonic, cantata,
oratoriul, opera, toate deriva in ultima analiza din cintec; mai precis, din principiul cantabil.

S-ar crede ca sonata §i simfonia au — in aparenta — prea putine afinitati cu entitatea
melodica luatd ca element initial de referintd. Totusi, la o examinare facutd cu atentie si
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competentd, orice analist va descoperi resorturlle primordiale care genereaza structurile
interne ale temelor si componentelor de baza ale acestor forme, adicd esenta lor melodica.
Asadar, de la cintecul simplu pina la marile lucrari sonato-simfonice, drumul strabatut, oricit
de lung si de complicat ar fi, nu poate porni decit de la un singur punct; statiile de pe parcurs,
inclusiv cea finala, pot fi Tnsd monumentale!

Dansul

Dansul constituie acel principiu unde muzicii i se asociaza o activitate umanad pe cit de
placutd pe atit de des intilnitd: evolutia coregrafica individuala sau colectiva. Prezent din
timpuri imemoriale, dobindind rind pe rind functii magice, sarbatoresti sau de divertisment,
dansul s-a asociat totdeauna cu arta sunetelor, sau cel putin cu unul din componentele sale de
baza: ritmul. Atunci cind o melodie este destinatd dansului va fi influentatd puternic de
simetria pasilor pe care grupul coregrafic trebuie sa-i coordoneze in timp si pe un spatiu
anume destinat. Din cauza aceasta ea se acomoda miscarilor ritmice ale corpului, primind
simetrii structurale interne mult mai accentuate decit un simplu cintec liric. De aici si
modalitatea cu totul aparte de compunere a muzicilor de dans in care periodicitatea ritmica si
a imbinarii partilor devine legea fundamentald. Toate acestea ni le demonstreaza convingator
dansurile populare:

BRIUL PE OPT (fragment)
9 # Py E - Py #
gL A | | | ] | | | | o I I | | | | | |
R GE = e e : ——— T
D) a N a

)P ele o o e s e
y NI IIIIIII'I'I > Il‘li.li

‘J I - |

repetare simetrica egald a segmentelor

Sursa: C.G.M. Culegere de melodii de dansuri populare, vol. 11, 1953, p. 2.

Tot in dans, succesiunea accentelor melodiei va cddea cit mai periodic si mai regulat cu
putintd, contribuind astfel la realizarea simetriilor atit de caracteristice.

Cit priveste drumul pe care dansurile il deschid dezvoltarii istorice a formelor, acesta
trece, in timp, prin faze in care genul respectiv dobindeste importantd variabild, ajungind
uneori chiar la prioritate. Este cunoscut ca in epoca Renasterii (sec. XVI), dar mai ales in cea
a Barocului muzical (jumdtatea a II-a a sec. XVII, prima jumatate a sec. XVIII) dansul vocal
si apoi cel instrumental cunoaste o largd raspindire. Asistdm la o adevarata erd a dansului.
Formele carora le va da nastere vor fi in primul rind dansurile de epoca: pavana, gagliarda,
menuetul, rigaudon-ul, siciliana, allemanda, couranta, sarabanda, giga. Ultimele patru,
datorita contributiei lui J.J. Froberger (sec. XVII), se grupeaza intr-un ciclu alcatuind Suita,
asa cum va fi preluatd de marii clasici: J. S. Bach, G.F. Héandel, Fr. Couperin, J. Ph. Rameau
si ridicatd la cele mai avansate stadii de maiestrie componistica. Ar fi o greseala a se crede
insa ca piesele amintite sint cele mai importante ,,consecinte” ale principiului dansant. Direct
sau indirect, acesta 1si exercitd influenta asupra unor forme care, aparent, sint independente,
ca rondo-ul (medieval, baroc, clasic vienez), variatiunile (mai ales cele ornamentale efectuate
pe o temd de dans), scherzo-ul (ca ,,derivat” al menuetului), sonata veche (a epocii barocului)
— trisonata, in masura in care fuzioneaza cu suita; ,,Exercitiile” lui Domenico Scarlatti (cind
au o tentd de dans). Tot dansuri erau la inceputul veacului XVII passacaglia si ciacona, care
in rastimpul citorva decenii devin forme de variatiuni pe , basso ostinato”. In timpurile
clasicismului vienez si ale romantismului dansurile de epoca nu sint abandonate, dimpotriva,
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cunosc o largd aplicare In muzica maestrilor vremii. Menutul, mazurca, poloneza,
contradansul, valsul devin adevarate ,piese de caracter”, specifice stilului pe care il
ilustreaza, iar compozitorii le reunesc in ,,caiete”. Ulterior, scolile nationale vor promova prin
asa-zise ,,prelucrari” dansuri caracteristice ale diferitelor popoare. La noi, mai ales hora
detinea primatul in ansamblul lucrarilor compozitorilor inaintasi din veacul trecut. Suitele,
baletele, potpuriurile nu sint altceva decit succesiuni ale unor piese de dans mult apreciate de
melomanii dintotdeauna. Rezultd deci ca principiul dansant este bogat in consecinte pe planul
dezvoltarii formelor.

Improvizatia

>

Improvizatia este o modalitate ,,primard”, strdveche de a ,,face” muzica. Inca din
vremurile imemoriale, dar si in cele de astazi (mai ales 1n folclor), cintecul poate porni dintr-o
stare de indecizie, de cautare a melodiei. Acest moment marcheaza de fapt punerea in aplicare
a principiului improvizatoric, minuirea oarecum timidd a unor formule melodice nascute
spontan sau dinainte stiute. Ele se concretizeaza pe parcurs intr-o melodie din ce in ce mai
inchegata. Odata cu aparitia armoniei §i a instrumentelor cu clape sau cu corde, improvizatia
dobindeste noi dimensiuni tehnice; ea devine un adevarat principiu de compozitie.
Instrumentistul, Tnainte de a incepe o piesd, cauta foarte adesea anumite acorduri sau inlantuiri
de armonii, care, treptat, ajung sd se precizeze, sa se incadreze in tonalitatea doritad. Este
adevaratul ,,simbol al bucuriei de a cinta”, momentul de desprindere din ,,haosul” inceputului
a ceea ce va deveni muzica.

Improvizatia a generat asa-zisele forme de ,tip fantezie™, intre care se disting
preludiul, fantezia, toccata, improvizatia, inventiunea, recitativul, dar si multe cintece din
folclorul diferitelor popoare. Se poate spune ca fiecare melodie populard dobindeste prin
interpretare un anumit ,,coeficient improvizatoric”, ea ,recreindu-se” ad-hoc oricind ar fi
intonatd. Tot in aceeasi categorie trebuie astdzi incadrate si muzicile numite aleatorice (lat.,
alea = zaruri), care au cunoscut o destul de mare raspindire n secolul nostru, deceniile '50-'60.
Ele se sprijind pe o improvizatie ce poate ajunge pind la absolutizare. Cu timpul (sfirsitul
deceniului '70-'80) s-a revenit la forme scrise conform uzantelor componistice verificate prin
traditie.

Formele in lant

Marile forme construite ,,in lant” au la temelie desfasurarea unor sertiuni mici sau
mari, vocale si instrumentale, adicd asa-zisul procedeu al deruldrii’. Succesiunea se poate
efectua fie in ,,flux continuu”, fie prin imbinarea de ,,parti” relativ incheiate: arii, coruri,
recitative, ritornele instrumentale etc. Acestei ,,familii” 1i apartin: opera, oratoriul, cantata,
pasiunea, messa, baletul. Formeaza o categorie foarte raspinditd, dar procedeul care ii da
nastere este de o relativd simplitate si nu diferd esential de cel mai elementar mod de
compozitie initial amintit, adici imbinarea ,,pe orizontald” a unui numar de idei muzicale. In
acest fel, ,,cercul” s-a inchis; pornind de la incantatia magica primitiva unde se produce
repetarea obsesiva a unei ,,formule” muzicale scurte, se ajunge cu timpul la impresionantele
edificii din opera, oratoriu si cantata...

2.2 Stiluri

Una din problemele cheie de la care porneste intelegerea tuturor formelor, evolutia lor
in timp, este stilul. Termenul era cunoscut incd din antitichitatea romana (in latind, stilus =
condei — intrebuintat mai ales la tablele cerate). Pentru literaturd acest cuvint aratd ,,0

" Vezi: Degen, Helmut. Op. cit., p. 372.
2 Idem, p. 339.
3 Vezi: Degen, Helmut. Op. cit., p. 375.
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modalitate de a scrie...”, ,,punerea in pagind de catre scriitor a mijloacelor sale , literare™’.
Antichitatea, Evul mediu, Renasterea, epocile de mai tirziu au utilizat mult si felurit notiunea:
figurile de stil, stiinta stilului, diferitele lor categorii erau indelung comentate, studiate,
discutate.

In muzica termenul a dat nastere atit unor confuzii, cit si la interpretari ambigue. Se
vorbeste astfel, uneori, despre stil omofon si polifon. Primul se refera la metoda compozitiei
,pe verticald”, adicd prin inlantuiri de sunete suprapuse in acorduri, al doilea intelege o
conducere ,,pe orizontald” a vocilor care primesc independenta si profil propriu. Este adevarat
cd ambele nu sint decit ,,modalitati de a scrie” o partiturd, dar ele se intilnesc In epoci bine
individualizate si diferentiate, stilistic vorbind, la nivelul altor ,,parametri” sonori. De altfel,
intre omofonie si polifonie nu exista granite propriu-zise! Prima deriva, evident, din cea de a
doua, prin ,tipizarea” unor miscari de voci care conduc la succesiuni acordice devenite, cu
vremea, ,,formule” stabile. Pe de altd parte, in unduirea unor linii melodice independente este
cu neputintd a se evita momentele de ,.etajare” a sunetelor. In felul acesta, totul dobindeste o
pronuntata relativitate, iar opinia lui Henri Pousseur, potrivit céreia ,.etimologic vorbind
polifonia nu se refera in mod singular si necesar la existenta mai multor voci... ci a celei de
mai multe sunete’, apare pe deplin fondatd. Tot asa si impartirea formelor muzicale in
omofone si polifone devine un act arbitrar. Nu o datd, chiar in piese mici, Intilnim ambele
tipuri care conlucreaza la mentinerea treazd a interesului ascultatorilor prin contrastele si
gradatiile sonore pe care le produc.

Asadar, pind la o anumita limita, stilul se poate confunda cu scriitura, dar dincolo se
angreneaza un mare numar de alte calitati si ,,parametri” muzicali care concura la definirea
termenului. Acolo ,,unde... se schiteaza anumite constante exista stil”, aratd un alt teoretician
contemporan’, intelegind prin aceasta raportul dintre formd si continut. Stilul muzical
reprezinta deci modul coordonarii mijloacelor de expresie si a elementelor ce alcatuiesc
forma. Aceasta are o pronuntatd variabilitate in timp, si ca atare se contureaza in sensul unei
categorii istorice. Faptul se justifica prin aceea ca evolutia muzicii ne aratd, pe parcursul unor
perioade mai lungi sau mai scurte, schimbari sensibile in constructia formelor. Sa luam un
exemplu. Sonata, care are, poate, structura cea mai complexd, porneste din muzica
instrumentala a Renasterii, c¢ind era denumitd Canzone da sonare. Ulterior, in lumea
barocului, la clasicii vienezi, in romantism, ca si in timpurile noastre, ea evolueaza treptat,
perfectionindu-si mereu ,,tiparul”, schimbindu-si necontenit componentele si modul lor de a
se Tmbina, in felul acesta stilul isi pune pecetea asupra alcatuirii interioare a. schemei.
Constatarea este valabild pentru aproape toate formele, care devin mereu ,,altele” cu fiecare
epoca, chiar daca schimbarile pot fi uneori abia sesizabile (in forme mici de exemplu).

Atunci cind vorbeste despre stiluri, muzicologia de astazi intelege, ca atare, nu
scriitura, ci imprejurarile §i ambiantele care au generat-o. Se stabileste in acest mod o
succesiune de epoci. Ele, in ordine cronologica, sint urmatoarele: evul mediu, renasterea,
barocul, clasicismul vienez, romantismul, postromantismul §i epoca contemporand’. In linii
mari, toate schiteaza acele ,,constante” capabile sa stabileasca criterii de evaluare a tiparelor si
a felului cum sint construite. Raportul forma-stil dobindeste astfel o importantd hotaritoare
prin schimbarile pe care le produce necontenit nu numai in ,limbajul” muzicii, dar si in
modalitatile prin care el se ,,incheaga” sub raport formal.

' Guiraud, Pierre. La Stylistique. Paris, Presses Universitaires de France, 1972, p. 11.

2 pousseur, Henri, Musique, Sémantique, Société. Tournai, Edit. Casterman, 1972, p. 27

® Granger, Gilles-Gaston. Essai d'une philosophie du style. Paris, Librairie A. Colin, 1968, p. 8.

* Aceste epoci sint valabile, mai cu seamid pentru spatiul inuzical european. in alte culturi de pe intinsul
globului, stilurile pot primi denumiri diferite si se succed 1n alte perioade de timp (n.n.).
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2.3 Genurile muzicale

In strinsd legatura cu stilul stau genurile muzicii. Ele sint o categorie estetica la fel de
controversatd, mai ales ca In domeniul componistic se lasd mult mai greu definite si delimitate
decit in literaturd. Pentru arta scrisului genurile par sa aiba o Insemnatate aparte si isi incep
teoretizarile Incd din Poetica lui Aristotel ca si din Arta poetica a lui Horatiu. ,,Notiunea de
gen devine baza Intregii literaturi si se raspindeste 1n categorii din ce In ce mai numeroase, din
ce in ce mai subtile pe masurd ce sint aprofundate™. Distingem genuri lirice, epice,
dramatice, didactice, pastorale sau bucolice, oratorice, istorice, de roman, fiecare cu
subdiviziunile si ramurile adiacente.

Nu se poate spune cad muzica, prin diferitele ei grupuri de lucrari, este cu totul straina
de cele semnalate pind acum in domeniul literar. Piese incadrabile in categoriile de mai sus
(mai putin romanul, care este cu totul specific literelor) se pot intilni cind si cind. Dar ele nu
au, sub acest aspect, ponderea din literaturd. Genurile muzicale pot fi definite drept categorii
de muzici grupate fie in raport cu sursa fonica din care iau nagstere, fie conform unor criterii
de expresie sau modalitdti de realizare tehnicd. Intre ele se produc, fireste, intrepatrunderi, iar
unele notiuni ca ,,genul polifon” sau ,,genul omofon” devin improprii, fiind prezente, dupa
cum s-a vazut, si in sfera stilului.

Incercind o sistematizare a tuturor termenilor muzicali cu referinti la genuri, obtinem,
pe baza definitiei schitate, urmatorul tabel:

Conform criteriilor sursei sonore

cintarea monodica opulara regoriana
monovocal solo: pop > 8T8 ’

bizantina
Genul monovocal cu ?rlg 1
VOCAL acompaniamente. tecut
recitativul
. ansambluri vocale (cu sau fara
plurivocal: .
acompaniament)
pentru instrumente solo, pentru ansambluri de
cameral: 2, 3,4, 5 ... 10 instrumente, eventual cu voci
umane
Genul simfonia propriu-zisa, forme vocal-simfonice,
INSTRUMENTAL  simfonic: (gen oratorial!), concertul, poemul simfonic,
simfonia programatica
electronic sau de piese imprimate pe banda magnetica, realizate
muzicd concreta: cu mijloace electro-acustice

Conform criteriilor de continut

Genul e P .

Lfl?; C: opera, cantata, oratoriul liric, liedul de proportii extinse, aria de concert,

( drama‘;ic) cintecele lirice din folclor

Genul oratoriul propriu-zis $i varianta sa pasiunea, balada (in acceptiunea ei din sec.
EPIC: XIX-XX), balada populard monodica sau cu acompaniament instrumental

Cit priveste ,,genul” polifon si omofon, aratam ca se confunda cu modalitatile de
»scriere” a muzicil. Elaborate pe baza artei si a stiintei contrapunctului, apar forme ca:
motetul, madrigalul, ricercarul, fuga, passacaglia, ciacona, partita. Se mai intilneste uneori

5 Guiraud, Pierre. Op. cit., p. 13.
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si termenul ,,gen de suitd” incadrat cel mai frecvent in muzica de dans. De altfel, problema
terminologiei constituie astdzi un subiect pe cit de viu, pe atit de indelung dezbatut de
muzicologi. Trebuie spus ca, in strinsa legatura cu formele si genurile muzicale, terminologia
cunoaste de-a lungul vremurilor substantiale mutatii, care in ultimele decenii au devenit
obiectul unei asidue cercetari. In legiturd cu aceasta va fi suficient si aratim ca balada a avut
importante avatarii in timp, ajungind la sensuri expresive opuse. Astfel, in evul mediu ballata
desemna o piesd de dans vocald, ulterior cu ,,voci instrumentale” (sec. XIV). Timpurile de
mai tirziu neglijeaza aproape complet acest ,,gen”, pentru ca in secolul XIX stilul romantic sa-
1 readuca 1n actualitate sub denumirea usor schimbata: balada. Acum insemneaza insa o piesa
instrumentala sau vocald cu caracter liric-evocator, o povestire muzicald de iz romantic. In
folclor balada populara sau recitativul epic al baladei povesteste intimplari mai vechi sau mai
noi, fapte de vitejie, rascoale ale maselor taranesti.

Putem conchide, prin urmare, cd terminologia muzicald strins legatd de lumea
formelor, a stilurilor si genurilor este pe cit de ,,elastica” pe atit de variata. Se incearca astazi a
se opera o sistematizare a ei pe criteriile metodologiei stiintifice, dar este inca departe de a fi
incheiata. O altd concluzie se mai desprinde si din legaturile strinse dintre stil si gen, care
devin cu adevarat generatoare de forma, caci toate tiparele si schemele nu pot face abstractie
de sursa fonicd sau continutul de idei care le-a dat viata. Paralel, alte elemente ca: relatiile
tonale, armonia, contrapunctul, vocalitatea, instrumentalitatea, sistemele de organizare a
sunetelor (moduri, tonalitati, dodecafonie s.a.) conlucreaza strins la realizarea ideii de
ronstructie a unei piese muzicale.

Triada forma — stil — gen alcatuieste, 1n sine, o unitate indestructibild, caci toti termenii
ei se Implinesc si se completeaza reciproc. Nu pot exista forme in afara unui stil anumit sau
neincadrabile intr-un gen. latd pentru ce toti trei factorii dobindesc importantd si devin atit de
greu definibili. Ei se mai subordoneaza si acelor elemente fundamentale care impreuna
alcatuiesc limbajul muzical, atit de important in stabilirea, mai ales, a coordonatelor stilistice
de bazd. Asa-zisele stileme constituie tocmai componente ale formei si limbajului,
intruchipindu-se din ,,curgerea” intr-un anume fel a melodiei, din Tnldntuirea tipica de ritmuri,
din succesiuni armonice §i culori timbrale proprii unei perioade de timp si zone geografice
date. O cunoastere aprofundatd a muzicii va trebui sa tind seama, in consecinta, de toate
acestea. Orice analizd muzicald din care lipseste numai un singur termen al triadei risca sa
devind lacunara, unilaterald, sau chiar lipsitd de profesionalitate. Astfel, investigatia pur
formala apare de un tehnicism Ingust; alta marginita doar la gen sau componentele stilului si
limbajului (eventual la comentarea continutului) se situeaza la periferia obiectului cercetarii.
De aceea muzicologul bine Tnarmat sub aspect profesional va sti s Tmbine cu maiestrie toti
termenii. In functie de prioritatile reclamate de lucrarea supusa cercetarii. Tot astfel, un iubitor
de muzica Tnarmat cu elementare cunostinte rezultate din triada amintitd va asculta cu o
intelegere sporitd orice lucrare, izbutind sa-i descifreze sensurile adevarate si chiar calitatile
aparent ascunse.
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I1I. DESPRE MORFOLOGIE SI STRUCTURA

3.1 Morfologia
» Melodia
» Perioada
* Tematica perioadei
* Armonia perioadei
* Structura perioadei
* Perioade atipice

3.2 Structura
» Figura
> Motivul

3.1 Morfologia
Melodia

In procesul de analizi a formelor muzicale se pot remarca un numar de elemente care
devin hotaritoare pentru intreaga constituire a operei supuse cercetarii. Dintre acestea, fara
indoiala, melodia detine o pondere aparte, caci aproape nu existd muzici din care ea sa
lipseasca. Melodia este cea care traseaza contururile formei, tot asa cum 1in artele vizuale
linia cu sinuozittile ei aduce reprezentarea figurilor dintr-un desen sau picturd. De aceea
studierea melodiei si a invesmintarii ei armonice reprezintd momentul prim, din care se vor
desprinde, cu incetul, componentele mari ale unei scheme date.

Clasificarile la care au fost supuse melodiile din diferite timpuri se bazeazd pe
numeroase criterii de studiu. Cel mai important se referd la sursa din care ele se dezvolta.

a) Melodii vocale, cu calitati ce izvorasc din insdsi natura lor intriseca: intervale usor
de intonat, ritmuri simple, o ,,intindere” potrivita vocii care o emite, preferintd pentru diatonie
(eventualele cromatisme sunt utilizate cu prudenta).

b) Melodii instrumentale, care pot executa ,salturi” in intervale mari, dispun de
posibilitati sporite in conturarea unor ritmuri complicate, cu intindere mare in ceea ce priveste
,registrele” de inaltime, iar sunetele cromatice le pot intona relativ usor.

Toate acestea se repercuteaza, evident, asupra formelor in care cele doua categorii se
incadreaza.

In ceea ce priveste constructia interioara, felul in care este condusa succesiunea de
sunete, se pot distinge alte doud tipuri fundamentale, indiferent de sursa fonica din care
pornesc.

1. Melodii cu structuri asimetrice, apropiate de vorbire, unde accentele (metrice si ale
limbii), dispuse la intervale de timp inegale, 1i confera o aparenta libertate a constructiilor.
Acestea se intilnesc 1n cintarea populara, incadrate mai ales in genuri ca balada, cintece rituale
sau magice, alteori in muzica bisericeasca, apuseana (gregoriand) sau rasariteana (bizantind).
Legile de ,,conducere” a drumului pe care il parcurg sunetele profileaza in general un ,,cursus
melodic” cu contur de ,,valuri”, care conduc spre un punct culminant numit c/imax (situat de
obicei pe un sunet mai inalt), dupd care totul se linisteste, coborind abrupt sau printr-o
sinusoida” la nota de inceput. Un exemplu din muzica populara (cintec ritual, de seceris)
ilustreaza o astfel de componenta:
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Sursa: Nicola I.; Szenik, 1.; Mirza Tr. Curs de folclor muzical. Op. cit. p. 276.

Din intreaga arhitectura se desprinde convingdtor caracterul asimetric aparut prin
nerepetarea nici unui fragment, succesiunea de masuri cu numar variabil de timpi §i a unor
segmente de extensiune inegald. Totul schiteazd grafic o linie ondulata ce porneste dintr-un
punct fix (,,finalis”), atinge culminatia si se reintoarce la nivelul de plecare.

2. Melodii cu simetrie internd, care, spre deosebire de cele anterioare, dau dovada de
calitati opuse. Sunt divizibile in segmente de Intindere egala care au, adesea, continut identic
sau usor variat. Ele 1i conferd simetria, rezultatd fie din functia de dans, fie din alcatuirea
interioard a strofelor textului. In cele ce urmeazi, un exemplu luat tot din muzica noastrd
populard demonstreaza cu claritate o atare constituire:

LA LIVADA SUB CETATE
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Segmentul Al: 4 masuri
Sursa: Dragoi, S. Monografia muzicala a comunei Belint. 1935, p. 62.

Ea se justifica prin inrudirea celor doud ,,fraze muzicale” formate dintr-un numar egal
de masuri (4), in care primele doud din fiecare fraza sunt identice. Singura diferenta o ofera
“terminatiile” cu material melodic relativ diferit (cadentele melodice).

Din exemplele oferite, ambele tipuri fundamentale ne aratd concomitent si doua
modalititi de a concepe muzica. Toate calitatile exprimate in cele de pind acum se
repercuteaza asupra artei culte, in care vom regasi, in ,,variante” savant cladite, tipologii
asemandtoare sau apropiate. Astfel, in creatia lui J. S. Bach (1685 — 1750) este frecvent
intilnitd o melodie instrumentald sau vocalad cu asimetrii, denumita si energetica, prezenta in
unele /nventiuni pentru pian sau in recitative sau chiar in coruri de mare amploare (asa-zisa
,coloratura bachiana”). Pe de altd parte, opera marilor clasici ai scolii vieneze din secolul
XVIII ofera exemple de inaltd valoare din a doua categorie de melodii (simetrice), care, prin
invesmintare intr-o armonie adecvata, isi sporesc mult calitdtile. lau nastere, astfel, elemente
componente in care se poate disocia forma muzicald, acele segmente din reunirea carora se
compune orice fel de muzica.
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Morfologia este, asadar, studiul care se ocupa cu determinarea corectd a fragmentelor
(simetric sau asimetric construite) care, prin inldntuire, dau nastere unui ,.tipar” muzical si se
constituie in parti mai mici ale acestuia. Melodia ca notiune de contur si armonia care-i
intareste uneori functiile coloristice reprezinta aici factorii de baza.

Perioada

Cel mai simplu element al morfologiei unei piese il formeaza perioada si
componentele sale — frazele muzicale. Ca si In exemplul cintecului popular anterior citat, o
perioada caracteristica este formata din opt masuri, subdivizibild in doud segmente simetric
egale a cite patru masuri, denumite fraze muzicale. De cele mai multe ori ele au un material
fonic Inrudit, alteori prezintd diferentieri, dar, oricum, se poate spune despre cea de a doua ca
este determinata de catre prima. Este cauza pentru care au fost denumite conventional fraza
antecedenta si fraza consecventa (sau succedentd). Aceasta terminologie este valabila mai cu
seama cind ambele componente se inrudesc prin tematica. In creatia culti, mai ales lucrarile
apartindtoare muzicii de dans sau derivate din sursa primard a cintecului, dobindesc
morfologii periodice, adica se incheagd prin inlantuirea unor astfel de formatiuni. Trebuie
notat Insa cd cea mai bine diferentiatd si mai clar alcatuitd ramine perioada de tip expozitiv.
Este numitd astfel intrucit are menirea de a prezenta, a ,,expune” o idee muzicala cit mai
limpede si mai usor de retinut, fapt care ii determind si o constructie adecvata.

Analiza perioadei. In determinarea componentelor interioare se porneste de la trei
criterii fundamentale: tematica (“materialul” muzical), armonia (inlantuirile armonice $i mai
ales acordurle terminale ale frazelor) si structura (subcomponentele de fraza care alcatuiesc
,microformatiuni” cu rol ,,celular’).

Tematica perioadei

Tematica perioadei prezinta, la rindul ei, tot trei aspecte.
1. Ambele sectiuni se inrudesc in ceea ce priveste continutul, dar diferd prin terminatii
(cadente). Notarea lor se efectueaza conventional cu literele a —a':

D. Tiirk. MICA PIESA
(1750—1813)
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In perioada exemplificata primele doud masuri ale frazelor sunt comune, iar ultimele
aratd diferentierea care justificd modul de reprezentare prin litere. Inrudirea cu cintecul
popular prezentat anterior este mai mult decit evidenta.
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2. Desi are material comun cu prima, fraza consecventa poate aduce, In cazuri mai
rare, fenomenul de variatie. In exemplul de mai jos sunetele de bazi ale melodiei sunt
,~impodobite” cu ,,note strdine” si dau nastere procedeului ornamentarii. Este numita fraza
consecventa variata sl va fi desemnata cu literele a—a *:

W A. Mozart. SONATA PENTRU PIAN IN SI BEMOL MAJOR, K.V. 189 — Rondo
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In acest exemplu delimitarea subimpirtirilor este mai dificild deoarere perioada incepe
cu anacruza, iar frazele se suprapun peste barele de masura. Cit priveste pe cea dea doua,
aceasta aduce atit variatii prin ornamentarea notelor de bazd ale primelor doud masuri
(insemnate cu cruciulitd), cit si in acompaniament. Scopul urmarit de compozitor este,
evident, diversitatea si mentinerea treaza a interesului auditiv.

3. Unele exemple de perioada expozitiva pot sd inlantuie si doua fraze cu continut
muzical relativ diferit. Notarea lor se va face, in acest caz, cu a — b. Este de retinut faptul ca
,houtatea” materialului din ultimele patru masuri nu poate fi absoluta, ci pastreaza, in linii
generale, unele intonatii anuntate inca de la inceput:

R. Schumann. PAPILLONS, Nr. 3
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fraza consecventi

In felul acesta, perioada nu se formeaza doar din alipirea a doud fraze, ci prezinti o
continuitate logica si o anume ,,conducere” a liniei melodice. Din exemplul dat, se mai
desprind si inrudiri ale unor masuri cu continut comun, iar diferenta o prezintd mai ales
inceputul si sfirsitul celei de a doua fraze. Ar putea intra aici in discutie §i un eventual
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procedeu al variatiei melodice, dar tocmai diferentele semnalate pledeaza pentru un grad mai
mare de diversificare a materialului muzical.

Armonia perioadei

In desfasurarea sa melodica o perioadd muzicala este, cel mai adesea, invesmintati cu
ajutorul unor acorduri care se succed conform logicii armonice. Se observa, in general,
existenta unei anumite curbe pe care o descrie intregul flux sonor. Ea porneste de la o anume
stabilitate armonica si tonald, pentru ca la finele frazei antecedente sd se declangeze un
moment de instabilitate, produs, cel mai adesea, prin articularea treptei a V-a (dominanta) din
tonalitate. Incheierea frazei consecvente (si, implicit, a perioadei) restituie stabilitatea initiala.
Schema simplificata a inlantuirilor acordice va fi urméatoarea:

Tonica = Dominantd = Tonica
stabilitate instabilitate stabilitate

Formatiunile morfologice cu o astfel de curba poarta denumirea de perioade inchise.

Spre deosebire de acestea, existd numeroase exemple in care instabilitatea armonica si
tonala se produce tocmai la sfirsit, dind nastere la perioadele deschise — fie prin semicadenta
(oprire la treapta a V-a), fie cu ajutorul modulatiei in diferite tonalitdti. Relatiile tonale
constituie o adevarati stilema. In epoca barocului si a clasicismului vienez, perioadele
deschise modulante se opresc fie pe dominantd, fie pe relativa majora a tonalitatii (minore) Tn
care se desfagoara. Odata cu romantismul, armoniile se imbogatesc, iar modulatiile pot atinge
tonalitdti mai indepartate. Evident, toate perioadele deschise arata existenta unei curbe
ascendente care porneste de la stabilitate si ajunge la instabilitate. in consecinta, atari cazuri
reclama cu necesitate o continuare, menita sa restabileasca, in cele din urma, tonalitatea si
armonia initiald. Dintre exemplele anterioare, cele cu nr. 10 si 11 ramin caracteristice pentru
relatia: stabil — instabil — stabil.

Structura perioadei

Termenul structura se refera, dupd cum am mai aratat, la micile unitati n care se pot
divide frazele. Aici, numarul masurilor joacd un important rol In vederea stabilirii acelor
tipologii care iau nastere din gruparea microelementelor componente. Distingem, astfel, doua
mari grupe de structuri in cadrul majoritatii perioadelor din literatura muzicala universala:

a) Construiri cu periodicitate structurala unde elementele se reunesc intr-un numar
egal de masuri, pe toatd intinderea perioadei. Formula gruparii din doud in doud apare de
obicei cel mai frecvent — Perioada = 8§ masuri = 2+2+2+2:

Gottlieb Muffat, SICILIANA
(1690—1770)
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Posibilitatea sesizarii cit mai exacte a unor atari diviziuni depinde de mai multi factori:
melodici, ritmici, armonici, in exemplul dat, formulele ritmice succedate din doud in doua
masuri, cu neinsemnate transformari la sfirsit, pledeazd cel mai convingator in favoarea unei
periodicitati structurale simetrice. Existd Tnsd numeroase cazuri cind atari criterii obiective
lipsesc sau sunt reduse ca numdr. Intr-o astfel de imprejurare, simtul muzical al analistului va
decide asupra interpretarii gruparilor.

b) Contrastele structurale. Acestea aratd o derulare in numar inegal de masuri a
microcomponentelor frazeologice:

— prin totalizare, adica pornirea cu elemente scurte de o masurd, ajungindu-se la
sectiuni de doud masuri, dupa formula:

gm.=1+1+2+1+1+2;

— prin fractionare, unde se petrece fenomenul invers; aici formula perioadei va fi:

gm.=2+1+1+2+1+1.

Iata si un exemplu de contrast structural prin totalizare, de unde se poate observa
mecanisinul alaturdrii in numar inegal al masurilor:

J.S. Bach. POLONEZA
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Factorii determinanti rdmin tot cei cunoscuti pind acum: mersul melodiei, ritmurile,
succesiunile armonice, modulatiile. Totusi formulele ritmice par a avea prioritate si in cazul
de fata.

Posibilitatile enumerate pind acum nu epuizeaza, evident, toate cazurile ce se pot
semnala in structura perioadei. Au fost date doar cele mai clare, mai frecvente. Exista insa si
periodicitati din patru in patru masuri (numite si duble) sau, mai rar, din unu in unu. Tot asa
si contrastele pot face apel la jumatati de masura, la reunirea mai multora, cum ar fi, de pilda,
totalizarea dubla alcatuita dupa formula 8 = 2 + 2 + 4. Toate acestea depasesc insa scopul
propus de prezenta scriere, facind obiectul unor investigatii de pura specialitate.

Perioade atipice

Alaturi de exemplele intru totul caracteristice enumerate pind acum, literatura
muzicald cunoaste si altele, in care apar abateri de la numarul (devenit clasic) de opt masuri.
Se produc asa-zise ,,deranjamente” chemate sa extindd sau, dimpotriva, sd prescurteze
perioada, sd-i confere alte proportii i semnificatii decit cele cunoscute.

Printre importantele transformari pe care le poate suferi o perioada sunt largirile si
contractiunile.

Largirile perioadei se produc prin addugarea unui numar de masuri care, in functie
de locul unde sunt amplasate, poartd denumirea de /argiri exterioare, adica un adaos facut
frazei consecvente, si largiri interioare, care arata o extindere a frazei de la inceput.

Cauzele care conduc la asemenea ,,perturbari” in mersul ,,normal” melodic si armonic
trebuie cautate in nevoia compozitorilor de a depasi structurile prea simetrice i prea regulate
ale unei morfologii bazate pe clasicele opt masuri.

Largirile exterioare pot fi efectuate fie cu ajutorul repetarii aidoma a frazei
consecvente, fie printr-un adaos de 2 — 3 masuri denumit complement cadential. Acesta ia
nastere din trebuinta de a oferi ascultitorului o concluzie mai clar exprimatd, atunci cind
oprirea de la sfirsitul perioadei apare mai putin concludenta sub aspect melodic si armonic:

GAGLIARDA (necunoscut german, pe la 1550)
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In ceea ce priveste largirile interioare, care privesc extinderea frazei antecedente, se
obtin mai ales prin repetarea variata (prin ,,secventare” — adica transpunere progresiva pe alte
trepte) a uneia sau mai multor masuri:

J. B. Lully, MENUET
(1632—1687)
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Toate ,,deranjamentele” au drept rezultat crearea unor morfologii asimetrice, adica 1n
care cele doua fraze sunt de extindere inegala.

Alte elemente atipice In constituirea morfologica

Prelungirile perioadei

Perioadele nepatrate. Acestea reprezintd formatiuni compuse din fraze In care numarul
masurilor este mai mare de patru — de unde si denumirea lor. Existd in literatura universala
fraze din 5—6—7 masuri, care prin reunire dau nastere unor perioade cu 10, 12, respectiv 11
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masuri. Prelungirea frazelor se efectueaza nu atit prin largirile amintite unterior, cit prin
operarea unor schimbari ale structurii interioare, cum ar fi repetarea variatd a anumitor
sectoare, suprapuneri ale terminatiilor (cadentelor) melodice, polifonie, secvente:

Joseph Haydn. SONATA Nr. 29 — Rondo
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Exemplul de mai sus este tipic in sensul construirii periodice din 12 masuri cu fraze
nepatrate, ce rezultd (conform celor schitate in partiturd) din repetarea variat secventiald a
unei sectiuni interne, conferind frazelor extensiunea a sase tacte.

Alte posibilitati de prelungire a perioadelor se datoreaza credrii unor fraze cu dubla
extensiune, adicd alcatuite din opt masuri. Prin reunire ele dau nastere perioadelor mari (sau
duble), a caror intindere este, evident, si ea tot indoitul unei morfologii ,,normale” (de 8
mas.). Mecanismul prin care acestea se formeaza este, in general, acelasi ca si in cazul
exemplului anterior — repetari (simple sau variate) ale unor sectiuni, polifonie, secventari etc.:
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J.S. Bach. MENUET din CAIETUL PENTRU ANNA MAGDALENA BACH
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Cea mai avansatd expresie a posibilitatilor de prelungire a morfologiilor o constituie
perioadele complexe. Ele rezulta fie din cele tipice, fie din cele duble printr-o dezvoltare
datoratd unor succesiuni de largiri (interne sau externe) din evolutie motivicd, polifonie,
lanturi de fraze. Aceasta le conferd, pe lingd o mare intindere, structuri interioare asimetrice,
de unde si imposibilitatea determindrii exacte, uneori, a componentelor. De aici o alta
asimetrie, mult mai evoluata decit in cazul perioadelor simple largite. Aflam atari exemple in
muzica de camerda §i simfonicd, acolo unde complexitatea formelor reclama alcatuire
corespunzatoare si in planul elementelor constitutive.

Un caz oarecum aparte il formeaza perioadele tripodice sau uneori pentapodice, care
se constituie pe baza reunirii a trei sau cinci fraze (caz rar). Evident, prima categorie se
intllneste mai frecvent. Cele trei fraze ale unei ,,tripodii” au inrudiri de grade diferite care dau
si formule indeajuns de variate: a — a — b', a —a — b, a — b — b' etc. O perioada
constituitd in acest mod va fi, desigur, tot una asimetricd, cu toate ca frazele ei pot fi (si sunt,
de cele mai multe ori) ,,patrate”.

Prescurtarile morfologiei.

Daca largirile de tot felul sunt modalitatile cele mai obisnuite de ,,spargere” a structurii
periodice, mai putin dese apar contractiunile — fenomen invers celui anterior. Reducerea
numadrului de masuri, de la sapte pind la patru, are menirea de a crea sectiuni scurte atunci
cind ,,economia” unor forme mici reclama cu necesitate o atare constructie. Atunci cind o
prima ,,inciza” morfologicd de tip expozitiv se reduce la numai patru masuri, avem o asa-
numitd formatiune periodica dublu micsorata, zisa uneori fraza (dubla) periodica — ea poarta
aproape intotdeauna la stirsit semnele de repetitie, iar structura interioard este cea obisnuita,
uneori fiind indivizibila:
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Henry Purcell. HORNPIPE (1658—1695)
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Toate exemplele enumerate si explicate pina acum nu epuizeaza decit partial aspectele
pe care le prezintd perioada ca principal exponent al morfologiei. Ele lumineaza insa suficient
de convingdtor cele mai caracteristice ipostaze pe care aceasta le poate Tmbraca, iar
intelegerea lor este indispensabild atit analistului, cit i iubitorului de muzica. Neindoios,
»cheia” receptdrii muzicii este datd, in mare parte, de cunoasterea, fie si succintd, a
»mecanismului” de formare a perioadelor muzicale si a subimpartirilor lor.

3.2 Structura muzicala

Din studiul intreprins asupra unor segmente melodice de intindere periodica a reiesit
ca, intrind mai in interiorul procesului compozitional, pot fi descoperite sectiuni mult mai
scurte, care tin de structura sonori. Intelegem, asadar, prin acest termen acele grupari mici de
sunete care constituie piatra de constructie a oricarui edificiu muzical. Ele pot fi Impartite in
doua categorii fundamentale: figura si motivul.

Figura muzicala

Figura muzicala este o reuniune de doud, trei sau eventual mai multe sunete care
joacd, de la caz la caz, roluri diferite Tn modalitatea de compunere a muzicii. Ea dobindeste
doua intelesuri, conforme cu importanta care o detine in ,,economia’ unei lucrari.

a) Un inteles larg, atunci cind intrd numai In componenta unor pasaje de legatura sau
cu o Insemnatate expresiva redusd. O intilnim ca atare in asa-zisele ,,figuratii” ale unui acord
sau ale unei relatii armonice:

Beethoven. SONATA LUNII —P.I.
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In cazul de fata, figura a este supusi variatiilor prin rasturnare de intervale (de unde si
notarea cu cifre) datoritd mersului in pasaj descendent. Se incadreaza in acordul de pe treapta
a VII-a din tonalitatea do diez minor (septimd micsorati). In consecintd, rolul ei tematic
ramine suficient de redus, constituind mai mult un moment de tranzitie sau de culoare
armonica.
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b) Un inteles fundamental este dobindit in cazul cind reuniunea sunetelor (care nu se
face la intimplare!) da nastere unei figuri cu pregnanta expresiva deajuns de accentuata pentru
a contribui direct la constituirea discursului muzical. In genere, o astfel de grupare alcatuieste
punctul de pornire a unor piese de. Muzica in care prevaleaza gindirea ,,orizontala”, monodica
sau polifonica. De notat ca ea (figura) nu are independenta proprie, ci alcatuieste o ,,tesatura”
melodica 1n care este supusd unor continue variatii. Teoreticieni §i esteticieni de prestigiu
vorbesc adesea despre importanta pe care figura — in aceasta ipostaza deosebitd — o dobindeste
pentru formarea unor muzici: ,,Figura este inceput si lege in acelasi timp”’; ,,Figura muzicala
poate suferi transformari, fard a inceta prin aceasta s fie recunoscuta pentru ea insasi™’. latd
doar doud afirmatii avizate care demonstreazd convingator cele ardtate mai sus.

Pe scara evolutiei in timp a artei muzicale, figura a detinut roluri predominunte in
diferite epoci, mai ales in evul mediu, renastere, muzica contemporana, in unele cintece din
folclorul popoarelor (mai vechi sau mai noi). In consecintd, se poate afirma ca ea se afld in
strinsa dependenta de gindirea predominant melodica si cu apartenenta la lumea modurilor, a
diteritelor sisteme si scari populare, fard a exclude insa cu totul ideea de tonalitate major-
minora clasica.

Un exemplu din muzica medievala demonstreaza modul in care o figura din trei note
se ,,incrusteaza” Tn melodia bazata pe ,,recitarea” sunetului la devenit pilon de baza:

PSALMODIE
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O /
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21 ("9 o S S8 S S 8 8 8 o o, & e & & e e e
Q) L g - L e e e e e e e e e e = = !
a
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o) I —
p” A il |
—@}\—9'—1 o+ & & s s - s o, _ S a_,_,_._i_i
Py) [ Lo _______ ) ‘\J -
d invers transpus d invers d invers

(Acoladele punctate arata ,,recitarea” lui la.)

Este vorba, evident, de un proces de variatie in care celula a (cu diferitele fluctuatii
semnalate) devine ,,piatra de constructie” a segmentului melodic (recitativul se sprijina tot pe
un sunet apartinator figurii-matca).

In alte stiluri s1 muzici rolul figurilor muzicale rdmine, in esentd, acelasi, dar se
schimba mai ales limbajul si procedeele variationale.

Motivul muzical

Odata cu definitivarea tonalitatilor major-minore si a principiului ,,functional” bazat
pe armonie, insesi structurile fundamentale ale muzicii suferd insemnate schimbari. Pe
parcursul secolelor XVII—XVIII, printr-un indelungat proces, are loc ,,agezarea” procedeelor
de compozitie pe un nou principiu, la baza caruia sta motivul, care, treptat, ia locul figurii,
devenind piatrd de constructie a edificiilor sonore. El devine in acest timp ,,... cea mai scurtd
sectiune de sine statitoare a unei idei muzicale™. Dacd in lumea artei evului mediu figura
avea o calitate preponderent melodica lineara, 1n care ritmul si, mai ales, armonia nu detineau
aproape nici un rol sau unul cu totul redus, acum motivul devine un nucleu de relativa
complexitate. Pentru conturarea lui este nevoie de trei elemente:

" Degen, Helmut. Op. cit., p. 59.
2 Servien, Pius. Estetica. Bucuresti, Edit. stiintifici si enciclopedica, 1975, p. 204.
3 Lobe, J.C. Lehrbuch der musikulischen Komposition. Leipzig, Breitkopf und Hirtel, 1900, p. 9.
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1. melodia ca o succesiune de intervale;
2. ritmul concretizat printr-un sir al valorilor de durata si
3. armonia care subintelege dependenta de un acord sau inlantuire de acorduri.

Tipologia motivului

1. In functie de predominanta unuia sau altuia din factori, motivele muzicale se pot clasifica
in urmatoarele categorii:
a) motiv melodic, in care prevaleaza intervalele si duratele de note, deci melodia;
b) motiv ritmic, unde intervalul joaca un rol minim, in schimb ritmurile devin factor de
baza (se pot forma prin ritmizarea unui singur sunet);
c) motiv armonic, alcatuit dintr-un arord sau o ,,relatie armonica™:

Beethoven. SONATA OP. 10 Nr. 1 — Final
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2. In ceea ce priveste extensiunea, motivele pot avea intinderi mai mari sau mai mici, pornind
de la o singurd masurd, ajungind la doua, trei, patru, si rar la un numar mai mare de masuri.
Tot astfel ele Incep sau cu timp accentuat, sau cu unul neaccentuat (situat in stinga barei de
masurd), fiind deci cruzice sau anacruzice:

Beethoven. SONATA OP. 2 Nr.3 —P. 11
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Beethoven. CVARTET OP. 131 — P. IV

b) Andante
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Beethoven. CVARTET OP. 18 Nr. 1 —P. 1

c) Allegro
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Din exemplele date reiese relativa independentd a motivului, ca factor structural,
datoritd delimitarii cu ajutorul pauzelor sau a opririi pe ,,coroand”.

Componentele motivului

In interiorul unor formatiuni motivice de durata si complexitate mai mari se pot desprinde
unele diviziuni interne denumite submotive. Ele nu mai au relativa independentd a
ansamblului structural din care fac parte, ci se inlantuie, adesea, cu ajutorul unor note
comune. Analiza care pune In evidentd aceste alcatuiri subordonate intregului tine cont de
,hotele stabile”, de ritmuri, de accentul principal, iar submotivele se noteaza cu ultimele litere
ale altabetului latin (x, y, z):

Beethoven. SONATA OP. 2 Nr. 1
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Fie deci motivul incipient al Sonatei nr. 1 pentru pian de Beethoven, care se poate
divide in doua sectiuni, x si y alcatuind submotive. Ele au ca notd comuna sunetul /a bemol,
pe care se consumd accentul principal, si se deosebesc mai ales sub raport melodic. Dar ele
nu sunt decit doua elemente relativ mari, care la rindul lor se pot Imparti In grupuri i mai
mici, care tin tot de submotiv. Importanta delimitarii submotivului este deosebitd in procesul
analitic deoarece numai prin acest procedeu poate ii inteles drumul pe care il parcurge
traiectul fonic intr-o lucrare chiar de dimensiuni mari cum este sonata sau simfonia.

Posibilitatile de continuare a unui motiv

In construirea discursului muzical, motivul reprezinta doar un punct de pornire, chiar atunci
cind, prin complexitate, el face dovada unei minutioase elabordri din partea compozitorului.
Modalitdtile de a-1 continua sunt mai multe, iar creatorul alege pe cele mai apte a conferi
compozitiel pe care o incepe un drum logic si artistic conceput. Dam in continuare
modalitatile cele mai utilizate.

Repetarea simpla (neschimbatd), care trebuie insd efectuatd cu prudentd si apoi
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diversificata, pentru a nu lasa loc monotoniei.

Repetarea variata, in care motivul transpus pe alte sunete sufera schimbari ale
intervalelor sau ritmului si, cel mai adesea, este apoi divizat in subcomponente.

Dezvoltarea prin contrast (confruntare, opozitie, derivatie), unde unui motiv de o
anumita facturd i se opune un altul avind expresie net deosebita, fie ca deriva (latent) sau nu
din primul.

Dezvoltarea (,elaborarea”) complexa este procedeul cel mai greu de realizat.
Compozitorul supune un motiv divizarilor, schimbarilor de ritm, de registru, de armonie,
producind fenomenul de evolutie, complicat si plin de solutii ingenioase:

Beethoven. SONATA OP. 31 Nr. 3 —P. 1
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Toate fazele exemplificate aratd momente de Inceput ale unei lucrdri mari. Privitor la
primul dintre motivele din tabel, acesta, prin scurtime, reprezinta doar o celula motivica. Ea
nu se poate, In nici un caz, confunda cu figura, intrucit dispune de toate calitatile unui motiv si
este dezvoltatd ca atare. Cit priveste structura unei singure perioade, aceasta poate debuta
printr-o expunere si dezvoltare a unui motiv (cu ajutorul procedeelor ardtate), dar
microelementele urmatoare dobindesc o pregnantd mai scazuta alcatuind numai subunitati
structurale (fara a se ridica la rang de motive):

Mozart. SONATA PENTRU PIAN K. V. 331
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(prin transpozitie)
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Toate acestea indeamnd cercetdtorii la o mare prudentd in utilizarea terminologiei
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muzicale si a determindrii structurilor dintr-o compozitie.
Tema

Tema reprezintd o idee muzicald care dispune de expresivitate si calitdti apte a-i
permite sa genereze o formd de intindere si importanta diferite. Este uneori confundatd cu
motivul sau chiar cu o melodie oarecare. Din aceasta cauza apare necesitatea precizarii ca ea
are extensiuni variabile, inscriindu-se in categoriile structurii, morfologiei sau chiar a
formelor mici. Astfel, teme cu valoare motivica aflam in unele fugi ale barocului; alteori se
confundd cu fraza muzicald (de patru masuri), cind std la baza unui ciclu de variatiuni
obstinate, sau chiar cu perioada. In sfirsit, temele de variatiuni sau rondouri clasice pot lua
inféatisarea unor forme mici mono, bi sau tristrofice. Marea varietate a profilului, intinderii si
rolului pe care il joaca face din tema muzicala o componenta a formei, a morfologiei sau una
a structurii. In toate cazurile ea trebuie sa dispuni insi de potentialul valoric-expresiv care sa
o situeze in fruntea unei compozitii.

Tematism si atematism

Calitatea muzicii de a se inchega dintr-o tema poartd denumirea de tematism, si se
referd mai cu seama la creatia din timpurile barocului, clasicismului vienez si romantismului.
Aceasta intrucit arta acelor stiluri, mai ales tonald, se baza pe teme, structuri motivice si
morfologii periodice. Dimpotriva, atunci cind o piesd nu mai izvoraste dintr-o atare
formatiune si, ca lirnbaj muzical, se situeaza in sisteme de dincolo de tonal (cum ar fi, de
pildd, dodecafonia primei jumatati a veacului nostru) ea devine afematica. Relatia tematism
— atematism este elastica, iar granitelc dintre cele doud categorii nu pot fi traversate cu
usurintd. Astfel, in muzica evului de mijloc si a Renasterii se poate vorbi despre o anumita
labilitate tematica, tot asa cum anumitor compozitii atonale din timpul nostru nu li se poate
nega o anunie aderenta la structurarea pe baze motivice. Asadar, limbajul ca atare nu este
relevant in aprecierea calitdtii §i naturii intime a formelor, iar analistul este chemat prin
argumentatie strict stiintifica sa le stabileasca insusirile fundamentale.

Morfologia, structura, tematismul si atematismul devin tot atitea categorii ale
limbajului menite sd contribuie esential la stabilirea adevarului artistic, sa ajute la intelegerea
clard a unei muzici sau partituri muzicale.

33



IV. FORMELE MICI

Prin termenul ,forma micd” se intelege in general o piesd scurtd, destinata fie
incepatorilor, fie luind parte la alcdtuirea unor lucrari de amploare, a caror componenta este.
Din punctul de vedere analitic, notiunea se delimiteazd intr-un mod mai special. Sub acest
aspect, consideram a fi forme mici toate acelea in care strofele componente reprezinta
morfologii periodice sau frazeologice, indiferent de structura lor mai simpld sau mai
complexa. Toate categoriile de acest fel se vor imparti in trei grupe principale:

1. forme monostrofice

2. forme bistrofice

3. forme tristrofice (care prin unele repetari de parti devin pentastrotice).

4.1 Forma monostrofica

Dupa cum este denumita, aratd a fi alcatuita dintr-o singura perioada. Sunt insa rare
cazurile cind morfologia si structura ei desemneaza o perioada obisnuita, in sensul celor
aratate la capitolul inchinat acestei probleme. De cele mai multe ori, formele monostrofice
iau aspectul anumitor idei periodice complexe, divizibile frazeologic sau alteori indivizibile,
in stilul baroc. Aceastd forma a fost preferata de J.S. Bach, care o intrebuinteaza frecvent in
Micile preludii pentru clavecin (pian). Exista aici o tehnica spedald a dezvoltarii muzicii
pornind dintr-o celula motivica scurtd, care, prin nenumarate variatii, privind mai ales
armonia. conduce la Inchegarea unei piese intr-o singura strofd ce depaseste caracterul
general de perioada obisnuita. Astfel ne apare Preludiul mic nr. 1 in do major:

A 4 X X X V. XV.
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ANIV4 / | / / |
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ey # | I
SEST : : ]

I
Celula X este prezentata variat pe parcursul primei mésuri, ca si in intregul preludiu

Evident, aspectele multiple ale formelor monostrofice la Bach sau la alti compozitori
din epoci diferite pot da nastere unui studiu extins, al carui loc se afla in cercetari de stricta
specialitate.

4.2 Forme mici bistrofice

Acestea se compun din aldturarea a doud ,,parti” cu alurd si morfologie periodica
clasica. Este de la sine inteles cd o atare reunire nu se efectueaza intimplator, ci intre ele se
stabilesc raporturi care privesc materialul tematic, armonia, ritmurile, structurile. Altfel spus,
intre cele doua componente exista legaturi firesti care le sudeaza intr-un tot organic.

In strinsa dependentd de materialul tematic al strofelor se produce si o divizare a
schemei n doud categorii distincte:

a) forme bistrofice fara repriza

b) forme bistrofice cu repriza.

a) Forma mica bistrofica fara repriza

Cele doud perioade care o compun nu prezintd inrudiri tematice atit de pronuntate,
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incit a doua sad recurgd la citat. Vom spune, astfel, cd au un material relativ diferentiat,
incadrabil in schema generalda A — B. Functia strofelor va fi diferitd: prima capatd rol
expozitiv (de a prezenta o idee muzicald), a doua unul de continuare sau dezvoltare a ceea ce
s-a auzit mai Tnainte. Mersul armoniilor este foarte frecvent unul care conduce spre o
instabilitate, la sfirsitul celei dintii strofe, pentru ca la incheierea formei sd se restituie
obligatoriu stabilitatea initiald (se revine la tonalitatea de baza, daca pe parcurs s-a modulat).
Stilistic vorbind, formele fara repriza, existente inca mult inaintea secolului al XVIl-lea, se
cristalizeaza abia n epoca barocului si au maxima inflorire intre anii 1650 si 1750. Totusi ele
mai sunt mult practicate la clasicii vienezi, ajungind pind in primele decenii ale veacului
trecut. Evident, barocul muzical pare a fi curentul artistic in care acest tipar se intilneste cel
mai frecvent si se poate spune ca prezintd o adevarata stilemd formala a vremii. El va ajuta la
cristalizarea unor forme mari de dansuri bipartite si chiar la inchegarea sonatei instrumentale.

Un exemplu datorat muzicii baroce timpurii devine edificator in ceea ce priveste
componenta unei atari piese:
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Comunitatea de intonatii si ritmuri, ca si identitatea cadentelor (opririlor) finale pot
aduce 1n discutie posibilitatea notarii perioadelor cu A—A" . Ceea ce ramine deplin valabil
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este faptul ca intre ele nu existd similitudine perfectd (nici intr-o singurd masurd), astfel ca
notarea initial propusa pare cea mai adecvata. Tot astfel, rolul dezvoltitor al strofei secunde
ramine evident.

b) Forma mica bipartita cu repriza

Aceasta constituie un tip mai evoluat, care, prezent destul de rar in stilul muzical
baroc, devine intru totul caracteristic clasicismului vienez si romantismului. Ceea ce il face sa
dobindeasca un plus fata de schema anterior descrisa este repriza, adica citarea obligatorie in
strofa a Il-a a unei fraze din prima perioada. Prin aceasta se produce o ,rotunjire” si o
incheiere mai convingdtoare a piesei. Cu alte cuvinte, aici repriza tonald este completata
printr-una tematica datorata citatului despre care s-a amintit.

In schema unei atari forme, intervine cu necesitate morfologia frazeologici a
strofelor. Conform materialului tematic, aceasta dobindeste urmatoarele variante posibile:

p. = 8 ms. p. = 8 ms.
a a'
A aB b a
b al
lc b, b', b?

Din grafic reiese rolul special pe care perioada secunda il detine. Divizatd in doua
fraze, ea reuneste atit calitati de dezvoltare, cit si de concluzie. Fraza prima (b sau c¢) devine
un adevarat sector de mijloc, in care instabilitatea este chematd sa-i confere acest rol prin
divizari ale motivelor muzicale, armonii instabile, polifonie imitativa, desfasurari de acorduri
disonante pe o pedald a treptei a V-a. Oricum, masura de sfirsit trebuie sa asigure acuplarea
logica a ultimei diviziuni frazeologice. Aceasta se constituie Intr-o repriza (revenire) a
materialului (a, a', a', b) dintr-o frazi a perioadei de inceput, inchizind ,,circuitul” tematic al
intregii lucrari.

Exemple 1n literatura muzicala clasica si romantica sunt numeroase. Unul din cele mai
caracteristice il formeaza cunoscuta tema ,,a bucuriei” din finalul Simfoniei a IX-a de L. v.
Beethoven:

Allegro assai
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Fraza b (4 masuri) Fraza 8.2 (4 masuri)
(mijloc) 8 masuri (repriza)

4.3 Forma mica tristrofica

Denumita si forma tripartita simpla sau lied mic tristrofic, este alcatuitd din trei parti
cu valoare morfologicd de perioada, iar uneori de frazd. Ultima denumire care implica si
termenul de Jied ne arata ca este des Intrebumtata in piese vocale (ce-i drept si formele mono
sau bistrofice sunt prezente adesea in genul de cintec sau arie).
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Schemele pe care le poate lua o forma mica tristrofica sunt mai multe, inchegindu-se
conform materialului tematic pe care il vehiculeaza:

a—b—c
a—a'—a
a—b—a(a)

Prima dintre ele ne aratd ingiruirea a trei strofe cu continut diferentiat. Provine din
muzicile vechi, medievale, care adoptau frecvent forme in /ant, dar se mentine in epoca
barocului, fiind prezentd la J. S. Bach (Menuetul in do minor din Caietul pentru Anna
Magdalena Bach — piesa nr. 8).

Schema urmatoare, in care materialul strofelor este comun, dar se produce o repetare
variatd in mijloc, provine dupa toate indiciile din muzica populara. O piesa astfel alcatuita
poartd denumirea de forma mica tristrofica monotematica si se intilneste incepind cu stilul
baroc si pind in romantism.

Cea mai importantd dintre toate ramine Insa ultima schema, cea a formei tristrofice
mici cu mijloc diferentiat (a — b — a). O piesa astfel constituitd se mai numeste si forma
mica cu da capo, Intrucit strofa finald nu este altceva decit o reluare ,,de la capat” a perioadei
intli. Dacd in schema a—a'—a cele trei perioade (sau strofe) aveau material comun sau
puternic inrudit, acum partea mijlocie se evidentiazd prin accentuarea functiei sale
dezvoltitoare sau de continuare a materialului enuntat la inceput. Cit priveste marimea
partilor, gasim tot trei variante conform carora se articuleaza intreaga forma, in functie de
morfologia acestora. Mai cu seama strofa mijlocie apare de dimensiuni variabile — egala, mai
mica sau mai mare decit cele extreme, conform schemelor:

a b a
perioada perioada perioada
perioada  fraza perioada
perioada perioada perioada (prescurtatd)
complexa

(sau construiri

neperiodice)

Tot aici se produc si cele mai Insemnate transformari ale materialului muzical. Ele
conduc la starea de instabilitate ce caracterizeaza, In general, orice strofa mediana. Aceasta se
poate realiza prin mijloace cum ar fi: divizarea elementelor motivice, modulatii in diferite
tonalitdti, momente de imitatie polifonicd la mai multe voci, armonii instabile obtinute prin
intermediul acordurilor disonante, note tinute (pedale) in bas, peste care se pot suprapune
acorduri instabile, etc. Toate acestea sunt, evident, prezente mai ales in strofe mijlocii de
proportii mai ample, cind ele depasesc morfologia periodici obisnuiti. In muzica de camera
sau in diferite piese simfonice, procedeele amintite isi gasesc o largd intrebuintare. Se poate
mentiona, in acest sens, Menuetul (partea a Il1-a) din Simfonia I, op. 21 de Beethoven, in care
sectorul mijlociu dobindeste o deosebitd amploare, situindu-se la nivelul unui proces de
ampld dezvoltare motivicd — simfonica.

Toate arestea sunt insa o insusire a lucrarilor de suflu larg. In muzica pentru voce (cu
sau fard acompaniament), pian sau clavecin, piesele de forma tripartitd mica vor respecta, in
general, schemele simple cu ,,mijlocul” de extensiune frazeologica sau periodica:
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Tranzitia, repriza si coda

Printre alte probleme pe care le mai poate ridica o forma tristrofica mica sunt si cele
legate de prezenta sau absenta unor sectoare de tranzitie intre parti, dar mai ales modul de
realizare a reprizei (reludrii primei strofe). In formele cu da capo aceasta nu produce nici un
fel de greutati intrucit se face prin citare textuald. Este asa-zisa repriza statica (ea poate fi si
notati aidoma). In stilul clasic vienez sau cel romantic intilnim frecvent repriza dinamicd. Ea
este purtdtoarea unor transformari — usoare variatii — care vizeaza diferitele mijloace de lucru
compozitional:

= variatia de facturd, unde totul se transpune la octava superioard, mai rar in cea
inferioara,

« variatia ritmica, produsa de schimbarile aparute in succesiunea duratelor de sunet,

= variatia armonica, prin transformari intervenite in acompaniament sau in posibilitatile
de inlantuire a acordurilor,

« variatia melodica, survenitd atunci cind melodia principald este ,,impodobitd” cu
diferite note de ornament (apogiaturi, triluri etc.),

« variatia timbrala, cind se schimba (in muzica de camera sau simfomca) instrumentele
care intoneazd melodia de baza.

Mai sunt de gasit si

= variatiile de structura, care se refera la unele posibilititi de prelungire sau prescurtare

a ultimei strofe.

In special prelungirile se obtin datoriti extinderii armoniilor finale pe parcursul a 2—3
sau mai multor masuri, in scopul fixdrii in auz a tonalitdtii generale in care se desfasoara
piesa. Nu in putine cazuri, clasicii, dar mai ales romanticii, ca si unii compozitori din zilele
noastre introduc la sfirgitul reprizei un moment de concluzie numit coda (sau codetta, daca
este scurt), avind aceeasi menire ca si prelungirile amintite. O astfel de modalitate de a sfirsi
nu este insa obligatorie. Multe piese tripartite sunt lipsite de coda, si compozitorul se
multumeste cu o indicatie de repetare a mijlocului si reprizei. Se obtine, in felul acesta, o
forma mica pentapartita cu schema a— b — a— b — a, care provine din cea tripartita mica.
Este cazul Menuetului de Héndel citat la ex. 30, unde se produce o astfel de repetare indicata
prin semne adecvate.

Toate formele mici enumerate in prezentul capitol sunt larg raspindite in literatura
muzicald incepind din baroc si pind azi, constituind deliciul amatorilor, ca si al
instrumentistilor incepiatori. In alte cazuri ele se incadreazi ca parti componente ale unor
forme mari simfonice sau de camera.
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V. FORME TRISTROFICE MARI

In necontenita ei devenire, muzica se cladeste conform legilor proprii, care i1 dicteaza,
printre altele, si extensiunea. Astfel, o categorie superioara o constituie formele mari. Ele
poarta aceastd denumire nu numai datoritd intinderii lor in timp si pe paginile partiturii, ci i
din cauza modului in care se alcatuiesc din punctul de vedere al componentelor. Pot fi
considerate forme mari acelea care sunt cumpuse din doud sau mai multe strofe a caror
morfologie depaseste stadiul periodic. Cu alte cuvinte: strofele unei atari forme constituie, de
obicei, la rindul lor, forme mici. Aceasta afirmatie este valabild mai cu seama cind este vorba
de liedul tripartit mare, denumit si forma tripartita complexa, frecvent intilnit atit In muzica
vocala, cit si in cea instrumentala.

Alcatuirea unui atare fel de piesd se sprijind pe schema deja cunoscutd: A—B—A.
Cele trei componente, dupa cum aratam, dobindeste o intindere mare, depasind perioada si
uneori structura simetrica.

Origini si dezvoltare

O incursiune istoricd se impune. Primele stiri despre existenta unor forme mari de
alura tripartitd ne parvin din evul mediu, cind, In muzica gregoriand (cintarea religioasd din
bisericile Apusului) scrisa in notatia vremii, se Intilnesc scheme similare. Astfel, unele piese
din acel timp dobindesc urmdtoarea componenta:

Antifon — Psalmodie — Antifon (reluare)

Conform pdrerii unor specialisti, aceasta este modalitatea primordiala de formare a
schemei A—B—A 1in lucrdrile de mai mare intindere’. Citeva secole mai tirziu, curentul
artistic medieval care poartd numele de Ars Nova (cca 1320—1400) aduce in prim-planul
vietii muzicale europene forma de balada (it. ballata = piesa de dans), care cunoaste trei
stadii: balada mica (sonus), balada mijlocle si balada mare (sonus magnus). Schema celei
dintii este a b b a, iar a celei mari se formeazad pe baza aceluiasi principiu, dar componentele
strofelor ,.extreme” aratd calitdtile unor balade mici. Asadar, intreaga baladd mare va fi
structurata dupa cum urmeaza:

A B B A

abb cdc cdc abba

Se poate conchide ca evul mediu avea o imagine suficient de clard asupra diferentelor
specifice dintre formele mici si cele mari, care apar ca un rezultat al inchegarii din strofe
,»compuse”.

Ulterior, dansurile Renasterii, vocale sau instrumentale, aratd citeva asemanari cu
schema tristrofica a unor lucrari dezvoltate (frottola, vilanella).

Forme tristrofice mari in Baroc

Epoca in care se incheaga insa cu adevarat forma pieselor tristrofice mari este barocul
muzical. Acum se cristalizeaza si anumite genuri hotaritoare pentru dezvoltarea acestui tipar
compozitional:

1. Uvertura — piesa premergatoare pentru un spectacol muzical dramatic;

1 Johner P. Dominicus. Wort und Ton im Choral. Leipzig, Breitkopf, 1953, p. 298.
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2. Aria — componentd vocald de baza a unei opere;

3. Dansul de epoca — mai exact, cuplurile de dansuri Inldntuite alternativ simetric.
Uverturile epocii barocului cunosc, la rindul lor, doud variante principale:

a) Uvertura franceza,

b) Uvertura italiana.

Uvertura franceza

Uvertura franceza, pe care o gasim in baletele de curte ale lui J. B. Lully (1632-1687),
se compune din trei parti distincte in care alterneaza miscari si scriituri contrastante:

A B A
repede
lent polifonic lent

omofon (fugat) omofon

Prima sectiune (A) va fi o parte scrisd in ,,manierd” omofond, cu ritmuri simple, unde
alterneaza valori lungi si scurte (ritmicad trohaicd), iar instrumentele cintd toate Tmpreuna
(tutti), izoritmic (cu valori egale pe verticald). Dimpotrivd, partea mijlocie cunoaste o
restringere voitd a sonoritdtilor, care se multumesc la desfagurarea pe trei voci in contrapunct
fugat. Apar adesea si momente 1n care trei instrumente soliste ramin descoperite concertind
impreuna, si produc, astfel, o atmosfera de intimitate. Din aceasta cauza partea centrald purta
denumirea de frio. Ea a devenit foarte importantd pentru intreaga dezvoltare ulterioara a
formelor mari tristrofice. Cu timpul isi pierde calitdtile stiute, devenind o strofa mijlocie cu
insusiri noi. Se pastreaza totusi titulatura de trio, care vehiculeaza alte idei, cu ajutorul altor
mijloace compozitionale. Trebuie remarcat faptul cd uvertura franceza este preluatd si de
compozitorii clasici vienezi, cum este J. Haydn, care o pune in fruntea operelor sale
Farmacistul si Intilnirea neasteptata.

Uvertura italiana

Uvertura italiand (numitd si Sinfonia), a carei dezvoltare se leagd de numele
compozitorului Alessandro Scarlatti (parintele lui Domenico Scarlatti, creatorul sonatei pentru
pian), dobindeste o succesiune inversa a miscarilor fata de cea franceza:

A B A
repede lent repede

Scriitura ei generala este omofond, iar contrastele dintre parti mult mai putin
accentuate. Si. acest gen, va fi preluat de clasicii vienezi, cum este W. A. Mozart. Opera sa
Rapirea din Serai este precedatd de o uvertura italiand. Trebuie remarcat faptul ca denumirea
de trio se va intrebuinta in legaturd cu o intreaga categorie de forme mari tristrofice care s-au
dezvoltat in decursul vremii, ajungind, practic, pind in secolul nostru.

Ariile vocale

Ariile vocale in stil baroc si clasic sunt concepute adesea intr-un mod asemanator cu
uverturile. Gasim arii de opera care se apropie de ,,sinfoniile” italiene datoritd succesiunii
partilor. Ele poartd denumirea de arii cu ,,da capo”, intrucit, strofa centrald odata epuizata, se
reia de la inceput prima sectiune. In majoritatea cazurilor, partida vocii este precedati de o
introducere orchestrald numitd ritornel, care poate fi de asemenea repetat. Una din cele mai
celebre arii cu ,,da capo” ale timpului este ,,Lascia ...” din opera Rinaldo de Handel.

Dansurile instrumentale

Dansurile instrumentale formeaza in general o grupare numeroasa de piese in forma
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tripartitd mare. Ele se pot constitui in sensul unor cupluri care adopta ca parte centrald un trio
sau fac sa se inlantuie dansuri tipice de epoca dupa schema cu “da capo ™

Gavotta | — Gavotta I — Gavotta I (D.C.)
(J. S. Bach: Suita engleza nr. 3 pentru pian in si bemol major)
Bourré I — Bourré II — Bourreé I (D.C.)
(J. S. Bach: Suitele engleze nr. 1 si 2)
Dintre dansurile vremii, mai ales menuetul este cel care introduce ca parte centrald o
sectiune de trio. Astfel de exemple gasim la G. Ph. Telemann: Tempo di Minué (Aria Nr. 6
din Partita a Il-a in sol major pentru flaut si clavecin).

Forme tristrofice mari in Clasicism

Odata cu trecerea la stilul clasicilor vienezi, forma tripartitd mare se cristalizeaza
definitiv. Ea cunoaste trei variante de baza, contorm calitatilor generale ale sectiunii din
centru:

1. Forme cu trio;

2. Forme unde “mijlocul” constituie o parte medianad cu individualitate insuficient
constituita (o strofa mijlocie oarecare);

3. Forme in care ,,mijlocul” 1l reprezintd un episod apropiat ca facturda de cele ale
rondoului.

Forme cu trio

Evident, cea mai importanta dintre toate ramine forma cu #rio. Este de remarcat, aici,
contrastul accentuat dintre extreme si sectiunea de centru, care se detaseaza prin calitati
speciale. Astfel, un trio, pentru a-si merita pe deplin numele, trebuie sa arate urmatoarele
insusiri:

- sd declare un contrast armonic prin situarea intr-o tonalitate noud. marcatd prin
termenul ,,Maggiore” sau ,,Minore”, adica sa se situeze In ,,omonima” celei de baza (sau in
alte tonalitati);

- scriitura generala va fi, de la caz ia caz, polifonica sau omofona, in functie de cum
este conceputa strofa prima si ultima;

- structura si morfologia din triourile omofone este obligatoriu simetrica cu
periodicitati s1 divizari frazeologice clar delimitate; partile formei (de preferintd lied mic
tristrofic) sunt, de obicei, marcate prin bare duble cu repetitie;

- in muzicile simfonice sau de camera, trioul este intonat de grupe instrumentale care
il fac sa se detaseze printr-o culoare timbrala proprie;

- ca parte integranta dintr-o formd mai mare, sectiunea de trio este detasabila; ea poate
constitui un moment de sine statitor, atacat direct “prin salt tonal”, si numai arareori cu
ajutorul unor pasaje de tranzitie.

In linii mari, o forma cu trio, indiferent daca apartine genului de dans sau nu, va fi
incadrata in urmatoarele variante privind constituirea si intinderea strofelor:

A B A
aba aba aba
ab ab ab
aba ab aba
ab aba ab
ab)(a a ab(a)

Schemele aratate permit a se trage concluzia potrivit careia principalele cazuri de
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alcatuire se pot reduce la urméatoarele:

- toate trei strofele constituie forme tripartite simple. Exemplu — W. A. Mozart:
Menuetul din Simfonia in re major (K.V.385), “Haffner”;

- toate trei strofele sunt bistrofice. Exemplu — W. A. Mozart: Vals nr. 3 in fa major
(din Caietul Mozart copilul minune, Edit. Schott nr. 0650);

- strofele constituie un amestec: prima si ultima bipartite, iar mijlocul tripartit.
Exemplu — W. A. Mozart: Menuetul din Mica Serenada (K.V.145) in sol major. Sunt
posibile si variante cu “extremele” tristrofice i partea centrald de forma mica bipartitd. Un
atare model 1l aflam Tn Menuetul din Simfonia I (op. 21) in do major de L. v. Beethoven.

Cazuri aparte, cu o frecventa rara la clasicii vienezi, ca i mai tirziu in stilul romantic,
le constituie formele mari tripartite in care trioul central este cladit monostrofic — constituit
deci dintr-o singura perioada (repetabild). Aflam un astfel de tipar la Beethoven in
Contradansul nr. 3 in re major, pe care il oferim mai jos spre exemplificare, servind in
paralel, si la intelegerea alcdtuirii generale a tuturor variantelor posibile de schema tripartita
complexa:

Beethoven. CONTRADANSUL nr. 3 in re major
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(Reductia pentru pian: Rich. Ehrmann)
Schema A-B-A (D.C.)

Dupa cum se poate remarca, frio-ul formeaza o perioada unica, fara a mai aduce si
tonalitati noi fatd de strofa 1. Este, in consecintd, sub toate aspectele, un caz atipic in
construirea liedului mare tripartit.

Scherzo-ul

In ansamblul tuturor formelor cu frio, o problema aparte, dar de o mare insemnitate
stilisticd pentru evolutia muzicii clasice, o formeaza trecerea menuetului catre genul de
scherzo. Se produce, in acest sens, o mutatie importantd de la muzica de dans cétre o piesa
“de caracter”, unde forma, aparent, rimine aceeasi, in schimb se transforma expresia ei
generald. Scherzo-ul clasic ia nastere din vechiul menuet datorita stradaniilor a doi clasici:
Joseph Haydn si L.v. Beethoven. Pe buna dreptate specialistii’ aratd ca in Simfoniile nr. 95,
99 si 104 de Haydn menuetul ca miscare componenta a ciclului simfonic, sub influenta
dansurilor populare, tinde tot mai mult catre calitatile glumete ale unui scherzo (it. scherzo —
gluma). Cit priveste menuetele lui Mozart, acestea sunt tributare dansurilor galante (lente sau
moderate) de curte, astfel ca ele nu aduc influente hotaritoare in formarea scherzo-ului. Pentru
inchegarea acestuia a fost nevoie de schimbari in structura generald a muzicii, cum sunt:
accelerarea tempilor, simplificarea valorilor de note (conducind la ,ritmica de scherzo™),
mutarea accentului metric pe timpul intii (in menuet se accentua, practic, ultimul timp al
masurii de trei patrimi!), contopirea a doud, trei sau patru masuri intr-una singura.

Contributia cea mai importanta la definitivarea scherzo-ului a avut-o insa Beethoven.

In creatia sa acest gen stribate urmatoarele etape:

- scherzo nedeclarat, care poarta inca vechea denumire de Menuetto: Simfonia I, p. 111,

- scherzo intitulat ca atare, Insa cu unele remmiscente de dans: Sonata pentru pian in la
major op. 2, nr. 2, p. 11

- scherzo ,,matur”, inteles in deplindtatea calitatilor sale: Simfoniile I1I, VII, IX, partile I1I si
respectiv II;

- scherzo ca piesa de gen, care depaseste atit metrica obligatorie de trei timpi, cit si forma
traditionald, ajungind pinad la stadiul de sonata: Cvartetul op. 131 in do diez minor, partea V,
Sonata op. 31 nr. 3, partea II.

Forme mari cu mijloc insuficient constituit

Dintre celelalte variante ale formelor mari tripartite, cea cu mijlocul afirmat prin

' Vezi Geiringer 1., J. Haydn. Potsdam, 1932.
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calitati generale de strofd mediand constituie o subgrupd mai putin numeroasa, dar foarte
intrebuintatd in diferite categorii de piese pentru instrumente sau lieduri vocale. Tiparele mici
din care se compune ramin, in esenta, aceleasi, ca si in diferitele variante de lucrdri cu trio,
fara a mai dispune si de calitatile acestora.

Forme mari cu mijloc episod

O ,,zond” aparte o prezinta grupul restrins al formelor mari cu mijloc episod. Acestea,
in locul trio-ului vor intrebuinta o sectiune mijlocie de mare instabilitate tonald, armonica si
structurala, ceea ce o apropie de calitdtile unui episod de rondo, facindu-i imposibila
»detasarea” din contextul general al formei. Un exemplu devenit clasic il intilnim in Sonata
pentru pian op. 2 nr. 1, partea I, de Beethoven. Aici ,,episodul” devine puternic instabil si se
leaga de repriza (A) prin armonii ce pregatesc revenirea tonalitatii de baza (fa major).

Indiferent de tipologia strofei de mijloc, ca si de stilul muzicii in rare se incadreaza,
partile unei forme mari tristrofice arata insusiri generale specifice, cum ar fi:

Strofa I, A (menuet, scherzo, lied, piesa de caracter): material tematic unitar, fara idei
noi si fard contraste interne notabile, structuri si mortologii adecvate felului de muzica in care
se Inscrie (dans, cintec, piesa instrumentala de gen etc.). Poate fi urmata in unele cazuri de o
tranzitie.

Strofa II, B (trio, episod, strofa mediand): o noud idee tematica, puternice contraste de
scriiturd, timbru, tonalitate, armonie, caracter general ,,inchis” sau ,deschis”, stabil sau
instabil. Poate, de asemenea, sd fie succedatd de o “retranzitie” cu rol de sudurd a ultimei
parti.

Strofa IlI, A (4" A"): revenirea (scrisa sau prin “da tapo”) a primei sectiuni, alcatuind
,repriza” formei.

Aici sunt posibile doua aspecte fundamentale: repriza statica, adica cea aratata
anterior, §i repriza dinamica (sau ,,variatd”). Aceasta din urma sufera anumite schimbari, mai
mult sau mai putin profunde, In scopul de a-i spori interesul pentru ascultatori. Mijloacele prin
care se obtine sunt de o mare varietate si de importanta diversa:

- variatia melodica aduce unele ,,impodobiri” ale melodiei principale, schimbari de
intervalica si de profil general, sau ornamente (apogiaturi, triluri etc.);

- variatia de factura transpune totul in zone mai Tnalte sau mai joase (adicd o
schimbare de ,,registru”);

- variatia armonica se realizeaza prin ,,interventii” Tn acompaniament, aducerea de noi
armonii, Tmbogdtirea sau simplificarea densitatii sonore (prin addugiri sau reduceri ale
numarului vocilor);

- variatia ritmicd, prin schimbari ale valorilor initiale de duratd si intrebuintarea
,diviziunilor neregulate” (triolete, cvintolete etc.);

- variatia timbrala, produsd datoritd aparitiei noilor culori instrumentale (in muzica
simfonicd);

- variatia de structura, care procedeaza la largiri sau restringeri ale perioadelor sau
frazelor, conducind, in cele din urma, la reprize prescurtate sau reprize largite.

In numeroase exemple, intreaga reprizd se poate lega de un moment final (coda) cu

amploare §i valoare expresiva diferite: de la citeva acorduri inlantuite (coda armonicd) si pina
la dezvoltarea In maniera de concluzie a elementelor tematice preexistente (coda tematica).

45



Forme tristrofice mari in Romantism si sec. XX

Din descrierea efectuata pina acum se poate conchide ca forma tristrofica dezvoltata se
evidentiaza printr-o reald diversitate in ceea ce priveste constructia. Este un tipar care permite
,desfasurari” ale maiestriei compozitorilor mergind pina la aspecte de poezie sonora elevata.
In stilul romantic al veacului trecut schema A B A (mare) stitea la un loc de cinste. Mai mult,
ea is1 exercita Inriurirea atit iIn domeniul unor compozitii vocale si instrumentale, cit si in
gindirea teoreticd a muzicologilor vremii. Se poate vorbi chiar despre un fel de ,.tiranie” pe
care o exercita asupra lor! Cit priveste intrebuintarea, aceasta se concretiza intr-un mare
numar de titluri si denumiri pe care le adoptd: barcarola, humoresca, romanta, marsul,
momentul muzical, scene de padure, noveletta, impromptu, scherzo, foaie de album etc. De
asemenea, anumite piese de categorie speciald cum ar fi preludiul sau dansurile mazurca,
poloneza, valsul etc. Tmbratiseaza, cel mai adesea, tiparul tristrofic complex. Acesta se
perpetueaza, asadar, In timp si ajunge, practic, pind in zilele noastre. Mari maestri ai veacului
XX nu-1 ocolesc: Debussy, Ravel, Schonberg — pentru a nu aminti decit trei nume dintre cele
mai ilustre — il adapteaza scopurilor stilistice noi ale propriilor creatii.

Pornind din cintecul gregorian, strabatind un drum indelungat si nu lipsit de
sinuozitati, forma tripartitd complexa atingind zona framintata a aprinsului ev contemporan isi
modifica ,.faldurile” reinnoindu-se mereu. Ea reprezintd o pretioasa chezdsie pentru
intelegerea marilor tipare care ii succed in vastul §i complicatul sistem al lumii formelor
muzicale.
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VI. RONDOUL

Una din formele cele mai des intilnite, rondoul! este atestat documentar inca in vremuri
stravechi. Prin denumirea respectiva (fr.: rondeau) se intelege categoria tiparelor muzicale ce
se sprijina pe principiul alternantei dintre o idee de bazd — tema — §i un numar de sectiuni
secundare numite episoade sau cuplete. la nastere, astfel, succesiunea devenitd general
valabilda pentru toate aspectele fundamentale ale formei: a-b-a-c-a-d-a... Pe parcursul
indelungatei sale evolutii, aceastd schema suferd citeva transformari, iar cristalizarea ei
constituie un eveniment relativ recent, petrecut in prima jumatate a veacului al XVIII-lea.

Origini si dezvoltare

Cercetarile etnografice si etnomuzicologice mai recente semnaleazd prezenta unor
forme asemanatoare in muzica triburilor si grupurilor etnice aflate intr-un stadiu primar de
dezvoltare. Fie ca este vorba de bastinasii bororo din Brazilia, de cei din Noua Islanda, dar si
de unele vechi cintece chineze sau japoneze, fenomenul alternantei apare peste tot ca o
constantd de bazd in compunerea unui iInsemnat numar de cintece. Pe de alta parte, putinele
doccumente privitoare la muzica Europei antice care ne-au parvenit prin furtunile istoriei
aratd, fard putintd de tdgada, ca procedeul era larg folosit in arta laica sau de templu, in
diferite forme ale poeziei vechi, totdeauna asociatd cu cintecul. Arta poeticd a antichitatii
greco-romane utiliza, de exemplu, alternanta dintre o strofa principala si altele secundare care
ii completau intelesul.

Mai tirziu acest procedeu este transmis poeziei laice sau religioase din evul mediu.
Astfel, in muzica liturgicd a vechiului Bizant, se intilneste o cintare numitd Kontakion bazata
pe alternanta refrenului cu mai multe cuplete. Asa si in Apusul Europei imnurile,
responsoriile, antifoniile sau versus-urile aratd o constituire asemanatoare, fiind mult
intrebuintate in cintul liturgic sau la diferite sarbatori. Dar cea mai insemnatd categorie de
poezie si muzica in care alternanta actiona ca un procedeu pe deplin conturat era cea laicd a
trubadurilor $i truverilor. Aparuta si dezvoltatd In mai multe tari ale Europei apusene intre
anii 1090 si 1290, poezia acestor artisti aratd o preocupare constantd pentru subiecte erotice,
galante sau de esenta cavalereasca. Ea cinta cu predilectie frumusetea naturii, viata pastorilor,
sentimentele dragostei curate, faptele eroice ale cavalerilor. Trebuie subliniat faptul ca acum
artigtii sint preocupati intens de structurarea poeziilor intr-un mod cit mai riguros si mai
rafinat. Numarul versurilor, imbinarea rimelor si succesiunea silabelor reprezinta tot atitea
elemente de baza in constituirea textului cintecelor. In literatura vremii, mai ales in romanele
cavaleresti cum este Le Roman de la violette sau Le Roman de Guillaume de Dole, apar stiri
despre o poezie intitulatd rondeau ce se cinta si se dansa in cerc de cétre un grup de tineri $i
tinere. La inceput continea un numar de sase versuri, care in curind (sec. XIII) se inmultesc la
opt, conturind, asadar, o forma ce tinde sa devind fixa. Tot acum, in cadrul poeziei se aleg
doua versuri amplasate la inceput si la sfirsit, care alcatuiesc refrenul, avind insd si o aparitie
partiala in interior. Schema unui rondo poetic trubadur se poate vedea cel mai bine din
exemplul de mai jos (scris in limba franceza veche medievald):
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Rondeau Rime

1. Ensi va qui amours A
2. Demaine a son commant B ]Refren
3. A qui que soit dolours a cuplet
4. Ensi va qui amours Refren
A .

(partial)
5. As mouvais est langours a
6. Nous biens mais non porquant b } cuplete
7. Ensi va qui amours A
8. Demaine a son commant B ]Refren

Se observa ca refrenul alterneaza cu versuri care se constituie in cuplete. O astfel de
forma poetica avea melodia simpld, pe o singura voce, in care rimele A—a intonau o prima
,frazd” muzicala, iar cele B—b o alta fraza, care o completa pe prima. Rezultd un cintec ce ia
nastere din alternanta acestora, conform schemei succesiunii rimelor din textul poeziei:
ABAAABAB. De remarcat aici ca refrenul este principala idee, iar cupletul cea secundara.
Alte piese ale vremii structurate asemandtor purtau denumirea de ballata, virelai, carol,
cintec regal.

Mai tirziu, in sec. XIV, cind se contureazd o noud orientare stilistica ce poarta titlul de
Ars Nova, forma poetica si muzicald a rondoului creste in extensiune, dobindind opt pina la
zece versuri, fiind cintata polifonic pe trei voci. Sfirsitul evului mediu muzical, marcat prin
polifonia de tip imitativ a secolului XV, aduce o noua crestere a rondoului, care ajunge pina la
douasprezece versuri, producind, concomitent, si o mai clard demarcatie intre refren si
cuplete. Tot acum ia nastere o piesd caracteristicd numitd rondo gotic (sau burgundic),
polifonicd dar fara a utiliza procedeul imitatiei. Se structureaza cu ajutorul alternantei dintre
doud mari sectiuni muzicale, conform schemei: ABA—A-—ABA. Partea centrala (A) se putea
cinta cu ajutorul ,,infloriturilor” intonate de cintaretii i, uneori, instrumentele care interpretau
lucrarea.

Dupad cum se poate vedea, intregul ev mediu reprezinta, din punctul de vedere al
dezvoltarii rondoului, o epoca in care, pornind de la poezie, forma tinde treptat spre
concretizarea ei pe plan muzical. La inceput a fost deci poezia, dupa care s-a adaptat si
muzica.

Secolul XVI, cind muzica europeana se incadreaza Tn marea artd a Renasterii, aduce
noi aspecte in conturarea rondoului. Este epoca de aur a polifoniei, c¢ind apar forme specifice,
vocale si instrumentale. Citeva din dansurile timpului sint cu deosebire importante pentru
dezvoltarea tuturor formelor cu refren. Astfel, frottola si strambatto practicate in Italia
reprezintd piese de dans constituite pe baza succesiunii alternative a doud sau mai multe idei
muzicale. Cu deosebire frottola va contribui la evolutia acestei categorii de muzici. Ea se
inrudeste cu vilanella (un fel de ,,dans taranesc”) si dobindeste, in timp, o influentad destul de
puternica asupra madrigalului, care reprezintd una din formele si genurile de baza ale vremii.
Triada: frottola—strambatto—madrigal ne arata evolutia continua a muzicii catre stadii din ce
in ce mai perfectionate sub aspectul compozitional. Astfel, madrigalul renascentist, atunci
cind nu apeleaza la clasicul procedeu al polifoniei imitative, dobindeste uneori deschideri
catre piesele de dans, si mai ales spre vilanella, adoptind scheme cu refren. Unul din
exemplele devenite clasice 1l constituie celebra lucrare corald Matonna mia cara de Orlandus
Lassus, unde cupletele de factura libera alterneazd cu un refren glumet (dar cu morfologie
fixd), al carui text este format din onomatopee. Dupa cum se poate vedea, stilul Renasterii
aduce 1n constituirea pieselor inrudite cu rondoul un fel de ,,egalitate” a cupletului cu refrenul.
Acesta din urma constituie, In general, o idee muzicald oarecum invariabild, pe cind cupletele
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sint adesea afectate de variatia melodica, ritmica sau polifonicd. Problema relatiei ce se
stabileste intre cuplet si refren va preocupa din ce in ce mai mult pe compozitorii secolului
XVII, ale caror lucrari instrumentale contribuie din plin la viitoarea conturare a rondoului
instrumental.

Rondoul epocii barocului

Indelungata evolutie a tuturor formelor cu refren (la baza carora sti, dupi cum am
vazut, principiul alternantei) 1si gaseste o prima cristalizare Tn muzica instrumentald de stil
baroc. Acum instrumentalitatea cistigd noi dimensiuni, jucind un rol preponderent,
proiectindu-si coordonatele asupra tiparelor sonore, conferindu-le noi aspecte. Dansurile
vremii intrd in protocolul de curte si se grupeaza in suite, iar in componentele acestora,
rondoul va ocupa uneori un loc de frunte. Nazuinta spre afirmare a sectiunii de refren
(prezenta si In vechile muzici) 1si gaseste in aceastd epoca o importanta Tmplinire. Ea incepe
acum sa joace rolul unei sectiuni de baza, in care se expune materialul tematic al formei.

Rondoul instrumental

Patria rondoului instrumental este Franta. De aici va fi preluat si de alte scoli de
compozitie, cum ar fi cea germana, italiand sau engleza. Traditiile artei franceze din evul
mediu 1si spun acum cuvintul. iar o familie de muzicieni, ,,dinastia” Couperin-ilor, va duce
aceastd veche mostenire pe culmile gloriei. Incepind din a doua jumitate a veacului XVII,
primul reprezentant de valoare al ilustrei familii, Louis Couperin, scrie un numar de piese
pentru clavecin pe care le intituleaza chaconne sau passacaille. Asadar, termenul rondeau
incd nu apare, desi formele pe care le construieste sunt cu refren. Se produce un fel de
,,balans” intre ideea de variatiuni si schemele bazate pe alternanta, iar scriitura instrumentala
face si ea trecerea intre tehnica de luth si cea de cembalo (clavecin).

Francois Couperin (1668—1733), zis si ,,cel mare”, ultimul si cel mai ilustru
reprezentant al acestei dinastii de compozitori, este maestrul la care forma rondeau capata o
deplina implinire. Influentat de muzica populara franceza, de vechile traditii medievale, ca si
de instrumentalismul vremii, rondoul lui Fr. Couperin, zis si “rondo parizian”, primeste
trasaturi particulare. El se Tncadreaza insa in ,,constelatia” lucrarilor similare semnate de alti
mari compozitori ai vremii, cum au fost J. B. Lully, J. Ph. Rameau, J. S. Bach sau G. Fr.
Handel. In ceea ce priveste rondourile couperiniene, acestea se grupeazi in suite pe care
compozitorul le intituleaza ordres si care, la rindul lor, sint reunite in celebrele sale ,,carti
pentru clavecin”. Numeroase piese care le compun poarta titluri descriptive (La Galante, La
Triomphante etc.), incadrindu-se prin problematica in spiritul galant al vremii.

Rondoul vocal

Dar rondouri intilnim nu numai In muzica pentru clavecin. Ele apar si in alte genuri,
cum ar fi cel de operd. Numeroase arii sint scrise in aceasta forma si pot fi gasite in lucrari
lirice ale timpului, mai ales la maestrii francezi: Alcesta (1674), Atys (1676), Armida (1686)
de J. B. Lully, Hippolyte et Aricie, Les Indes gallantes de J. Ph. Rameau si altii. Tot astfel,
dupa exemplul lui Buxtehude, marii clasici ai barocului G. Fr. Héndel si J. S. Bach
intrebuinteaza forma intr-un numar de coruri ale marilor pasiuni si oratorii care au ocupat un
loc de seama in muzica epocii, ca si in evolutia genului vocal-simfonic. Cit priveste creatia lui
J. S. Bach, acesta include citeva rondouri instrumentale scrise mai ales in perioada de mare
eferverscentd creatoare de la Cothen (1717—1723): doud Gavote (en rondeau) in Partita a
I11I-a pentru vioara solo si Suita a VI-a pentru violoncel solo, un Passepied (en rondeau) din
Suita a V-a engleza, trei Rondeau-uri in Partita a Il-a in do minor pentru cembalo, Suita in si
minor pentru orchestra si in finalul Concertului in mi major pentru vioara si ansamblu de
coarde. Se poate conchide ca raspindirea formei de rondo intr-o multitudine de genuri o
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recomanda ca pe unul din tiparele indragite de compozitori, capabile sd transmita un valoros
mesaj artistic.

Probleme de constructie

Unul din aspectele de baza ale modalitatilor alcatuirii rondoului baroc il constituie
numarul cupletelor care alterneaza cu tema (fostul refren). Cele mai simple exemple din
muzica instrumentald a vremii sint un fel de exceptii de la tiparul deja cunoscut, constituindu-
se In rondouri cu un singur cuplet. Schema lor este a—b—a, si se poate deci confunda cu o
forma tristroficd mica. Astfel de modele incipiente vom afla in suitele pentru clavecin ale
compozitorilor francezi care scriu o muzica ,,galantd”, cum ar fi, de pilda, Cl. Daquin sau J.
Fr. D'Andrieu. Ceea ce justifica aici denumirea data sint calitatile de dans ale acestor mici
piese, calitdti pe care le preia si rondoul propriu-zis. Acesta se Incheagd in schema sa numai
atunci cind apar doud sau mai multe cuplete conform inlantuirii: a—b—a—c—a—d—a... etc.
Statistic vorbind, cele mai numeroase rondouri ale epocii sint cele cu doud, trei sau patru
cuplete, iar restul formeaza exceptii sau cazuri mai rare. Tema unui rondo baroc reprezinta
sub aspect morfologic o perioada inchisa cu insusiri de dans si uneori cu certd cantabilitate
care sa-1 permitd mai usoara memorizare. Este deci o idee muzicala de o anume plasticitate
rasfrinta i asupra cupletelor care, de cele mai multe ori, nu sint altceva decit sectiuni derivate,
un fel de ,,emanatii” ale temei; ele nu aduc material muzical nou. Din aceastd cauza, rondoul
epocii barocului ramine o formd monotematica, iar denumirea sa stiintificd va fi: rondo
monotematic baroc.

Printre caracteristicile de baza ale formei se pot enumera, intre altele, readucerile
(reprizele) alternative neschimbate ale temei, cupletele de dimensiuni variabile: de la o fraza
pind la perioade simple sau cu largiri. Ele se pot situa in tonalitati invecinate cu cea in care a
debutat rondoul si se impun adesea ca un fel de ,,comentarii” interne ale ideii de rondo
(refrenul). Totdeauna un rondo baroc se incheie cu ultima aparitie a temei, fara nici un fel de
adaos (coda), iar aceasta, atit in ,,interior”, cit si la sfirsit, restituie obligatoriu tonalitatea de
baza a intregii piese.

Pentru ilustrare, exemplul de mai jos prezintd o forma tipica unde apar doud cuplete
care alterneaza cu tema conform schemei a—b—a—c—a, toate componentele fiind egale ca
extensiune, reprezentind perioade ,,patrate”. Sintem deci aproape de vechile arii cu ,,da capo™:

Johann Krieger. RONDEAU (1651—1735)
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Evolutia formelor de rondo, in deceniile de la mijlocul veacului al XVIII-lea care
marcheaza perioada barocului tirziu, si dupa aceasta, merge citre o tot mai accentuatd
imbogatire a lor, atit calitativ, cit si ca extensiune. In opera fiilor lui J. S. Bach, mai ales in
colectia lui C. Ph. E. Bach intitulata Sase culegeri de Sonate, Fantezii libere si Rondouri
pentru cunoscatori si melomani (1779—1787), apare asa-zisul rondo-fantezie. Plin de pasaje
libere si momente variationale, el aduce o pretioasd anticipare a viitoarelor rondouri
romantice. Pe de altd parte, in compozitiile altor maestri ai vremii, cum ar fi Friedrich
Wilhelm Marpurg (1718—1795), dar mai ales la (Jaques?) Duphly (1716—1788), tendintele
de amplificare a formei se concretizeaza prin ,dilatarea” ultimulul cuplet. Acesta, prin
tonalitate, forma si structurd internd, se impune tot mai mult ca o sectiune cu rol de trio. Ne
aflam, asadar, in pragul viitorului rondo al clasicilor vienezi, ale carui principale coordonate
sint — 1n linii generale — schitate!
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Alte forme cladite pe principiul refrenului

CONCERTUL BAROC
In strinsa legitura cu rondourile vremii sti o importanti forma avind arhitectura
similard (bazatd pe ideea alternantei refren — cuplete): cea a concertului. Aparitia si

dezvoltarea ei nu pot fi intelese fara a se cerceta sensul primar al denumirii respective. In
limba italiand concerto inseamna intrecere; termenul prin el insusi nu spune prea mult, dar
raportindu-l la anumite practici interpretative din acel timp, incepe sd lumineze sensurile mai
adinci care au generat intreaga forma si i-au conferit schema legata de a rondoului. Originile
sale trebuie cautate incd in plind Renastere. Compozitorii venetieni din sec. XVI practicau
muzica corald pe grupe care ,,se intreceau” si 1si raspundeau una alteia. Erau acele concerte
ecleziastice, In care ulterior 1si fac aparitia si grupuri instrumentale. Alternanta devine acum
vocal-instrumentald. Dupa anul 1590 compozitorii italieni transpun procedeul ,intrecerii”
alternative numai In spatiul sonor al muzicii instrumentale, de unde va rezulta peste circa o
jumitate de veac concertul instrumental propriu-zis. Intre anii 1600 si 1650 sub denumirea
generala de concerto se intelege totusi o piesa unde se includ atit grupuri de voci, cit si de
instrumente, fapt mentinut pind in timpul lui J.S. Bach.

Ideea ,,emulatiei” dintre grupuri vocale si instrumentale, apoi numai intre instrumente
creeaza la inceput un gen concertant din care, cu trecerea vremii, se va concretiza si forma
adecvata.

1. Genul concertant

Pe tot parcursul primei jumatdti a veacului al XVII-lea se scriu compozitii
apartindtoare acestui gen. Astfel, in 1619 Gregorio Allegri compune Concertini pentru voci,
in 1637 Merula, de asemenea, 1si intituleaza piesele Sonate concertante, iar la 1649 Cavalli
include o arie umoristicd in opera sa Giasone. Aici se produce alternanta dintre un fel de
introducere instrumentala si parti de solo. Trebuie remarcat ca partea incredintata grupulul de
instrumente poartd denumirea de rifornel; faptul va avea o deosebita influenta asupra viitoarei
inchegari a formelor concertante propriu-zise. O altd sursd a genului se mai giseste in
uverturile timpului, care aduc alternante similare dintre grupuri, mai mari si altele mai
restrinse, de instrumente. in a doua jumitate a veacului al XVII-lea are loc procesul de
stabilizare a genului concertant instrumental. Intre anii 1670 si 1680 compozitorul italian
Antonio Stradella da la iveald un numar de lucrari intitulate Sinfonii, in care procedeul
alternantei se concretizeaza treptat.

Dar inchegarea genului de concert se leagd mai cu seama de numele lui Arcangelo
Corelli. Acesta, pe la 1682, publica Concerte pentru ansamblu instrumental de coarde, care,
pastrind alternanta cunoscutd, se Tmpart in patru miscari contrastante:

I. Lent. II. Repede. III. Lent. IV. Repede.

Pastrind aceste miscari, genul respectiv se va imparti curind, sub raportul ideii de
alternantd, in trei categorii mari:

1. Concert fard partide soliste, in care se ,,intrec” grupuri avind un numar relativ egal
de instrumentisti. Din acest tip va rezulta mai tirziu simfonia concertanta sau concertul
pentru orchestra din zilele noastre.

2. Concert cu mai multi solisti, ce cintd alternativ cu ansamblul sau orchestra.
Formeaza o categorie aparte, intru totul caracteristicd stilului baroc, cunoscuta sub denumirea
de concerto grosso. A fost intens practicat de marii maestri ai vremii, dintre care se detagseaza
in special G. F. Handel, ale carui lucrari de acest gen dobindesc o valoare deosebita.

3. Concert cu un singur solist, care dialogheaza cu orchestra. A aparut dupa
definitivarea primelor doud, fiind inaugurat de italianul Giuseppe Torelli. Acesta, intitulindusi
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compozitiile concerti grossi, precizeaza ca ele au in componenta ,,0 violind care concerteaza
singurd”. De observat cd, In decursul evolutiei sale, concertul cu un singur solist va triumfa
definitiv, fiind preferat mai cu seama de clasici si romantici. Explicatia faptului este simpla.
Instrumentele perfectionindu-si necontenit tehnica, compozitorii vor fi tentati tot mai mult sa
incredinteze unui singur virtuoz partida solistd, dindu-i posibilitatea de a-si demonstra
calitatile. Daca in tipul de concerto grosso grupul ,,concertino”, format din citiva orchestranti
de mai buna calitate, riminea oarecum anonim 1n masa ansamblului, solistul unic dobindeste
un statut profesional si social nou. El se posteaza in fata spre a fi auzit, dar si vazut mai bine
de public, asumindu-si intru totul responsabilitatea artisticd a redarii partidei sale, cel mai
adesea pe dinafara.

Tot in decursul epocii barocului, conform unor uzante curente, concertele se mai
grupau in alte douad categorii (care nu afecteaza insa tipologia anterior aratata):

— Concerto da chiesa, destinat a fi cintat in biserici. Era mai sobru, cu o scriitura
polifonica accentuat riguroasa, iar basul cifrat 1l detinea de obicei orga.

— Concerto da camera, cu un pronuntat caracter laic, fiind executat mai mult la
reuniuni mondene. Numeroase tablouri ramase de la maestrii picturii din sec. XVII inféatiseaza
barbati si femei cintind la instrumente de epoca: flaut, viola da gamba, lauta, clavecin. Este
vorba, evident, de astfel de concerte camerale in care instrumentul cu clape (sau luthul) avea
menirea de a ,,armoniza” basul, restul participantilor (variabili ca numar) cintau solistic. In
componenta concertelor da camera puteau intra si dansuri, cum ar fi gavotta, menuetul, giga,
producind, astfel, apropieri de suitele instrumentale baroce.

2. Concertul ca forma

Concertul ca forma isi ia contururile abia dupa stabilirea definitivd a problemelor de
gen. Se poate urmari o evolutie lentd a conceptului initial de ,,intrecere”, care porneste de la
grupuri egale, apoi 1si fac aparitia grupuri inegale ca numar de instrumente, pentru ca, in cele
din urma, sa ramina un singur solist. Ceea ce se poate desprinde din Intreaga evolutie amintita
este crearea unui fenomen nou, cu totul specific tipologiei concertante: opozitia de sonoritati,
care conduce in final la relatia dintre unu (solistul) si multiplu (orchestra). Asadar, intrecerea
se asociaza treptat cu opozitia, adoptind, in acest scop, cel mai potrivit mijloc de lucru:
alternanta. Pe baza acestui important principiu se va structura forma ,,concerto” asa cum o
gasim la maestrii vechi. Este si cauza pentru care ea are puternice afinitati cu rondoul, dar se
detaseaza de aceastd forma prin numeroase ,,abateri”.

In ultima analiza, schema unei forme tipice de concerto va fi:

A—B—A4—C—A—D—A... etc.

De aici trebuie sa deducem ca existd o idee principald si altele secundare succedate
alternativ. Prima sectiune poartd denumirea de ritornel, deoarece ea reapare mereu (it.,
ritornare == a se Intoarce) in decursul desfasurarii muzicii, fiind intonata mai ales in futti (de
intreg ansamblul). Daca in rondo revenirea era neschimbata, in concerto ea sufera numeroase
transformari: prescurtdri, amplificdri, amplasari in tonalitati diferite de cea initiala,
introducerea unor momente de dezvoltare etc. Ultima reprizd a ritornelului va fi Insa
totdeauna statica si integrald. Ideile secundare, mai mult decit cupletele rondoului, aduc
importante libertdti in constructia morfologica; derivate ca material tematic din ritornel, ele nu
cunosc o modalitate fixd de constituire si succesiune. In orice caz, ele apar drept momente cu
importantd mult mai mare decit a simplelor cuplete, fiind adevarate episoade, uneori destul de
extinse.

Conchizind, se poate afirma ca, spre deosebire de rondo, concerto-ul baroc este o
forma mult mai liberd, chiar daca principiile de structurare ramin identice. Caracterul
monotematic, faptul ca ritornelul este amplasat la inceput si la sfirsit, integral — identic dau
intregului un aspect tripartit, libertatile tonale si morfologice din sectorul central asaza forma
in marele context al barocului. Alternanta dintre momentele soliste firave si cele cu sonoritati
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ample cunoaste la fel libertiti mai ales in sectorul de centru. In lumina tuturor constatirilor de
mai sus, schema unui concerto poate fi completatd in modul urmator:

Ritornel ——  episod | ——— ritornel ——— episod 11
Ritornel

(INEEELALY) 1.ttt e et eaeebeeeabeesaeenaeens (integral)
I II 11
sectiune sectiune sectiune
principala mediana principala
riguros multipartita riguros
articulata cu libertati articulata

De adaugat: atit ritornelul, cit si episoadele se situeaza morfologic in contextul unor
structuri generale de perioada, dar care, conform libertatilor amintite, suferd adesea
transformari cu ajutorul lirgirilor, evolutiilor motivico-tematice, prescurtirilor etc. Intrucit
concertele barocului reprezinta lucrari alcatuite din trei, patru sau mai multe migcari, forma
concerto este atribuita de compozitorii vremii mai cu seama partii prime si finalului. Miscarile
lente iau de obicei forma unor arii tristrofice cantabile sau de variatiuni pe un bas dat. Cu
timpul numarul partilor se stabilizeazd la trei, rdminind astfel pind in zilele noastre (cu
anumite exceptii). Printre lucrdrile care utilizeazd mai riguros forma concerto, amintim
Concertul in mi major pentru vioara §i orchestra de coarde, precum si celebrul Concert
italian pentru clavecin de J.S. Bach.

RONDOUL CLASICILOR VIENEZI

Necontenita evolutie a formelor pe tot parcursul veacului al XVIII-lea, si mai ales in a
doua jumatate a sa, aduce schimbari si in forma de rondo. S-a vazut ca fiii lui J.S. Bach,
precum si compozitorii epocii ,,de trecere” din deceniile de mijloc cautau largirea formei si
imbogatirea ei prin elemente de fantezie, ca si prin apropieri de formele cu #rio.

Odata cu stabilirea noului stil clasic vienez, rondoul dobindeste o anume stabilitate n
ceea ce priveste schema sa generala: episoadele se reduc numeric, limitindu-se la doua, dar cu
functii bine precizate, iar tema de rondo se amplifica, ajungind pind la tiparul mic tripartit.
Apar si relatii tonale mult mai bine consolidate si mai logice in Inldntuirea lor.

Ceea ce ramine insa drept o constantd este mentinerea calititii generale monotematice
a formei, §i numai tirziu isi face aparitia bitematismul ca o consecinta a influentelor sonatei.
Din aceastd cauzd denumirea sa stiintificd este rondo monotematic clasic concretizat in
schema: A—B — A —C—A.

Si acum episoadele aratd inrudiri cu tema, dar ele se Indeparteaza totusi mai mult decit
cupletele de odinioara ale rondourilor preclasice de ideea principala. Apar si unele adaosuri:
intre tema si episoade se pot intercala momente de trecere numite tranzitii si retranzitii, iar la
sfirsit isi face aparitia deseori un moment de incheiere, mai mult sau mai putin amplu (codetta
sau coda). In consecintd, schema anterior aritatd se poate modifica in felul urmitor, oferind o
imagine mult mai completa a rondoului clasicilor:

Tema — tranzitie — Episod [ — retranzitie —
Tema — tranzitie — Episod Il — retranzitie — Tema — (coda — codetta).

In aceasta insiruire, ideile primesc urmatoarele caractere morfologice:

A. Tema de rondo = forma mica tristrofica, bistroficd sau monostrofica (perioada
simpld, dubla sau cu largiri);
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B. Episodul I = perioada (simpla sau cu ,,deranjamente’) aflata intr-o tonalitate
inruditd — de obicei dominanta, relativa sau, mai rar, altele;

A. Tema (repriza I) = poate fi statica sau cu transformari care merg pind la stadiul de
variatie; uneori este o readucere prescurtatd (repriza eliptica) —
restituie obligatoriu tonalitatea initiala;

C. Episodul Il = forma mica tri, bi sau monostrofica expusa intr-o tonalitate din
sfera subdominantei;

A. Tema (ultima reprizd) = poate constitui revenirea, identica sau variatd in tonalitatea de
baza.

Citeva observatii suplimentare se impun. Episodul al doilea (C) pune probleme in ceea
ce priveste functia detinutd in cadrul formei. Astfel, de cele mai multe ori apare ca o strofa
mediand cu insusiri tipice de #rio (prefigurarea acestuia mijeste, cum am mai vazut, la
Marpurg si Duphly). In alte cazuri va reprezenta o strofi mediana fara calititi speciale sau
chiar un moment dezvoltator cu construiri neperiodice.

Tranzitiile (catre episoade) si retranzitiile (dinspre episoade catre tema) dobindesc rol
preponderent modulator si de ,,rotunjire” a formei, de ,,nivelare a asperitatilor de ordin tonal
care ar putea surveni prin inlantuirea componentelor acesteia. Ele se prezintd fie In sensul
unor sectoare cu relativd independenta tematica (secvente, arpegii, desene in scard), fie ca
prelungiri ale temei sau episoadelor, in sensul modulatoriu aratat. La fel, coda (sau codetta)
dobindeste rol de incheiere, si de aceea evita, in general, construirile de tip periodic, fiind
instabila, grabind prin aceasta aparitia acordurilor finale.

Pentru ilustrarea tuturor celor aratate mai sus, pot fi consultate analitic cu mult folos
exemple din literatura timpului, cum ar fi: partea Il din Sonata op. 13, ,, Patetica” pentru pian
de L. v. Beethoven, finalul Sonatei in do major (K.V. 545) de W. A. Mozart (tot pentru pian)
sau finalul Sonatei in sol major (op. 49 Nr. 2) pentru pian de Beethoven.

Rondoul cu doud teme, numit si ,,Rondo mare”, isi face aparitia sub influenta formelor
de dans ale vremii, urmind schema:

A—B—A—C—A—B—A

La Haydn se gasesc relativ putine exemple; in schimb Mozart devine primul maestru
de necontestat al acestei forme dezvoltate. In Sonata in la major pentru pian (K.V. 12), din
tinerete (finalul), ca si in simfoniile scrise in jurul datei de 1770 se apropie din ce in ce mai
mult de schema aratata, presimtind, concomitent, influenta sonatei pe rare va suferi-o rondoul
lui L. v. Beethoven.

In prima jumitate a sec. XIX stilul romantic produce in forma rondoului unele
schimbari. Astfel isi face aparitia rondoul cu introducere lentd (de tip fantezie), care Insa nu
altereaza forma de bazad rezultatd din alternanta dintre tema si episoade. Un exemplu, Fr.
Schubert — Rondo op. 145 in mi major pentru pian, unde schema generala se articuleaza in
modul urmator:

A Ep.1 A Ep. 1™ A"
aba aba a'b'a’

Ambele episoade aduc momente de fantezie (cu material preluat din introducere), dar
care contin in sectorul central si cite un pasaj avind certe insusiri de #rio. latd deci o forma
apropiatd de cele clasice, dar avind in plus citeva libertdti, prezenta introducerii lente si a
procedeului de variatie. O libertate si mai mare aratd alte exemple din muzica romantica, cum
ar fi Rondo capriccioso op. 11 pentru pian de F. Mendelssohn sau Rondo op. 16 in do minor
de Fr. Chopin.

Cit priveste muzica secolului nostru, aceasta nu abandoneaza ideea rondoului, dar o
subordoneaza importantelor schimbari suferite de limbaj si de mijloacele de expresie. In
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consecintd, ea aratd libertati in constituirea intima a schemei insasi, respectind totusi in linii
mari principiul fundametnal al succesiunii alternative. Aflam exemple de rondouri
contemporane in stilul impresionist al primei jumatati a secolului, ca si in muzica maestrilor
din scolile nationale. Astfel, aratd evidente apropieri de schema rondoului baroc: dansul
Forlane din Suita pentru pian Mormintul lui Couperin de Maurice Ravel sau finalul din
Sonatina pentru pian de Sigismund Todutd. Cit priveste reminiscente ale rondourilor cu
introducere, le gdsim si In prima parte a Suitei pentru orchestra Nobilissima Visione de Paul
Hindemith, maestru german reprezentant al stilului neoclasic modern.

Trecerea printr-un numdr important de stiluri — practic in toate, Incepind cu
antichitatea si evul mediu pind la cel contemporan — ne arata ca principiul alternantei bazat
pe ideea de refren generatoare a rondoului apartine unei ,,constante” a gindirii muzicale
omenesti. Raspindirea geograficad si perpetuarea in timp confirmd din plin marile virtuti
artistice ale tiparului dezbatut in acest capitol.
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VII. VARIATIUNILE

Categoria formelor care cunosc, de asemenea, o raspindire mare — variatiunile —
reprezintd un fenomen cu adinci radacini infipte in trecutul indepartat al muzicii. De fapt,
cercetind originile variatiunilor, se ajunge la insesi izvoarele artei muzicale, cdci aceasta,
indiferent de tiparul pe care il imbraca, apeleaza mereu, intr-o masura mai mica sau mai mare,
la variatiune. In acest sens, problematica acestora poate fi despartita in functie de doua mari
aspecte.

a) Procedeul variatiei ca metodd predilecta la care apeleaza muzica din cele mai vechi
timpuri pina astazi. El se refera la toti parametrii sunetului: fluctuatia de indaltime care
afecteazd relatiile dintre sunetele unei melodii (variatie intervalicd); cea in care durata
sunetelor suferd unele transformari, mai mult sau mai putin vizibile §i importante (variatia
ritmicd); schimbarile care urmaresc o anume varietate a culorilor de sunet (variatia timbrald);
fluctuatiile de intensitate (variatia dinamica).

b) Formele de variatiuni, care constituie un fel de ,,familie” caracterizatd prin utilizarea
predilecta a procedeelor variationale. Asadar, variatiunile pot fi socotite ca fiind o
»absolutizare” a acestor metode care stau la baza proceselor compozitionale ce le dau nastere
si care sint utilizate, de la caz la caz, intr-un anume mod specific.

Variatia ca procedeu

In decursul timpurilor s-a stabilit o anumita relatie intre procedeu si forma, iar in unele
epoci ale istoriei cele doua notiuni devin greu separabile. Este un fapt bine stabilit de cétre
cercetatori, acela cd orice fel de muzica, indiferent de forma in care este turnata, nu poate
ocoli cu totul procedeul variational. Acesta devine, astfel, o anumita constanta, iar ,,dozarea”
si ,;manipularea” lui hotardsc gradul de apartenentd la forma variatiunilor. Astfel, muzica
populard, inclusiv cea roméneascd, utilizeaza acest procedeu legindu-l, bineinteles, de
improvizatie. Se cunosc ,,variante zonale” ale mai tuturor cintecelor, iar interpretii populari
cind intoneaza o doind, un joc, o melodie, fie ele chiar bine stiute dinainte, le supun unor
transformari de moment dictate de starea lor sufleteasca si de Tmprejurdri. Tot asa, unele
regiuni ale globului sint bogate in cintece populare care, pornind de la o formuld melodica tip,
prezinta transformari de tot felul, adica variatii de intervale si ritmuri. Se contureaza, in acest
fel, piese bazate In intregime pe variatii, iar vocea omeneasca poate fi insotitd de unul sau mai
multe instrumente. Acestea la rindul lor aduc alte elemente variationale prin impodobirea
(ornamentarea) partii vocale. In Asia Micd gisim o astfel de zoni foarte bogati in atari
categorii de cintece care poartd numele de makam, si au avut, in timp, o importanta influentd
— inclusiv asupra muzicii culte europene.

Evolutia variatiunilor nu ar putea fi bine inteleasd fara clarificarea unui important
procedeu legat atit de inaltimea, cit si de durata sunetului: ornamentarea. Prezenta frecvent in
practica folclorica sub formd spontand, improvizatorica, aceasta insemneaza addugarea la
sunetele de bazd ale unei melodii a unor note care sa le stea aldturi, asemeni unor ,,podoabe”.
Cintaretii le intoneazd prin ,,alunecarea” vocii in jos sau in sus, uneori combinat in ambele
directii, alteori prin repetarea rapida a unui grup restrins de sunete ce stau alaturi, incadreaza
sau ,,invaluie” un altul de duratd mai lunga. Procedeul a fost cunoscut incd din practica
artisticd a muzicii medievale si notat ca atare. Astfel, un cintec liturgic sau care se cinta la
anumite sarbatori Incepea sa fie ,,impodobit” de cintdretii timpului pind cind se dobindea o
noud ,,variantd” mult mai bogatd decit cea initiala. Cu timpul piesa In starea ei originard a
inceput sa se denumeascd ,cantus simplex” (cintec simplu), iar in cea rezultatd prin
ornamentare, ,,cantus elegans” (cintare eleganta, Tmpodobitd). latd si un exemplu preluat
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dintr-un manuscris medieval din sec. X; a se compara cele doud variante — initiald si
transformata prin procedeul descris:
ANTIFONAR — St. Gallen. Cod. 339 sec. X

Cintec ,,impodobit”
s . |' -:1 1‘\ ﬁ : : i E g !r_’l ! %‘
Cintec simplu ¥ —— : 12
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Sunetele adaugate reprezentind tot atitea ornamente ale melodiei primare afecteaza, desigur,
structura acesteia, mai ales prin faptul cd ,rapesc” din valoarea initiala a sunetelor,
diminuindu-le astfel durata de baza. Din aceasta cauza, procedeul odata generalizat va primi si
denumirea ,oficializata”: diminutie, s1 se va perpetua pind in timpurile barocului,
supravietuind In muzica de operd sau vocal-simfonica a primei jumatati a veacului al XVIII-
lea.

Formele de variatiuni

Tehnica ornamentarii devine, astfel, una din cele mai importante in procesul inchegarii
formelor de variatiuni. Ea se aplica incd din Renastere atit in piese vocale, cit si in cele
instrumentale sau de dans. Astfel, la compozitorii din scoala engleza sau flamanda, cum ar fi,
de pilda, G. Farnaby, aflam o aplicare a variatiei ornamentale asupra asa-ziselor ,,cintece
seculare”, adica de lume, intr-un sens foarte apropiat exemplului citat anterior din muzica
medievala. Tot asa maestrii spanioli ai timpului numeau astfel de piese Diferencias, iar cei
francezi Doubles. O mentiune aparte se cuvine Suitelor de dansuri cu ornamente scrise de
italianul .Joan Ambrosio Dalza (Cartea IV), sec. XVI, care, pornind de la un dans de epoca
(pavana, saltarello, piva etc.), 1i aduce un numar de variante ,,impodobite” care, in totalitate,
alcdtuiau suita. Valoarea acestor exemple constd in faptul ca ele vor avea o hotaritoare
inrfurire asupra unei importante categorii de variatiuni din opera marilor clasici ai erei
barocului: J.S. Bach, C.F. Hiandel, Ph. Telemann si altii.

Variatiuni pe ,,cantus firmus”.

Alaturi de aceste tipuri incipiente pe baze ornamentale, a apdrut, tot in timpul Renagterii,
o categorie relativ noud: Variatiuni pe ,, cantus firmus”.

Termenul implica utilizarea ca baza principald a materialului muzical a unui asa-zis
,cintec ferm” (adica neparasit, repetat, dus pina la capat) la vocea inferioara, respectiv cea de
bas. Deasupra, vocile mai inalte se desfasoara polifonic, alcatuind un fel de ,,con-tramelodii”
care constituie variatiunile propriu-zise. Cit priveste desfasurarea ,,intregului”, acesta se face
prin repetarea de mai multe ori, neintreruptd, a cantus firmus-ului $i permanenta reinnoire
variatd a vocilor de contrapunct. Grafic, o astfel de tehnica poate fi reprezentatd in modul

urmator:
Voc! dt contrapunct
Continudri prin noi mclo-.ou a* contrapunct

:M

W\f\/\/‘ M

Cantu* timus

IContir.udn prin <e«$>« -.tari
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Compozitori ca Samuel Scheidt, William Byrd sau Munday au intrebuintat din plin
aceasta ,,familie” de variatiuni, anticipind o tehnicd devenitd curentd in epoca imediat
urmatoare.

In decursul secolului XVII, cind se produc perfectiondri ale constructiei diferitelor
instrumente muzicale, ca si importante mutatii stilistice — trecerea la barocul timpuriu —,
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evolueaza §i va-riatiunile, tinzind tot mai mult spre cristalizare. Astfel, pind catre jumatatea
veacului urmator, in muzica Europei de Apus se concretizeaza doua tipologii fundamentale in
ceea ce priveste forma si mijloacele componistice care-i dau nastere:

a) Variatiuni pe basso ostinato

b) Variatiuni ornamentale
Variatiuni pe basso ostinato

a) Prima categorie, devenita intru totul caracteristica stilului baroc, descinde in laturile ei
esentiale din formele polifonice pe cantus firmus semnalate deja In Renasterea tirzie si
Barocul incipient. Sint cunoscute 1n istoria muzicii doud denumiri pe care le adopta:
passacaglia si ciacona, care la inceputul secolului XVII mai apartineau inca formelor de
dans. Curind insd compozitorii, fard a pardsi complet aspectele ,,dansante”, le adapteaza
tehnicii de basso ostindto, transformindu-le in variatiuni cu un specific aparte: melodia
dansului (de obicei lentd) este amplasatd in bas si repetatd de multe ori, avind deasupra
desfasurarea contrapunctica si mereu variata a vocilor mai inalte. Se produce astfel un ,,lant”
de momente variationale, ce se reinnoiesc mereu odatd cu fiecare repetare a basului (a se
vedea schema grafica de la exemplul nr. 31). Evident, intre ele se produc contraste si gradatii
ale tensiunii emotionale cu ajutorul schimbarilor de ritmica, armonie, polifonie, numar de
voci (unele sint abandonate si reluate pe parcurs) etc.

Intre passacaglia si ciacona existd, asadar, certe Inrudiri in ceea ce priveste principiul
dupa care sint cladite. Totusi, cele doud denumiri nu s-ar putea justifica in contextul epocii
fard a le stabili si deosebirile (uneori abia perceptibile) care le despart partial. Cea mai
importanta dintre ele se refera la natura si profilul temei pe care o adopta fiecare dintre ele.
Astfel, passacaglia va utiliza de preferinta o tema de dans lent intr-o masura de trei timpi (trei
patrimi, de exemplu), al carui profil melodic si ritmic aratd unele asemanari cu un coral,
respectiv cantus firmus. Tema unei ciacone dobindeste un profil special; ea este alcatuita
dintr-o formatie de patru sunete dispuse in scard descendenta sau ascendenta (tetra-cord) peste
care se desfasoara variatiunile propriu-zise. Exemplul comparativ de mai jos ofera o imagine
convingatoare a deosebirii dintre cele doua categorii de teme — prima, din Passacaglia in do
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minor de Bach; a doua, din Ciacona in sol minor, pentru vioara si bas cifrat, de
Tommaso Vitali:

35

Alte deosebiri dintre passacaglia si ciacona:

Passacaglia este mai polifonicd; amplasarea temei se efectueazd de preferintd in bas; are
caracter mai solemn prin situarea de multe ori in tonalitdti minore; se poate incheia cu o fugs;
tema nu suferd, pe parcurs, transformari esentiale.

Ciacona dobindeste deschideri mai accentuate catre principiul de dans, fiind mai
apropiatd de armonie si omofonie; se situeaza in tonalitdti minore, dar i majore; tema se
amplaseaza la toate vocile, inclusiv cea superioard, si poate suferi transformari importante pe
parcursul desfasurarii variatiunilor.

Foarte adesea, in epoca barocului este greu de facut o deosebire categorica intre cele
doud forme, data fiind ,.elasticitatea” pe care i-o confera numerosii compozitori care au
intrebuintat-o. De altfel, si temele, al caror profil general a fost ardtat in exemplul precedent,
oferd un tablou extrem de variat, cunoscind multe abateri si libertti in modul de a fi
concepute. Un fapt ramine cert: variatiunile pe basso ostinato cunosc maxima raspindire si
punctul culminant in stilul baroc, dar ele nu sint abandonate odata cu trecerea timpului. Atit
clasicii vienezi, cit si romanticii recurg adesea la ele, fie in cadrul unor lucrari mari ca sonata
si simfonia, fie in altele de mai mica amploare. Cit priveste compozitorii secolului XX,
acestia le supun unor experiente noi sub aspectul limbajului muzical, conferindu-le libertati
conforme cerintelor epocii noastre. Dintre exemplele cele mai cunoscute de variatiuni pe
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basso ostinato din toate timpurile se pot cita: Passacaglia in do minor pentru orga si Ciacona
in re minor pentru vioara solo de J.S. Bach, Ciacona in sol minor pentru vioara si bas cifrat de
T. Vitali, Finalul Simfoniei a IV-a de Johannes Brahms, Passacaglia pentru orchestra op. | de
Anton Webern, Passacaglia finald din Suita simfonicd Nobilissima Visione de Paul
Hindemith, Passacaglia pentru pian de S. Toduta.
Variatiuni ornamentale

b) Spre deosebire de passacaglia si ciacona, care erau in general polifonice, tot stilul
baroc promoveazd un alt tip variational, bazat pe principiul ornamentarii melodiei si
,flgurdrii” armoni-
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ilor. Se pornea, astfel, de obicei de la un dans al vremii, dar nu o data si de la o arie
vocala sau instrumentald. Mai ales in cadrul suitelor timpului care faceau sa se succeada mai
multe dansuri, unele dintre acestea se puteau repeta variat, dobindindu-se astfel ,,agremente”
sau ,,doubles” ale aceluiasi dans. De pilda, Sarabanda din Suita a IIl-a engleza in sol minor
pentru pian (clavecin) de J.S. Bach se repeta obligatoriu prin ornamentare, obtinindu-se deci
»agrementele aceleiasi Sarabande”, inceputul liniei melodice a dansului si varianta sa
ornamentata prezentate comparativ devin intru totul edificatoare in ceea ce priveste metoda de

lucru aplicata de compozitor:
36
Andante tranquillo

Vananta ornamentala a aceleiasi

Se poate remarca cu usurintd ,,invaluirea” melodiei prin grupuri de ,,note strdine” care
produceau efectul unei imbogatiri evidente datoritda sunetelor noi cu diferite durate scurte.
Procedeul a fost foarte curind aplicat si asupra pieselor de sine statatoare, obtinindu-se, in
felul acesta, un ciclu independent de variatiuni instrumentale. Printre cele mai cunoscute
lucrari apartinatoare categoriei amintite se pot cita: Gavotta in Ia minor cu sase variatiuni
(,,doubles”) pentru pian (clavecin) de J. Ph. Rameau si Aria in mi major cu variatiuni pentru
clavecin de G.F. Héndel.

Variatiunile pe coral iau ca baza de pornire in vederea procesului variatiei coralul
protestant. Acesta este supus unor transformari adesea complexe care imbind ornamentatia cu
polifonia. Ra-min piese de referintd ale acestui gen celebrele corale pentru orga ale lui J.S.
Bach, care au fost precedate de lucrarile similare ale antecesorilor sdi Dietrich Buxtehude si
Johann Pachelbell.

VARIATIUNILE CLASICILOR VIENEZI

Noul stil care se consolideazd in muzica Europei apusene din ultimele decenii ale
secolului XVIII si primele doua din al XIX-lea aduce noi impulsuri si formelor de variatiuni.
Se preia de la pre-
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clasici mai ales procedeul ornamental, care este dus acum pind la ultimele sale
consecinte pe plan componistic. Aceasta nu insemneaza ca tehnica de ,,basso ostinato” este
complet abandonata, darea se intilneste relativ rar si numai n contextul unor mari lucrari, ca
un ,,efect” de gradatie sau dezvoltare. In consecintd, formele variationale practicate de Haydn,
Mozart si Beethoven, corifeii scolii clasice vieneze, vor fi predilect ornamentale si poarta
denumirea de variatiuni severe sau variatiuni clasice ornamentale. Un astfel de ciclu are la
bazd o temd de formd monopartitd, tripartita, dar cu predilectie bipartita simpla (cu sau fard
reprizd). Se alcdtuia o succesiune de trei, cinci, $ase sau mai multe variatiuni in care melodia
initial expusa era transformatd prin ornamentare, pastrind in fiecare variatiune atit forma
primordiald, cit si tonalitatea unica. Daca tema era, de pilda, in Ia major, toate variatiu-nile
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pastrau aceeasi tonalitate, cu singura ingaduintd de a se transpune o singurd datd la omonima,
adica in la minor. Printre exemplele celebre de variatiuni ornamentale clasice amintim partea I
din Sonata in la major pentru pian (K.V. 331) de W.A. Mozart.

Cu trecerea timpului, procedeul impodobirii confera melodiilor o diversitate din ce 1n ce
mai mare, mergind pind la imposibilitatea recunoasterii calitatilor lor initiale. La aceasta se
adaugd si noi mijloace compozitionale, cum ar fi: Tmbogatirea armoniei, transformari ale
acompaniamentului, schimbari ale intervalelor si ritmurilor, addugarea notelor cromatice,
trecerea melodiei Tn bas si a acompaniamentului in registrul superior etc. Ia nastere in felul
acesta o categorie de forme mult mai evoluatd decit cea bazatd pe simpla ornamentare,
devenite specifice variatiunilor clasicismului tirziu. Sint posibile i imbinari cu alte forme prin
intreruperea succesiunii ciclului de catre momente polifonice, episoade, trtouri, asa cum se
intimpla in partile lente ale Simfoniilor a V-a si a VH-a de Beethoven.

VariatiuniZe duble. Tot In vederea Imbogatirii formei, clasicii vienezi construiesc
variatiuni pe doud teme, numite din acest motiv duble variatiuni. Problema fundamentala nu
priveste atit procedeele de lucru, care sint identice cu cele din variatiunile obisnuite (simple),
cit modalitatea de succesiune a temelor si a variatiunilor. Daca intr-un ciclu normal ordinea
schemei este: A (tema) — A var. I — A var. Il — A var. III etc., in dublele variatiuni ordinea
va fi: A (tema I) — B (tema II) — A var. I — B var.  — A var. Il — B var. II — A var. III
— B var. III ... etc., deci o suce-siune alternativd. Unul din clasicele exemple ale acestei
categorii il aflam in partea III din Simfonia a IX-a de Beethoven (op. 125), Adagio molto e
cantabile, 1n alte imprejurari insa, tema secunda
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apare mult mai tirziu, dupa ce ideea de baza a fost supusa unor variatii succesive, carora,
la un moment dat, 1i se suprapune polifonic, generind un ciclu cu o constructie deosebit de
complexd, asa cum se Intimpla in finalul Simfoniei a [H-a, ,,Eroica”, op. 55 si in partea II din
Simfonia a VH-a de Beethoven.

Dar si in ciclurile izvorite dintr-o singurd tema isi pot face aparitia pe parcurs una sau
mai multe variatiuni izolate, care permit sa fie numite tot duble. Acest fenomen se petrece
atunci cind compozitorul, in elaborarea lor, obtine mari contraste interioare, fie cu ajutorul
ritmului, fie prin importante schimbari ale intervalelor melodiei, sau prin alternarea de
momente contrapunctice cu altele omofone (armonice). Exemple gasim la toti clasicii vienezi,
dar mai cu seama la Mozart si Beethoven. Astfel, in ciclurile variationale care alcatuiesc
prima parte din Sonata in la major (K.V. 331) pentru pian de Mozart sau din Sonata in la
bemol major (op. 26) pentru pian de Beethoven, se pot recunoaste citeva duble variatiuni, desi
ciclul intreg are la baza doar o singurd tema. Un caz aparte 1l formeaza Finalul cu cor si solisti
al Simfoniei a [X-a de Beethoven. Aflam aici o monumentala forma de variatiuni duble in
realizarea careia 1si dau concursul un mare numar de procedee componistice, conferindu-i
caracterul de complexitate intru totul iesit din comun. Alaturi de Aria cu 30 de variatiuni
(,,Goldberg”) pentru clavecin de J.S. Bach si de Finalul Simfoniei a IV-a de Brahms,
constituie un exemplu de nemuritoare maiestrie compozitionald si inegalabila tinuta artistica
pentru intreaga literatura muzicala.

Variatiunile de caracter, imbogatirea necontenitda a mijloacelor de expresie produce
numeroase mutatii §i in arta variatiunilor, care devine pe zi ce trece mai complicatd si mai
diversd, Tmpingerea la ultimele consecinte a ornamentdrii si a schimbdrilor de ritm si intervale
conduce inevitabil la o atit de substantiala modificare a profilului unei teme pe parcursul
ciclului variational, Incit aceasta devine aproape de nerecunoscut. Se pastreaza doar princi-
palele ei elemente, pe cind laturile neesentiale ajung complet schimbate.

intregul proces a avut o evolutie relativ lentd, care se face simtitd in stilul clasicilor
vienezi si duce spre conturarea unei noi categorii: variatiunile de caracter. Aceastd denumire
se justificad prin aceea ca ele cunosc o puternica individualizare, astfel incit fiecare variatiune
in parte dobindeste un caracter propriu, deose-bindu-se de rest. Compozitorul nu mai respecta,
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desigur in ansamblu, nici unitatea tonala si nici pe cea formald; apar tonalitdti Indepartate,
forme noi, momente de tranzitie intre unele variatiuni, cresterea lor in amploare sau,
dimpotriva, restringerea lor. Toate
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acestea fac ca un astfel de ciclu cu momente puternic diferentiate sd se apropie mult de
suitd, In lucrarile tirzii ale lui Beethoven, din ultima perioada, de dupa anul 1818, isi fac
aparitia variatiunile de caracter, iar exemplul cel mai concludent in aceastd directie il
constituie finalul Sonatei op. 109 in mi major pentru pian. Tema de o mare si elevata
cantabilitate este urmata de o prima varia-tiune al carei ,,caracter” este de arioso, adica imita o
arie vocala de virtuozitate. Comparind cite un fragment din fiecare, iese la iveala nu numai

specificul amintit, ci $i mentinerea — 1n linii generale — a profilului melodic initial:
37.

e

Andante molto cantabile ed espressivo
inctputuT>Imti----------=------ tf

Viriatiuno I ,,Artou” (inceputul)

Categoria variatiunilor de caracter apare insa, evident, la inceputuri in opera clasicilor
vienezi. Cei care le vor continua si perfectiona pind la desavirsire vor fi compozitorii
romantici. In lucrdrile lor, Intrepdtrunderea dintre variatiuni si suitd se Implineste, iar
individualizarea fiecdrei parti ca un moment cu expresie si specific propriu se imbina cu
amplul proces variational. Se pot astfel cita drept lucrari de referinta: Suita ,,Carnavalul” op. 9
pentru pian de Robert Schumann si Studiile simfonice, tot pentru pian, ale aceluiasi
compozitor, Variatiunile simfonice pe o tema de Haydn (op. 56 a) ale lui Brahms.

Dar procesul evolutiv nu se opreste aici. Sfirsitul secolului XIX si Inceputul celui
prezent aduc o noud adincire a diversificarilor de tot felul, ceea ce duce la profilarea unei noi
categorii: variatiunile libere. Acum compozitorul se simte la largul sdu in a transforma o tema
sau o scurtd idee muzicala, dupa cum ii dicteaza fantezia, iar constituirea ciclului va avea, de
asemenea, imprevizibile fluctuatii. Cel mai important eveniment, cu implicatii adinci in
evolutia variatiunilor, a fost descoperirea in primele trei decenii ale secolului nostru a
dodecafonici, tehnicd bazatd pe manipularea tu-tuturor celor 12 sunete care alcdtuiesc gama
cromaticd f do — do diez — re — re diez ... pina la si). Elaborata si, la inceput, liber utilizata
de catre cei trei reprezentanti ai scolii moderne vieneze: Arnold Schoenberg (1874—1951);
Alban Berg (1885—1935) si Anton Webern (1883—1945), ea se organizeaza treptat in serii,
gru-
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puri de cite 12 sunete cu indltimi diferite, intreaga compozitie muzicald devine o
necontenitd transformare a acestei formatiuni cromatice stabilite dinainte de compozitor, ceea
ce conduce la aga-nu-mita variatie continud. Muzica astfel conceputd dobindeste un caracter
special datorat predominantei elementului structural. In general, piesele dodecafonice, si mai
cu seama cele ale lui Anton Webern, sint definibile ca muzici structurale avind drept principal
mijloc de lucru variatia strict controlata, pe baza raportarii ei la sunetele seriei. Nu este de
mirare deci, dacd forma variatiunilor va fi bine reprezentata in creatia compozitorilor moderni
vienezi, iar cele mai cunoscute lucrari de acest fel sint faimoasele V'aria-tiuni simfonice op.
31 de Arnold Schoenberg si Variatitmile pentru pian op. 27 de Anton Webern. Primele au la
baza atit o serie dodecafonica, cit si o tema cu inflexiuni de vals vienez, continuin-du-se cu un
amplu si complex proces de dezvoltare orchestral-sim-fonicd. A doua lucrare se inscrie mai
accentuat in rindul variatiu-nilor libere — deci fard temd — bazate pe manipularea intr-un
contrapunct extrem de elaborat si subtil a sunetelor unei serii unice. Avind trei parti distincte,
acest ciclu variational a fost pe bund dreptate asemuit cu o sonatinda modernd destinatd
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pianului. Catre epoca anilor 1960 se produce insa, asa cum era firesc, o treptatd uzura si
invechire a mijloacelor componistice ale dode-cafoniei. Devalorizarea rapida a ei
demonstreaza ferm ca in secolul nostru orice curent artistic bazat pe legi drastice, aplicate
adesea mecanic, are o existentd scurtd. Concomitent, variatia structurald sever controlata este
parasita, iar locul ei il ia un nou procedeu: improvizatia. Daca dodecafonia ajunsa la un stadiu
de strictd organizare a sunetului (pe baza de ndltime, durata, culoare instrumentald etc.)
devine o frind in calea spontaneititii $i emotiei, reprezentantii noii orientdri proclama
libertatea totala drept unic tel si singura modalitate de a compune o muzica nobild, in ultima
analiza, aratd ei, prin libera desfasurare a fanteziei unui interpret instrumentist se pot obtine
efecte similare cu ale dodecafonici. Practica a demonstrat Tnsa ca faptele nu se petrec in
realitate astfel. S-au scris in aceastd epocd muzici in care procedeele improvi-zatorice bazate
pe variatie spontana cunosc diferite grade ale evolutiei. O piesa astfel construitd poartd
denumirea de aleatorica (lat. alea = zaruri) si poate abandona fie controlul ritmurilor, im-
provizind pe grupuri de sunete indicate de compozitor si dindu-le durate dupa bunul plac, fie
alte elemente, ca, de pilda, indltimile si intervalele. Oricum, o atare compozitie (a carei
partitura este notata sumar si de multe ori cu semne conventionale) propune drept
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principal mijloc de lucru variatia improvizatorica lasatd, in mare parte, pe seama
»inspiratiei” de moment a unuia sau mai multor interpreti. Se obtine, in felul acesta, o forma
noua: asa-zisa forma deschisa, intitulatd ca atare din cauza variabilitatii ei prin duratd in timp
si constructie. Adevarata ,artd a intimplarii”, forma alea-torica se apropie de sursele primare
ale muzicii, gasindu-si corespondente in folclor sau in dansurile medievale. Ea rdmine pina in
prezent ultimul stadiu atins de schemele variationale, cind libertatea desfasurarii genereaza
amintita forma deschisa. Viitorul va sti evident sa aleaga din noianul pieselor scrise n acest
mod pe acelea care pun variatia improvizatorica in slujba prospetimii expresiei si a adevaratei
emotii artistice.
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VIII. SONATA, SIMFONIA SI POEMUL SIMFONIC

Impetuoasa dezvoltare tehnicd a constructiei instrumentelor muzicale in secolul al XVII-
lea a fost un fapt istoric cu profunde semnificatii i importante urmari in dezvoltarea formelor
muzicii. Daca in epoca Renasterii mai predomina incd genul vocal mostenit din Evul Mediu,
iar ,instrumentalitatea” facea primii pasi deajuns de sovadielnici, veacul care a urmat si
primele decenii din secolul al XVII-lea consfintesc victoria deplind a instrumentelor. Marii
lutieri constructori ai familiei viorilor, violelor, violoncelelor si contrabasilor, ca si maestrii ce
se ocupau cu producerea si perfectionarea clavecinelor, flautelor, trompetelor, cornilor etc.,
ulterior a pianului modern, contribuie din plin la evolutia rapida a artei componistice.

Termenul de sonatd care se naste — fapt semnificativ ! — Tn aceeasi epoca este chemat
sd desemneze, la inceput, 0 muzicad destinatd instrumentelor, cu alte cuvinte, a fi ,,sunatd”, si
nu cintatd cu vocea. Deci sonata spre deosebire de cantata ne aratd o piesa muzicald scrisa '
deliberat pentru unul sau mai multe instrumente (adicd pentru ansamblu). Compozitorii, atrasi
de posibilitatile din ce in ce mai bogate si variate ca expresie ale instrumentelor, incep sa scrie
numeroase lucrdri destinate acestora. Astfel, opozitia dintre instrumentalitate si vocalitate
devine generatoarea unor deosebiri importante in compunerea diferitelor forme pe care
acestea le imbraca.

Problema sonatei ca entitate intru totul caracteristicd muzicii *de pe o anumita treapta a
dezvoltarii sale istorice poate fi Impartitd In doua mari categorii, corespunzdtoare unor etape
ale evolutiei sale:

a) Sonata ca gen (instrumental);

b) Sonata ca formd — in care aceasta se cristalizeaza intr-un tipar artistic propriu,
superior ca organizare tuturor formelor de pina la data aparitiei sale.

«O

SONATA CA GEN

Genul de sonata isi gaseste inceputurile intr-o forma a secolului XVI care purta denumirea
canzone da sonar sau canzone sonata §i era una dintre cele mai indragite de public, ca si de muzicieni.
Spre deosebire de canzone da cantare destinatd vocilor, cea dintii se scria pentru instrumente, dar
pastra un caracter general melodios, de unde si denumirea initiala (it. canzone = cintec). In anumite
imprejurdri mai putea sa se intituleze si sinfonia sau chiar sonata. Melodicitatea cantabila nu impiedica
insa Intreaga forma sa se structureze cu ajutorul polifoniei imitative in asa-zise ,,valuri” de imitatii la
trei, patru sau, mai rar, cinci voci. Schema generala este, In acest caz, una de lant (catend):a — b —c
— d — — e ... Spre deosebire de acest tip, canzona stroficd, derivind din-tr-o mai veche forma
franceza de cintec denumita chanson (fr. = cintec), va apare in cele mai multe cazuri ca fiind alcatuita
pe principiul bipartit: A — B. Cele doud parti componente se puteau repeta uneori variat: A — B —
A' — B' — A” — B®... Ambele categorii au fost intrebuintate de compozitori ai vremii ca Andrea Ga-
brielli, Giovanni Gabrielli, Luzzasco Luzzaschi si altii.

Atit pentru evolutia genului, cit §i pentru cea a formei de sonatd importanta hotaritoare o
dobindeste epoca cuprinsa intre anii 1600 si 1750; deci un secol si jumatate de rodnice cautari. Mai
ales veacul XVII devine o perioada bogata In personalitati si opere muzicale care, treptat si nu fard
ezitari, pregatesc si jaloneazd drumul muzicii instrumentale reprezentatd de cea mai importantad
categorie a ei: sonata.

Din polifonia vocala a epocii Renasterii, prin transcriptii pentru ansambluri compuse din diferite
instrumente, ia nastere treptat o scriiturd cu specific aparte. Melodia, ritmul, miscarea vocilor po-
lifoniei dobindesc o tot mai mare suplete si varietate, iar resursele tehnice si de emisie ale sunetului
sint din ce Tn ce mai conforme ,.fiziologiei” instrumentelor carora le sint destinate. Prin perfectionarea
lor, mai cu seamd a celor cu coarde, datorate vestitilor lutieri italieni, se ajunge la un fel de punct
terminal al tehnicii de constructie. Este cauza pentru care compozitorii veacului al XVII-lea scriu
numeroase compozitii pentru vioara cu ,,bas cifrat” pe care le intituleaza sonate 1 De asemenea, i
viola a cunoscut o mare popularitate, precum si marimi diferite, cu ,,indltimi” pe diverse registre: viola
da braccio (cu o ,,intindere” oarecum medie si un timbru placut, usor nazal), viola da gamba (un fel de
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bas sau, mai degraba, bn-riton al coardelor), viola d'amore etc. Cit priveste basul cifrat, acesta
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era cintat de luth si mai tirziu de multele variante ale instrumentelor cu clape: virginal,
clavicord, harpsicord, spineta si, mai ales, clavecin, caracteristice vremii.

intelegem prin basul cifrat indicarea unei linii melodice simple in registrul grav cu
specificarea prin cifre a acordurilor care se inlantuie peste notele scrise. Instrumentistul din acel
timp 1si permitea (si 1i era chiar indicat !) sa efectueze un numar cit mai mare de variante ale
posibilitatilor armonice date. Cu un cuvint, el improviza pe acel bas, iar diversitatea si interesul
compozitiei rezulta din madiestria si imaginatia sa. Asadar, basul cifrat si variantele armonice pe
care le genereaza reprezinta inceputul a ceea ce, mai tirziu, la sfirsitul secolului XVIII si inceputul
celui de al XlIX-lea, se va numi acompaniament. Importanta acestuia este hotaritoare in
dezvoltarea muzicii instrumentale si a genului de sonata.

Vechea sonatd italiand pentru instrumente cu coarde si bas cifrat reprezinta primul stadiu pe
care” il parcurge acest gen. Se dezvolta in secolul XVII, iar din Italia va ,,migra” foarte curind
spre tarile vecine ale Europei apusene: Germania, Franta, Anglia, Spania. Principala ei
caracteristica sta in faptul ca reprezintd un ciclu de parti cu migcare si expresii contrastante. La
inceput, acestea se reduceau la doua sau trei, dar curind se stabileste o formula care cuprinde patru
parti, uneori chiar mai multe (cinci sau sase). La structurarea intr-un ciclu a sonatei vechi a
contribuit in larga masura si muzica de dans a vremii. Astfel, suitele alcdtuiau succesiuni de piese
instrumentale cu pronuntat iz coregrafic, avind, de asemenea, miscari §i caractere contrastante.
Creatorul suitei instrumentale este considerat a fi compozitorul german Joh. Jakob Froberger
(1600—1667), care reuneste un numar de patru dansuri caracteristice alcatuind o succesiune pe cit
de echilibrata, pe atit de logica: allemanda, couranta, sarabanda si giga. Acestea au origini si mis-
cari diferite.

Allemanda este un dans german care in epoca barocului dobin-deste o miscare vioaie prin
succesiunile desenelor de saisprezeeimi, ceea ce o face sa i se piarda, treptat, caracterul melodic si
ritmurile initiale. Ca forma este, de reguld, bipartitd — calitate de prima importantd pentru
viitoarea sonata clasica.

-< r~~ Couranta, de origine franceza, dobindeste un caracter adesea glumet, iar miscarea ei
este sprintard sau moderat miscata.

Sarabanda, un dans lent provenind din Spania, arata frecvent o melodica plina de gravitate
sau caracter pompos. Prin Tnsusirile ei este apta sa premearga o miscare vioaie finala.

92

Giga apare ca o piesda de dans foarte miscatd, conceputd intr-un metru ternar, adesea
compus (masurile de 3/8, 6/8, 9/8, 12/8, 9/16, 12/16 etc.), avind certe caracteristici ale unui
final de ciclu. Originile ei sint controversate. Se crede ca ar putea proveni din Germania
(germ. Geige = vioard), dar nu se exclude nici o provenientd mult mai veche, din muzica
celtica a Irlandei sau Scotiei. Oricum, ea dobindeste cel mai adesea scheme bipartite, precum
si dezvoltari polifonice apropiate de insusirile fugii, fapt care 1i Intareste rolul conclusiv pe
care il joacd in desfasurarea suitei.

in afara celor patru miscari propuse de Froberger, suita barocului, in diferitele ei
variante, mai include: gavotta, siciliana, bou-ree, rigaudon, menuet, loure, toate cu un caracter
dansant declarat. Dintre' acestea mai ales Menuetul va dobindi, cu timpul, o importanta
sporitd prin faptul ca va intra In componenta ciclului sonatei instrumentale clasice si chiar a
simfoniei.

Revenind la vechea sonatd italiand, aceasta nu va putea lace nicidecum abstractiei de un
fapt atit de important cum este alcatuirea suitei. Astfel, intre sonatele si suitele sec. XVII se
produce uri fel de ,,osmo0za”, intrucit ambele se alcatuiesc pe baza principiului succesiunii
miscdrilor contrastante, iar sonata In anumite variante va putea include piese de dans cum sint
cele enumerate.

O alta problema pe care o ridica genul sonatei este alcatuirea ansamblului instrumental
careia 1i este Incredintat. S-a vazut cd In primele decenii ale sec. XVII compozitorii scriau
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pentru un instrument cu coarde si bas cifrat. Ulterior numarul instrumentelor se mareste,
ajungind la trei si patru. Formula cea mai caracteristica la care se stabileste Tn acest timp
componenta ansamblului este nsd cea de trei instrumente: doud cu coarde si unul cu clape
(eventual un luth), care sa realizeze basul cifrat. Este asa-zisa triosonatd, gen preferat si
indelung utilizat de compozitorii timpului.

Prima triosonata din intreaga literaturd muzicald a fost scrisa in anul 1613 de italianul
Salamone Rossi (“ii Ebreo”) pentru doua viori si bas cifrat. Ulterior viorile au putut fi
inlocuite de alti compozitori cu flaute, iar basul, in unele exemple, era intarit printr-o viola da
gamba. Mai apoi lucrarile compuse pentru astfel de ansambluri s-au divizat in doud genuri
distincte:

Sonata da chiesa, o piesd menita a fi executata in biserica;

Sonata da camera, cu destinatie evident laicd pentru uzul iubitorilor muzicii din acele
timpuri.

Prima categorie era, dupa cum usor ne putem da seama, de o facturd sobra, nobila sau
austera, fiind predominant polifonica si cu ,,armonia” (basul cifrat) executata la orga.

A doua se deosebea prin calitatile noi, respirind o anume luminozitate si senindtate din
care nu lipseau citeodatd accentele de dans. Mai mult, acest ,,subgen” avea foarte des legaturi
strinse cu suita prin includerea unor dansuri instrumentale de epocd in componenta miscarilor.
Cit priveste ,,acompaniamentul armonic” (adica tot basul cifrat), acesta se realiza la un
instrument cum era luthul sau, mai ales, clavecinul, spineta si clavicordul.

Este de remarcat ca unele sonate de camera ale vremii erau in realitate suite, fiind
compuse numai din dansuri si Tncredintate unor mici ansambluri instrumentale. Caracterul
»lumesc”, ,.laic” era rezultatul tocmai al atmosferei coregrafice pe care o emanau.

Dar in dezvoltarea genului instrumental, sonata da chiesa detinea o pondere deosebita.
Drumul catre cristalizarea ei a fost jalonat de un numar de compozitori care au trit si creat in
epoca de tranzitie dintre Renastere si Barocul muzical: Tarquinio Merula, Massimiliano Neri,
Giovanni Legrenzi, Maurizio Cazzati, Giovanni Battista Vitali. Stradaniile lor s-au indreptat
catre amplificarea si diversificarea vechii canzone renascentiste prin diviziarea in mai multe
strofe, devenite cu vremea parti de sine statatoare. Astfel, pe la finea secolului XVII formula
definitd a sonatei vechi italiene se cristalizeaza in lucrarile lui Arcangelo Corelli (1653—
1713) prin stabilirea unui numar de patru parti contrastante:

I. Miscare lenta sau grava, polifonica sau cu caracter introductiv cvasiomofon;

II. Miscare rapida (un Allegro), scrisa intr-o polifonie imitativa apropiata de cea a fugii;

III. Miscare lentd (un Andante), cu scriiturd generala omofona si, uneori, manifestind
apropieri fata de o arie sau un dans solemn;

IV. Miscare rapida (Allegro, Presto), fie omofona, fie polifonica imitativa, dar cu certe
calitati ale unui final de ciclu.

Chiar si Tn opera marilor clasici ai barocului: J.S. Bach, C.F. Handel, G.P. Telemann sau
Antonio Vivaldi — deci pind pe la jumatatea secolului al XVIII-lea — aceastd succesiune
ramine fixa, si numai arareori cunoaste eventuale abateri, care nu-i stirbesc insd componenta
de baza. Cit priveste formele pe care le imbraca partile unei astfel de sonate, acestea nu sint
inca fixe si pot oscila intre scheme libere sau de polifonie fugata si forme bi sau tristrofice,
eventual forme ,,alternative” cu ritornel. in cazul din urma se tinde, evident, la o jonctiune cu
genurile concertante. In opera lui J.S. Bach se va produce si fenomenul de restringere a
numarului instrumentelor. El scrie celebrele sale Solo sonate pentru vioara sau violoncel
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in anii petrecuti la Cothen (1717—1723), cind avea, probabil, la dispozitie instrumentisti
capabili a i le interpreta. Aceste lucrari reprezinta o fuziune intre sonata si suita, avind adesea
ca parte prima un preludiu sau o intrada. Unele poartd denumirea generald partita, fapt care le
apropie intr-o oarecare masurd de ideea vechilor suite cu variatiuni.

Conchizind, putem remarca o anume complexitate a formelor, ciclurilor §i originii
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vechilor sonate, in care genul respectiv isi gaseste prima intruchipare artistica. Ele constituie
etapa 1n care se pregateste cristalizarea sonatei propriu-zise, forma cea mai avansata,
purtatoarea mesajelor inaltei arte a compozitiei.

SONATA CA FORMA

Odata cu trecerea anilor, genul respectiv cunoscind cristalizari si perfectionari continue,
apare firesc fenomenul de inchegare a unei forme care sa-1 reprezinte in modul cel mai
convingator. Compozitorul care a izbutit In opera sa sa producd un astfel de ,,salt” a fost un
contemporan al lui J.S. Bach: italianul Domenico Scarlatti. Fiu al celebrului compozitor de
opere Alessandro Scarlatti, el a fost un clavecinist virtuoz, si nu este deci de mirare daca
primele forme incipiente de sonatd le-a dedicat acestui instrument atit de Indragit in ,,secolul
luminilor”. Sonata scarlattiand apare oarecum inconstient, deoarece compozitorul a intitulat,
initial, lucrarile astfel scrise Exercitii si le-a dat o destin'itie didactica, tot asa cum a procedat
si J.S. Bach cu celebrele sale Inventiuni la doua si la trei voci.

Cele 555 de Essercizzi ale lui Domenico Scarlatti (1685—1757) poarta adesea titluri
conforme caracterului lor: Menuet, Pastorald, Fuga, Toccata, Giga, sau o simpla indicatie de
tempo. Ceea ce ramine 1nsa esential pentru ele este schema generala in care apar structurate.
Aproape toate piesele de acest fel sint divizibile in doud strofe cu un continut tematic cvasi
identic sau, in orice caz, apropiat. Ele se bazeaza deci pe existenta unei singure idei muzicale
principale, din care va izvori forma. Asadar, Exercitiile lui D. Scarlatti sint sonate
monotematice §i bistrofice, constituind o prima inchegare, modelul din care se va inspira si va
evolua sonata clasicilor vienezi. La baza lor stau formele mai mici cu articulare bipartita i cu
modulatii ce se produc la finea celor doud elemente morfologice (strofe) care le compun.

O sursa principald din care se inspird tiparul general al Exerci-tiilor este dansul
Allemanda. Amplasat ca prima miscare in suitele
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timpului, el se putea divide in doud strofe mari delimitate prin bare duble cu repetitie,
avind un continut tematic asemanator sau chiar comun, dar cu mersuri tonale (modulatorii)
diferite. Ceea ce aduce D. Scarlatti nou in ale sale Essercizzi este delimitarea in fiecare strofa
a douad idei muzicale aparent deosebite, dar avind un material comun si care sint sudate printr-
un pasaj purtind denumirea generala de punte, in consecintd, prima idee muzicala enuntata la
inceputul fiecareia din cele doua strofe reprezintd materia unicd, tema propriu-zisd, iar
momentul aparut dupd consumarea puntii este doar un derivat secundar, si nu o tema n toata
puterea cuvintului. Rolul pasajului este cel de a modula intr-o noud tonalitate (evident,
apropiatd) sau — 1n strofa a doua — de revenire la ,,nivelul” armonic initial. lata cauzele care
determind monotema-tismul sonatei scarlattiene, fenomen, de altfel, comun tuturor formelor
barocului muzical.

O idee mai clard in ceea ce priveste constructia acestei piese ne-o oferd schema ei, care,

redusa la cea mai simpla expresie, apare astfel:
Strofa I (A):
Strofa IT (A¥*)
Ideea I ... Tonalitate <fe baza
Ideea I ... Tonalitatea dominantei sau a relativei
Punte... modulatie
Punte... modulatie
Ideea a Il-a
Tonalitate
secundara
(dominanta
sau relativa
majora)
Ideea a Il-a Tonalitate de baza
Se mai poate adduga ca la finea ambelor strofe apare adesea un pasaj conclusiv numit

epilog, avind menirea de a intari, de fiecare data, tonalitatea nou cuceritd. De asemenea,
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schema aratatd este relativ rard; numeroase sonate scarlattiene contin abateri substantiale de la
succesiunea clasica a elementelor componente. Mai cu seama strofa secundara poate debuta
cu un moment mai liber alcdtuit, avind multe asemandri cu o dezvoltare, dupa care abia se
instaleaza puntea, ideea a doua si — daca este cazul — epilogul. Cit priveste morfologia
componentelor, se poate remarca, la analiza unor exemple, cd ambele idei muzicale adera cel
mai frecvent la morfologii frazeologice-periodice, cu sau fara abateri de la regulile clasice.
Puntea, in schimb, va fi instabila din acest punct de vedere, datoritad rolului ei modulatoriu si a
proceselor armonice care se petrec In interior si care interzic, in general, morfologiile si

structurile patrate.
96

Toate Exercitiile lui Domenico Scarlatti ramin piese unice pentru clavecin (mai rar
pentru pian), fara a constitui un ciclu, cum a fost cazul triosonatelor sau suitelor. Ele sint
modele pentru alte lucrari muzicale ale vremii, cum ar fi anumite Inventiuni la doua voci ale
lui J.S. Bach sau chiar pentru unele preludii din celebra sa colectie intitulatd Clavecinul bine
temperat. Astdzi, piesele Scarlatti-ene sint soqotite, pe buna dreptate, ca mici poeme, fiind
temeinic intrate in repertoriul tuturor pianistilor datoritd prospetimii lor pline de poezie.
Pentru muzicologi ele constituie, de asemenea, o importantd sursa pentru cercetarea originilor
sonatei clasicilor vienezi, izvorul fundamentalelor transformari care au condus la cristalizarea
acesteia.

Urmasi ai lui Domenico Scarlatti, dar si ai tatdlui lor, tiii marelui J.S. Bach au avut o
contributie de seama 1n evolutia sonatei catre stadiul ei atins la finele veacului XVIII de catre
scoala vieneza clasica. Dintre ei, mai cu seama Ph. E. Bach 1n anii care au marcat apogeul
carierei sale de muzician §i creator a scris cele mai multe sonate care premerg pe Haydn,
Mozart si Beethoven. Se remarca, astfel, cele Sase sonate prusiene (1740), Sase sonate din
Wurtemberg (1743), Sase sonate cu reprize variate (1759), Sonatele ,,pentru doamne” (1770)
etc.

Este de retinut cd acestea realizeaza o fuziune intre forma pro-priu-zisd de sonata si
vechile cicluri instrumentale din sec. XVII sau primele decenii ale veacului urmator.

Atit Ph. E. Bach cit si Johann-Christian Bach (1735—1782), Georg Benda (1722—
1795) si Leopold Mozart (1719—1788), tatdl marelui compozitor clasic, au scris sonate
instrumentale in mai multe parti — trei sau patru — din care prima se constituia intr-o forma
evoluatd din vechile Essercizzi ale lut Domenico Scarlatti. Se produce astfel o imbinare intre
forma si gen, unde ,,frontispiciul” reprezentat de prima miscare era, de preferintd, o sonatd in
migcare rapida. Urma apoi o parte lentd si una de incheiere, in cazurile cind ciclul cuprindea
patru parti, penultima reprezenta un dans gratios preluat din suitd — Menuetul. Succesiunea

era, agsadar, urmatoarea:

/. Sonata II. Parte lenta cantabila III. Menuet I'V. Final (miscat)
(miscare (forma tristrofica (forma (rondo, variatiuni,

rapida) — rondo, tristrofica sonata)

variatiuni) mare)

Din Intreaga insiruire se poate cu usurinta remarca faptul ca aici 1si dau mina o seama de
genuri si forme: sonata veche, suita, sonata scarlattiana. Faptul ca prima miscare constituie, de
fapt, forma care justifica denumirea de Sonata data intregului ciclu se

explica prin aceea cd, odinioara, in vechile suite germane, dansul Allemanda era miscarea de
deschidere. El era structurat intr-o forma bipartitd dezvoltatd, din care ulterior se va inchega si
sonata pro-priu-zisa asa cum am gasit-o la Domenico Scarlatti. In opera artistica a fiilor lui Bach
si a contemporanilor lor, aceastd prima miscare se bucurd de o atentie deosebitd. Ea evolueazd
relativ rapid spre stadii din ce in ce mai avansate sub raportul constructiei formale. Este vorba
despre o tot mai accentuata diferentiere a celor doua idei care stau la baza materialului muzical si
de o amplificare a tiparului. Se poate reaminti aici cd inca in sonatele lui D. Scarlatti inceputul
strofei a doua marca, adesea, un moment de dezvoltare. Acest sector tinde acum spre o amploare
si importantd mereu sporite, fapt care conduce treptat cdtre posibilitatea divizdrii formei in trei
strofe distincte: una de expunere a temelor, alta de dezvoltare si ultima de rememorare a ideilor
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initial expuse. Proces istoric de o duratd relativ scurtd, fenomenul se desfasoara pe parcursul
deceniilor de la mijlocul secolului XVIII. Alaturi de compozitorii deja citati a contribuit, mai ales
la amplificarea tiparului, italianul Giovanni Battista Pergolesi, care in Triosonatele sale din anul
1732 intrebuinteaza schema tristrofica. Aldturi de el, nume mai putin prestigioase cum sint ale lui
Baldassare Galuppi, Niccolo .Tomelli sau Giuseppe Tartini contribuie mai mult sau mai putin la
diferentierea tematica, evidentierea tristroficitatii sau calitatilor momentului dezvoltarilor din
sectiunea centrala.

Sonatele instrumentale ,,din epoca de trecere” de la baroc spre clasicismul vienez (fiii lui
Bach etc.), fie cd sint compuse perttru pian, fie pentru unul sau mai multe instrumente cu
acompaniament pianistic, reprezinta cicluri de trei-patru miscari. Aceasta ,,formula” va fi preluata
de clasici, de romantici, ca si de compozitorii vremurilor noastre. Tot ,,secolul luminilor” va fi
acela in care se vor definitiva un mare numar de ansambluri devenite intru totul caracteristice
pentru echilibrul sonor pe care il dobandeste imbinarea instrumentelor: trio (de coarde sau cu
pian), cvartet (de coarde sau cu pian), cvintet, sextet etc. Mai ales vioara impreuna cu pianul,
cvartetul de coarde, cvintetul de suflatori (flaut, oboi, clarinet, fagot, corn) alcatuiesc acum
combinatiile sonore preferate de catre compozitori, pentru care se scriu sonate in mai multe parti,
primind denuiuri dupd numarul instrumentelor cdrora le sint incredintate: trio, r"-ar-tet. cvintet
etc. Ele se pastreaza pina astazi chiar daca limbajul general al muzicii a suferit schimbari radicale,
datorita noilor -nij-loace de expresie ale timpului nostru.

SIMFONIA

Alaturi de cele anterior citate, o importanta aparte incepe sd dobindeascd ansamblul
mare in care intrd mai multe instrumente de suflat din lemn si alama, precum si grupul
coardelor care varia ca numar. Acesta din urma ecra alcatuit din asa-zisul cvintet, unde
apareau: vioara I, vioara a Il-a, viola, violoncelul si contrabasul. Ele nu se reduceau insa la
instrumente unice ca in muzica de camera, ci formau partide, adicd grupuri de interpreti care
cintau simultan.,. La inceput numarul lor era mai redus, dar curind se produce o echilibrare a
sonoritatilor prin stabilirea proportiei logice ideale in ceea ce priveste intensitatea intregului.
Este deci momentul aparitiei orchestrei simfonice ,,moderne”, a carei componenta a rimas —
in linii generale — valabila pind azi (i s-au mai addugat unele instrumente de suflat si grupul
percutiei, orga electronica, pianul etc.;.

Lucrarile in mai multe parti (trei, patru) unde se incadra, mai ales ca miscare incipienta,
forma sonatd purtau denumirea de Simfonie. Termenul derivd din anticul sinfonia, care
insemna emiterea simultand a mai multor sunete provenite din diferite surse, in secolul XVIII,
sub influenta ansamblurilor care se inchegau, ea reprezenta — dupa cum aratam — o sonata
pentru orchestra. Si fiindca sonoritatile acesteia erau mai ample, era firesc sd sporeasca in di-
mensiuni atit sonata, cit si restul partilor care formau ciclul. Simfonia era deci si o sonatd de
extensiune mai mare fatd de cea scrisa pentru pian sau ansambluri de camera. La definitivarea
ei a contribuit in mare masura Johann Christian Bach, precum si compozitorii care activau pe
lingd renumita orchestrd din orasul Mannheim. Asa erau cei din faimoasa familie Stamitz,
muzicieni care isi transmiteau mestesugul dirijoral si componistic din generatie in generatie,
per-fectionindu-1 continuu. Atit sonata, cit si simfonia 1si Infig adinc radacinile in solul fertil
al muzicii europene pe tot parcursul deceniilor de la mijlocul secolului XVIII, pregatind
terenul pentru inflorirea fard precedent a muzicii clasice si romantice.

SONATA CLASICA VIENEZA

Odata cu definirea genului si evolutia formei spre stadii perfectionate, isi face aparitia
sonata clasica vieneza. intelegem prin acest termen forma superioard care a aparut in creatia

celor trei compo-
M
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zitori unanim recunoscuti ca genii ale muzicii: Haydn, Mozart si Beethoven.

La intrebarea: cind anume a avut loc instalarea noului stil si a formelor sale
corespunzatoare, este greu de dat un raspuns exact. Evident, sonata clasica si alte forme
ajunse la maturitate nu s-au putut inchega decit numai in momentul in care compozitorii Tnsisi
au atins stadiul superior al maiestriei lor creatoare. Este stiut, de pildd, cd Joseph Haydn
(ndscut Tn anul 1732) nu ar fi putut sa-si insuseasca stapinirea deplind a mestesugului
componistic decit in jurul datei de 1760. Wolfgang Amadeus Mozart (ndscut in 1756),. —
prin excelentd copilul minune al muzicii — intre virsta de cinci §i zece ani a compus primele
lucrari de o maturitate precoce, printre care, desigur, si sonate. Cit priveste pe Beethoven
(ndscut in 1770), ultimul mare clasic, acesta intre anii 1790 si 1800 scrie lucrari, mai ales
sonate, de o complexitate Tncd necunoscuta pind la acea data. Se poate trage, asadar, concluzia
ca perioada cristalizarii formei de sonatd a clasicilor cuprinde ultimele patru decenii ale
veacului XVIII, cind dobandeste toate atributele deplinei maturitati. Aceasta cu atit mai virtos
cu cit tiparul respectiv ramine. 1n linii generale, valabil pina astazi.

Cu rare exceptii, sonatele clasice (ca si cele vechi) reprezinta cicluri instrumentale in mai
multe ,,miscari” contrastante ca tempo. Dintre acestea obiectul studiului muzicologilor si
analistilor il constituie cu precadere partea intii, faimosul ,,Allegro de sonatd”, care a suferit
cele mai spectaculoase schimbari fata de Exercitiile de odinioara ale lui Domenico Scarlatti.

Daca ar fi sa definim aceastd miscare rapida care formeaza un tipar aparte, cu Insusiri de
mare expresivitate si cu un potential tehnic-emotional deosebit, va fi necesar sd precizam ca
se caracterizeaza prin tristroticitate si bitematism.

Sonata scarlattiand (din care descinde Allegro-ul clasic) avea doua strofe a caror
componentd deja o cunoastem. Compozitorii vienezi, datoritd noilor conditii istorice si
sociale, tind catre o evidenta largire a intregului tipar, deci spre un ,,timp muzical” mult mai
extins. De aici §i atingerea etapei tritroficitatii. Dar o piesd muzicalda mai ampld nu poate
izvori dintr-o singura tema, pe care sa o dezvolte prin mijloace oricit de ingenioase fara a
cddea in pericolul instalarii monotoniei. lata pentru ce formatiunea tristro-ficd (de amploare
sporitd in timp) reclama cu necesitate aparitia unei a doua teme, cu noi calitdti expresive, care
sd o contracareze pe prima. In felul acesta, atentia auditorului este Tn mod rational solicitata,
iar echilibrul dintre teme conditioneaza insusi echilibrul formei. De remarcat cd intre ele se
produce contrastul de expresie
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si uneori de continut care genereaza un ,,conflict”, iar consecintele lui sint demne de
atentie. Aceasta Intrucat are loc o veritabild ciocnire, care naste puternica ,,framintare” a
materialului muzical pe tot parcursul' strofei de mijloc. Este un nou fenomen, intru totul
specific muzicii marilor vienezi, reflectind pe planul artistic zvirco-lirile societatii din Apusul
Europei de la sfirsitul ,,veacului luminilor”.

incercind o descriere a componentelor de baza ale unei sonate de tip clasic, se constata
ca (asa cum aratam) aceasta este alcatuitd din trei strofe cu functie si inlantuiri de elemente
caracteristice.

Strofa I este denumitd Expozitie, intrucit rolul ei este acela de a prezenta materialul

muzical, dupd cum urmeaza:
Tema | — Punte de trecere — Tema U (uneori o
A Bidee de
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Tonalitatea de baza Modulatii Tonalitate noua cu incheiere)
a Intregii sonate rol de intdrire a con-
trastului tematic

Strofa II, numitd si Tratare sau Dezvoltare, dobindeste rolul unui amplu moment de
dezbatere a temelor cu treceri prin diferite tonalitati.
Strofa HI, adicd Repriza (sau Reexpozitia), are o schema similard cu a expozitiei, dar

relatiile tonale dintre teme se schimba:
Tema I — Punte de trecere — Tema H (uneori
A Coda)
B
Tonalitate Modulatii trecatoare fara Tonalitate de baza
de baza oprire pe o noua tonalitate

in ceea ce priveste denumirile diferite pe care le pot dobindi strofele II si III este de
observat cd, in cazul sonatei, termenul tratare este mult mai bogat in semnificatii decit cel de
dezvoltare, care poate fi legat si de forme mai putin complexe; la fel, reexpo-zitia semnifica,
mai degraba, o reluare absolut identici a primei strofe, pe cind repriza aratd tocmai
schimbarile tonale care au loc In ultima strofd, asociatd adesea cu transformari de ordin
tematic sau variational.

Detaliind schema anterior schitatd, se pot constata aspecte morfologice de mare
diversitate n construirea temeior si a tuturor elementelor care concurd la inchegarea tiparului
sonato-simfonic.

Expozitia, ca prima strofa, dobindeste importanta pe care i-o confera rolul de prezentare
a materialului tematic cu contrastele si
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expresia sa particulard, Tn numeroase cazuri aceastd expunere poate fi precedatd de o
introducere lenta avind lungimi variate: de la citeva acorduri sau masuri incipiente pina la aspecte
de fantezie ampla. Rolul introducerilor este dublu: acela de a pregéti auzul ascultatorului in
vederea ,,asezarii” sale intr-o tonalitate anumitd si, concomitent, de schitare a unor profiluri
melodice pe care le va reintilni in temele propriu-zise. Dupd unele péreri, sonatele cu introduceri
lente care preced expozitia s-ar incadra in asa-zisele cazuri atipice. Frecventa lor, ca §i marea
varietate pe care o aratd introducerile indreptatesc insd tocmai parerea contrard a tipicitatii unor
astfel de exemple. Mai mult: aceste ,,cazuri” ne trimit cu gindul la vechea sonatd instrumentala a
barocului, care Incepea, in majoritatea cazurilor, cu o miscare lenta avind rol de preludiu.

Structura si morfologia temei I arata, in general, apartenente la lumea cintecului. in rindurile
privitoare la sursele primordiale ale formelor muzicii din capitolele introductive, aminteam ca
melo-dicitatea cantabild genereaza tipare care conduc pina la sonata si simfonie, intreaga opera
muzicald a clasicilor vienezi confirma din plin aceasta. Astfel, Tn majoritatea cazurilor, temele
prime ne aratd morfologii de fraza antecedentd sau perioadd 1inchisd (simpld sau cu
,.deranjamente”), dar totdeauna cu o pronuntatd nota de cantabilitate.

Exemplele care urmeaza, preluate din Sonata in fa major pentru pian (K.V. 300 K) de W.A.
Mozart, confirma in mod deosebit tocmai melodicitatea apropiatd de muzica vocala. Aici, tema
intli constituie o perioadd inchisd de 12 masuri, compusa din trei fraze, incadratd deci in rindul

formatiunilor tripodice:
38
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In alte cazuri 1nsa, cind este vorba de lucrari ample si mai ales in unele simfonii, aceasta
prima tema poate lua un caracter evolutiv prin dezvoltarea ampla a unui motiv muzical.
Citeva exemple celebre: Simfonia a V-a de Beethoven (partea I) izvoritd din complexa
»tesaturd sonord” bazata pe ,,motivul destinului”, Simfoniile HI i IV de Johannes Brahms etc.
Tot la clasici, unele sonate si simfonii au tema I contrastanta, adica formata din doua sectiuni
(rar mai multe) cu expresie muzicala diferita. Ele aduc un dramatism sporit si diversitate mai
mare. Un exemplu: Simfonia I de Beethoven p. L.

Sectorul numit Punte urmeaza, de obicei, nemijlocit in urma expunerii primei teme.
Existd mai multe posibilitati de a construi muzical aceasta sectiune, dar toate trebuie sa tind
seama de rolul principal pe care i-1 incredinteaza compozitorul, adica acela de a modula intr-o
noud tonalitate si a pregati intrarea temei secunde. Exista, astfel, punti care continud firesc
prima tema, asemeni unei fraze consecvente dintr-o perioada, care se indreaptd acum spre o
alta sferd tonald, in alte exemple puntea se constituie intr-un material relativ diferit sau chiar
cu totul nou. Gradul de diferentiere este nsa si in acest caz foarte divers: de la un moment cu
caracter figurativ constind din elemente de scard sau arpegiu pind la o noua idee tematica de
relativa expresivitate, dar tot cu rol modulant. Un exemplu: Sonata op. 109 pentru pian de
Beethoven, partea II. in punte mai pot sd apara si procedee variationale aplicate materialului
temei de baza. Vezi exemplul Sonatei op. 53 pentru pian, ,,Waldstein”, de Beethoven partea I.

Tema a H-a constituie, in ordine ierarhicd, al doilea moment esential al expozitiei. Ea
pune, in general, mai multe probleme, dintre care doud par a fi cele mai importante:
tonalitatea si structura.

inca din sonatele lui D. Scarlatti s-a vazut ca cea de a doua idee, expusa la finele strofei
intii, se gasea amplasatd in tonalitatea dominantei sau relativei majore. Aceasta calitate se
pastreaza si in sonatele clasicilor vienezi. Deosebirea esentiald constd insa aici in faptul ca
acum avem de-a face nu cu o simpld idee secundard, ci cu o a doua tema puternic
individualizatd. Ea alcatuieste o veritabild personalitate expresiva noud, o individualitate
artisticd bine inchegata, care produce contrast tematic declarat fatd de tema intli. In aceeasi
sonata de Mozart, Inceputul noului moment tematic se individualizeaza atit prin situarea in
tonalitatea lui do major, cit si prin calitati melodico-expresive noi, tot cu iz cantabil:
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De aici se pot trage din nou concluzii asupra originii din surse primordial melodice a
formei de sonata. Contrastul tematic, calitatea numita bitematism nu s-a instalat insa dintr-o
data. Pind la atingerea acestui stadiu evoluat, matur, a fost nevoie de un drum lung si nu lipsit
de sinuozitdti: astfel, multe sonate ale lui Haydn si Mozart mai pastreaza inca evidente calitati
monotematice asemandtoare cu ale Exercitiilor lui D. Scarlatti, chiar atunci cind este vorba de
lucrari tirzii. in alte exemple 1nsa, calitatea bitematica este, desigur, puternic evidentiatd, cum
s-a vazut si in cele oferite mai sus. La Beethoven, sonata bitematica atinge deplina conturare.
Temele primesc o individualitate din ce in ce mai puternica, sporitd si cu ajutorul noilor
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tonalitati in care le situeazd. Apar, acum, cupluri tonale mai Indepartate, mergind pina la
gradul IV de inrudire, adica la diferente de patru accidenti. Este vorba de celebrele relatii de
tertd, specific beethoveniene, unde tema a doua se afld la tonalitatea tertei superioare sau
inferioare fata de cea initiald. Un exemplu il aflam in Sonata op. 53 ,,Waldstein”, pentru pian,
partea I, unde schema tonala este urmatoarea:

Tema I Tema II

Do major Mima j oi

Mai putem adduga cd marelui contrast tonal i se asociaza acum si unul de expresie,
datorita scriiturii de coral pe care o afirma prima sectiune a temei secunde. Asadar, o
diversitate notabild la toti parametrii muzicali.

Structura temei a doua nu este omogend. Ea alcdtuieste, in majoritatea cazurilor, un
grupaj de trei sau mai multe idei muzicale care declara intre ele noi contraste de scriiturd si
expresie.

Schema generala a Intregului sistem din care este formata poate fi rezumata astfel:
Tema II: B=bl — b2 — b3 ... blO

Dupa cum se poate lesne observa, numarul preferat al subdiviziunilor este de trei, dar in

ample lucrari simfonice gasim frecvent
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cinez, sapte sau chiar zece, cum este in partea intii din Simfonia a IX-a (op. 125) de
Beethoven. Cea mai importantd subgrupa este, evident, prima (b 1), intrucit ea declara
principalul contrast tematic si se constituie in sensul unui pasaj melodic puternic expresiv,
avind morfologie periodica sau frazeologica. In ceea ce priveste restul,, momentul b 2 aduce,
prin contrast, o scriitura fractionatd cu ajutorul pauzelor (pasaj agogic), iar b 3 va fi
caracterizat mai ales prin alura de virtuozitate. Aici desenele melodice in scara coboritoare si
urcatoare produc un asa-zis ,,pasaj elastic”, denumit astfel tocmai din cauza aparentei
Lintinderi” sau ,,contractdri” a liniei melodice principale, asemeni intind_erii si destinderii
unui arc spiralat din otel. Atunci cind o sonatda ampla dobindeste cinci sau sapte diviziuni in
tema a doua, acestea se diversificd si mai mult, formind un adevarat mozaic de idei
contrastante si cu extensiuni diferite. Prin urmare, indiferent de numarul mare sau mic al
subdiviziunilor, ea primeste frecvent o individualitate pronuntatd si nu arareori Intindere
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considerabila. Iata pentru ce termenul de ,,tema secundard” care ii este adesea atribuit devine,
evident, impropriu, caci ea constituie, in fapt, o ,,personalitate expresiva” bine conturatd sub
toate aspectele. Mai trebuie adaugat ca din contrastul care ia nastere intre cele doud teme
prezentate Tn expozitie se va dezlantui, ulterior, ,,conflictul” atit de tipic din sectiunea tratarii.

Odata cu epuizarea ultimei sectiuni din B, expozitia sonatei ia, de obicei, sfarsit. Totusi,
nu o datd, compozitorii simt nevoia unei mai bune asezari a noii tonalitati la care au ajuns. De
aceea el adaugd frecvent un scurt pasaj conclusiv (denumit si epilogul expozitiei), care, pe
linga ca insista asupra unor combinatii armonice caracteristice pentru tonalitatea nou cistigata,
poate aduce si un fel de sintezad a principalelor motive expuse pind in acel moment. Prezenta
epilogului nu este totdeauna obligatorie. Sfirsitul expozitiei este Insd marcat prin dubla bara
de masurd cu semnele repetitiei, element preluat din sonatele lui Scarlatti. In lucrarile de
maturitate si cele tirzii ale lui Beethoven aceasta delimitare grafica va fi abandonata treptat.

Tratarea se alcatuieste la clasici Tn sensul unei strofe care doreste sa continue si sa
dezvolte materialul melodico-motivic al expozitiei. Ea incepe foarte des cu tema intli
amplasatd intr-o tonalitate noud sau cu materialul epilogului, eventual cu ultima sectiune a
temei secunde. Ceea ce urmeaza In continuare este insd un fenomen intru totul special, unde
,framintarea” la care sint supuse toate elementele da nastere elaborarii tematice. Aceasta
reprezinta o disociere a materialului melodic In diviziuni mai mici, recuplarea
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lor in conjuncturi noi, suprapunerea polifonica a acestora, creind momente de ,,sinteza”.
Totul trecut cu ajutorul modulatiilor prin diferite tonalitéti, care se Indeparteaza uneori mult
de cele initiale. Este vorba deci despre unele procedee evident mai subtile si mai adinei in
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semnificatii decit cele ale unei dezvoltdri oarecare dintr-o formd mai mica. Ele confera
calitatea speciala tratarii, ceea ce atribuie sonatei insasi un dramatism neintilnit in alte tipare.

Date fiind nsusirile aratate, Intreaga tratare se va caracteriza prin morfologii si structuri
asimetrice, iar ,,claborarea” tematica se va efectua in ,,valuri” sau etape, fiecare dintre ele
dezbatind un grupaj de elemente sau chiar unul singur doar. Numarul segmentelor pomenite
este variabil de la caz la caz. Marile sonate, mai ales cele beethoveniene, conduc procesul
elaborarii pe spatii largi, care reunesc cinci sau chiar mai multe ,,valuri”, corespunzind unor
curbe de tensiune emotionald. Aici este locul sa amintim cad punctul de virf atins de aceasta
evolutie ,,valuritd” a interesului fonic se amplaseaza de reguld catre sfirsit, fiind rezervat
momentului instalarii reprizei (strofa ultima), Tn anumite exemple este posibild insa ajungerea
la aceasta culminatie si aproximativ pe la mijlocul procesului de elaborare.

Tot acum este permisa introducerea unor materiale tematice noi (nemaiintilnite in cadrul
expozitiei). Mai ales Beethoven uzeaza de acest procedeu cu scopul de a mari atmosfera
dramatica a citorva sonate si simfonii. Cel mai elocvent exemplu il constituie, in aceasta
directie, Simfonia a Ill-a, ,,Eroica”, unde in tratarea partii intli isi face aparitia o tema noua de
mare expresivitate, din care se va plamadi materialul Marsului funebru (,,Jla moartea unui
erou”) al partii a doua. Rolul programatic al acestei aparitii este deci evident.

Sfirsitul tratdrii, mai ales in marile piese sonato-simfonice, se impune auzului
ascultatorilor printr-un proces de accelerare a elaborarii, asociat cu revenirea treptatd si
judicios pregdtitd a tonalitatii initiale. Este momentul care precede ,,atacul” reprizei si se
efectueaza prin insistenta asupra unor armonii instabile sau disonante menite a facilita acest
s,atac”.

In ceea ce priveste extensiunea unei tratari, este necesar a se ardta cad muzica clasicilor
vienezi oferd exemple de sonate cu elabordri de amploare variatd: mai extinse decit expozitia,
cu proportii oarecum egale cu aceasta sau de scurtd intindere, asemanatoare unui episod de
rondo. Evident, primul caz este cel care poate conferi unei simfonii aspecte monumentale.
Restul, le vom 1intilni 1n sonate scurte sau de lungime medie, iar procesul elaborarii tematice
va fi si el mai simplu. Tratare de o deosebita amploare aflam
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in Simfoniile III, VII si /X de Beethoven. In schimb, unele sonate pentru pian, cum ar fi prima,
in fa minor (op. 2 nr. 1), dobindesc proportii echilibrate, oarecum egale, a tuturor strofelor. Cit priveste
mica Sonata in do major (,,facile” — K.V. 545) pentru pian de W.A. Mozart, aceasta este un clasic
exemplu pentru tratarea scurtd si simplificatd ca proces elaborativ, apropiindu-se de calitétile epi-
soadelor unor rondouri.

Repriza, ultima strofd, cea de a treia, se acupleaza direct, fard vreun semn grafic (bara dubla
etc.), prin intonarea temei intii, situata la tonalitatea Inceputului. Repriza constituie deci o repetare a
materialului muzical din expozitie, cu deosebirea ca ambele teme se afla acum intr-o singurad

tonalitate, in consecinta, schema ei va fi;
Tema I Punte Tema II
AB
Tonalitate Modulatii Tonalitate
de baza trecatoare de baza

Aceastd relatie caracteristica pe care o gasim intre strofele I si III:

I. Tonalitate de baza — Tonalitate noua

III. Tonalitate de bazd — Tonalitate de baza

constituie unul din indiciile importante prin care, analitic, se .poate identifica forma si poarta
denumirea de relatie tonala de sSj&atd. Ea ramine valabild in toate exemplele, chiar si atunci cind
inLptui-rile devin mai complicate. Astfel, in lucrdri concepute intr-'d»ona-litate generald minora,
aceastd relatie devine mai labild si Cioate suferi transformari substantiale. Cea mai tipica inlantuire din
reprizele sonatelor minore este: Tema I in tonalitatea minora initiala — Tema II la omonima majora.
De exemplu, la minor — La major. Evident, spre sfirsit va fi nevoie de un ,artificiu armonic”, o
revenire mai mult sau mai putin brusca la stadiul tonal de la inceput.
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Avind in vedere ca atit de frecvent temele se afla la acelasi ,,nivel” tonal, ne putem intreba pe
bund dreptate: care este atunci rolul puntii in repriza ? Aceasta acum nu va mai juca un rol ,,armonic”
de tranzitie, ci mai mult unul ,tematic” de pregatire a intrarii sectiunii secunde. Dar fiindca initial
predomina prima calitate, se vor produce, evident, unele modulatii trecatoare, dar totul se intoarce in
mod necesar la tonica tonalitatii in care este scrisa sonata.

Cele aratate pind acum sint valabile pentru un tip simplu de repriza, purtind calificativul de
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,statica”. In afara acesteia, multe
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sonate clasice dobindesc o asa-zisa repriza dinamica, purtdtoarea unor transformari mai
mult sau mai putin adinei, menite a mentine treaza atentia auditorului. Acestea sint: schimbari
ale acompaniamentului diferitelor teme, aparitia de noi culori instrumentale, interventia unor
ritmuri mai complexe, imbogatirea sau restringerea voitd a numarului vocilor, eventual a
sonoritatii armonice etc. In anumite cazuri poate fi vorba si de o repriza variata, atunci cind
transformarile amintite sint atit de adinei incit produc adevarate ,,variatiuni” ale temelor din
repriza.

Coda. Ca si in cazul pieselor mici, unele sonate, mai ales cele ample, se pot incheia cu o
coda sau codetta de Intinderi diferite. Acestea merg de la simpla inlantuire a unor acorduri
conclusive si pind la ampla dezbatere finald a materialului tematico-motivic al formei.
Desigur coda nu este un element obligatoriu, si existd numeroase lucrdri in care lipseste.
Totusi marile sonate, ca si simfoniile nu se pot lipsi de ea. Dat fiind caracterul ei puternic
conclu-siv, structurile si morfologiile pe care le promoveaza in cadrul discursului muzical vor
fi totdeauna asimetrice, iar armoniile ce apar primesc rolul de ,,agsezare” cit mai convingatoare
a sonoritatilor tonalitatii de bazd. Coda sau codetta (aceasta din urma fiind de mici proportii)
reprezintd ultimul moment din desfasurarea unei forme sonato-simfonice, menit a da

satisfactie auzului, in urma antitezelor si fraimintarilor produse in strofele care s-au succedat.
FORME ATIPICE DE SONATA

Descrierea efectuata pinad acum se refera la acele cazuri cind sonata, in desfasurarea ei,
respectd numarul si acuplarea normala a componentelor care-i dau viatd. Numeroase exemple
vin insd cu anumite abateri de la cele anterior aratate. Ele reprezinta sonate atipice, unde apar
fie prescurtari, fie prelungiri, fie schimbari ale raporturilor tonale din interiorul formei. Astfel,
o prescurtare se referd la posibilitatea omiterii voite a puntii din reprizd. Data fiind situarea
temelor pe una si aceeasi tonicd, ea nu mai este necesard. Alteori este prescurtatd chiar prima
tema, din necesitdti de ordin estetic. Toate acestea dau nastere la sonate eliptice. Alte prescur-
tari vizeaza forma in intregul ei si in toate componentele. Este Sonatina, care, de cele mai
multe,ori, primeste destinatie didactica, fiind o sonatd de proportii si adincime reduse, mult
gustatd de incepdtorii in arta interpretdrii instrumentale. Alteori, In vederea prescurtarii

tiparului Tn anume piese cu destinatie speciald (uverturi,
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migcari lente dintr-un ciclu sonato-simfonic), se omite cu totul tratarea. Tiparul va fi
alcatuit acum doar din expozitie si repriza. Un celebru exemplu ni-1 ofera Uvertura operei
Nunta lui Figaro de W.A': Mozart, unde aceastd omisiune este chematd sd dea piesei un
caracter mai alert, structurind-o in sensul unei sonate fara tratare.

Cit priveste schimbarile raporturilor tonale, acestea conduc la sonata cu repriza falsa,
unde ultima strofd nu mai debuteaza cu tonalitatea initiald, ci in cea a subdominantei sau chiar
in altele mai indepartate. Scopul unei atari schimbari trebuie cautat in nevoia compozitorilor
de a da o cit mai mare diversitate coloritului tonal sau de a simplifica unele procese
modulatorii. Unul din cele mai incintitoare exemple de falsa repriza il aduce Sonata pentru
pian Tn do major (partea I, K.V. 545) de W.A. Mozart.

in sfirsit, mai sint posibile §i inversari ale succesiunii tematice: repriza inversa debuteaza
cu tema II si sfirseste cu tema I. Se produce, in felul acesta, o evidenta apropiere fatd de
vechile forme cu Da Capo. Sonate si simfonii in care se practicd astfel de inversari ne ofera
creatiile lui Joh. Stamitz (compozitor al celebrei ,,scoli” de la Mannheim) s1i W.A. Mozart.
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Exemple atipice rezultate, de astd datd, din prelungirea tiparului il aduc: Concertul
instrumental clasic, Sonata cu elaborare conclusiva si Rondoul sonata.

Concertul instrumental clasic, spre deosebire de cel al epocii barocului, este o sonata
compusa din patru strofe. Asa cum era si firesc, timpul cind sonata apare drept un fel de
,regind a formelor” aduce o puternica influenta a acesteia chiar si asupra genului concertant,
care, dupd cum se stie, este prin excelenta instrumental.

La clasicii vienezi concertul este o piesd instrumentald de virtuozitate n trei miscari
(repede-lent-repede) cu acompaniament de orchestra, unde prima parte este intr-o forma
atipica de sonatd. Aceasta rezultda din prelungirea care se datoreazd repetdrii expozitiei.
Cauzele ei trebuie cautate in originile §i evolutia formelor concertante. Se stie ca la
compozitorii barocului concertul debuta cu un ritornel orchestral in ,,tutti”, avind menirea de a
expune materialul tematic. Nu este deci de mirare dacd in epoca clasica ritor-nelul se
transforma intr-o expozitie de sonata incredintata orchestrei, dupa care va intra si instrumentul
solist, iar forma isi va urma cursul firesc. Schema generald poate fi imaginatd dupa cum ur-

meaza:

Ritornel ... Ritornel solo ... (dialoguri solist-orchestra)

1. Expozitia I (orchestra) 2. Expozitia II (orchestra si solist) 3. Tratare

4. Repriza.
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De remarcat un fapt important: in cadrul primei expozitii ambele teme ramin in
tonalitatea de baza, si numai la intrarea solistului (a doua expozitie) se produce diferentierea

in acest sens a temelor. Schema Inldntuirilor tonale pe strofe va fi:
1. Exp. I: Tema I = Tonica; Tema H = Tonica;
2. Exp. II: Tema I = Tonica; Tema II = Tonalitate noua;
3. Tratarea: Modulatii i schimbari tonale fara o schema fixa;
4. Repriza: Tema I = Tonica; Tema U = Tonica.

in consecintd, termenul, des auzit, ,introducerea orchestrald a concertului” devine
impropriu — este vorba, evident, despre o expozitie ! Apar desigur si lucrdri care debuteaza
cu o introducere adevarata cu caracter de fantezie lenta, dar acestea sint rare. Un exemplu il
oferd Concertul nr. 5 in mi bemol major pentru pian si orchestra de Beethoven. Aici, In urma
dialogului liber pian-or-chestra se instaleaza expozitia prima si restul strofelor.

In general, forma sonatd a unui concert se va caracteriza, dupd cum am ardtat si in
scheme, prin dialogul dintre orchestra si solist. Acesta din urmd va da dovada de o inalta
virtuozitate, iar orchestra, in cele mai multe exemple, va constitui un partener egal ca
importantd, comentind si dezvoltind cele expuse de instrumentul concertant,

Cadenta de bravurd este momentul in care solistul rdmine singur spre a-si etala
posibilitdtile tehnice, si se caracterizeaza prinfr-o tentd improvizatorica sprijinita pe materialul
tematic existent. Instalarea ei se produce la finele reprizei, inainte de coda, sau, In anumite
exemple, spre sfirsitul codei, inainte de marcarea acordurilor de incheiere. La inceput
cadentele erau improvizate de solisti sau de compozitorii care isi interpretau propriile
concerte, cum este cazul lui Mozart. Odata cu Beethoven, ele devin sectiuni special compuse,
fiind caracterizate, adesea, prin aspectul de tratare improvizatoricd de mare rafinament
instrumental si al constructiei. Mai trebuie remarcat cad uneori intrarea solistului in expozitia a
doua se face printr-o tema aparent strdind lucrdrii, dar care, prin noutate, subliniazd mai
convingdtor individualitatea acesteia.

in epoca romanticd, compozitorii renunta treptat la expozitia orchestrald (vezi: Concertul
pentru vioard si orchestrd iIn mi minor de Felix Mendelssohn-Bartholdy), iar solistul si
orchestra atacd inceputul partii prime concomitent sau la mica distantd in timp. Cit priveste
restul m"'scérilor, atit 1a clasicii vienezi, cit si pe parcursul
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intregului secol trecut, ele imbracd forme corespunzdtoare sonatelor si simfoniilor
obisnuite: partea lentd — forma tristrofica, va-riatiuni, fantezie etc.; iar finalul — rondo,

sonatd, variatiuni etc. Sonata cu elaborare conclusiva reprezintd o alta amplificare a formei de
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la trei la patru strofe. De astd datd adaosul se produce la sfirsit prin extinderea si ridicarea
calitativa a proceselor muzicale din coda. Aceasta se impune, acum, ca o a doua tratare — de

aspect final. Schema va fi, asadar:
1. Expozitie 2. Tratarea I. 3. Repriza 4. Tratarea II (conclusiva)
(Coda)

Un astfel de fenomen contribuie la sporirea proportiilor sonatei pind la monumentalitate.
Printre cele mai celebre exemple se situeazd partea I din Simfonia a IH-a, ,,Eroica”, de
Beethoven, Sonatele op. 53, ,,Waldstein”, si op. 57, ,,Appassionata”, pentru pian.,, ale
aceluiasi compozitor — spre a nu aminti decit lucrari clasice.

Rondoul sonatd ia nastere, la fel, datorita influentei pe care sonata o exercita asupra unor
scheme, in cazul de fata a rondoului. Aici episodul al doilea, B, se va repeta impunindu-se ca
0 a doua tema, dar alternind cu ideea principald, A, conform vechilor principii, intilnite deja
in muzica barocului.

Schema generala a unei astfel de forme unde se intrepatrund* in fapt, doua fundamentale

moduri de structurare este urmatoarea:
A - B - A-C- A- B-A (coda>
Tema I, Tema II, Tema I, Episod Tema I, Tema II, Tema I
central,

Réaminind oarecum fixa, aceasta succesiune ofera muzicologilor la analiza unor exemple
numeroase posibilitati de interpretare teoretica. Astfel, este de mentionat faptul ca atunci cind
ideea B reprezintd un simplu episod si declara contrastul tonal fatd de A, iar sectiunea
centrala, C, alcdtuieste un trio sau o strofd mediand oarecare avem in fatd doar un rondo
bitematic. Dacd influenta sonatei este mai puternicd, atunci vom 1intilni, evident, un rondo
sonatd, care se caracterizeaza prin mai multe insusiri capabile a justifica aceastd denumire, in
primul rind, sectorul B prin cele doua aparitii trebuie s produca relatia de sonata, fiind la
intlia prezenta Intr-o-tonalitate noud, iar 1n ultima pe aceeasi tonicad cu A. In al doilea rind, tot
B-ul se poate subdiviza in cunoscutele sectoare bl—b2—Db3. Cit priveste restul, ,,coeficientul
de sonatd” afecteaza tranzitiile care-se ridicd la nivelul unor punti, dar mai ales momentul C,
unde 1si
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face aparitia un proces de dezvoltare tematica mergind pina la insusirile unei tratari.

Acestea nu se fac niciodatd schematic si scolastic, ci aproape in toate exemplele este
greu de gasit delimitarea exactd intre un rondo bitematic si cel apropiat sonatei. Teoreticienii
pot aduce argumente pentru sau contra, care adincesc si mai mult disputele savante. lata si
doua exemple considerate a fi rondouri sonata, asupra carora discutiile sint oarecum incheiate,
ajungind la un ,,numitor comun”: Finalul Sonatei op. 13 in do minor, ,,Patetica”, pentru pian si
cel al Sonatei In mi minor, tot pentru pian, op. 90, de Beethoven. Dar influenta sonatelor nu se
exercitd numai asupra rondoului, ci si a altor tipare, cum ar fi, de pilda, al scherzroului. Prin
aceasta ,,regina formelor” 1si exercitd puterea de influentd si forta dramaticd asupra unor
scheme mai simple, imprumutindu-le cite ceva din complexitatea si marea ei capacitate de
sugestie.

Stilul romantic aduce relativ putine schimbdri in constituirea .§i acuplarea
componentelor sonatei. Se poate vorbi in prima jumatate a sec. XIX despre anumite libertati
ale morfologiei temelor, despre influenta scriiturii de fantezie sau a melodicitatii de lied. n
marile sonate si simfonii romantice isi fac aparitia unele momente de dezvoltare chiar in
interiorul expozitiei, mai ales dupa intonarea temei I sau tinind locul sectorului de punte. Este
cazul Sonatei In *do major op. I pentru pian de Brahms. Alteori tratarea, care la clasicii
vienezi era un moment cu mari instabilitati morfologice si tonale, se constituie intr-un lant de
fraze patrate care iau nastere sub influenta formelor de lied vocal, atit de dragi romanticilor. A
se vedea in acest sens Sonata in sol -minor op. 22 pentru pian de Ro-bert Schumann. in unele
cazuri este posibild si o curioasd contopire a formei cu ciclul de sonatd. Exemple gisim in
creatia lui Franz Liszt: Sonata pentru pian in si minor $i Concertul Nr. I in mi bemol major
pentru pian si orchestra.
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Timpurile moderne nu fac altceva decit sd schimbe limbajul muzical al sonatei fara a-i
aduce nici ele substantiale transformari ale tiparului stabilit de clasici. Evident, acum relatiile
tonale nu vor mai juca rolul important pe care il detineau intr-o lume dominatd de tirania
gradelor de inrudire prin diezi si bemoli. ,,Dualismul” tematic de sonata se va exprima prin
mijloace de ordin expresiv, iar dezvoltdrile vor dobindi o pondere mereu sporitd, fiind
sprijinite pe o elaborare eminamente structurala. Aici, micile sub-sectiuni motivice sau
figurale vor dobindi ponderea princiapla in procesul dezvoltarii discursului. Se pot aminti, de
pilda, exemple cum ar fi Sonatele II si III pentru pian de Pierre Boulez (n. 1927), Simfonia
op. 21 de Anton Webern etc., lucrari tipice miscarii de
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avangardda a secolului nostru, care uzeaza din plin de atari procedee. Nu o data, in
vremea de astdzi termenul sonata se aplicd unor muzici restituindu-le sensul etimologic
primar: piese destinate instrumentelor. Pentru ilustrarea acestei afirmatii este valabil exemplul
anterior citat, al Sonatei a IH-a pentru pian de Pierre Boulez, dar si al Sonatelor de CI.
Debussy pentru violoncel si pian sau pentru flaut, viola si harpa.

Sonata si simfonia continud sa fascineze i1n continuare pe multi compozitori
contemporani. Fiecare incearcd, dupa puterea fanteziei si a cunostintelor sale tehnice, sa aduca
o nota personala in vastul si complicatul angrenaj de elemente care concurd la realizarea unei
atari forme 1n stilul si modalitatile de scriiturd ale zilelor noastre.

POEMUL SIMFONIC

Asa cum aratd numele, deriva, evident, din simfonie, fiind un produs specific al stilului
romantic, dar care a supravietuit si in timpurile de astdzi. El aduce un specific nou prin
tendinta de a descrie cu mijloace muzicale un subiect literar preluat dintr-un poem, nuvela,
roman sau alta scriere, uneori filozofica. Este, asadar, o lucrare cu program. Ideea de a efectua
descrieri cu ajutorul muzicii nu este noud. Ea a aparut inca din epoca Renasterii si a Baro-
cului; la Inceputuri fiind, avea adesea o nota de naivitate cind titlul acordat unor lucrari era
aproape singurul element cu adevarat descriptiv.

Congtientizarea procesului punerii de acord a ,,subiectului” (literar) cu ,,obiectul” (adica
forma) se produce numai in prima jumatate a secolului XIX si continud pind in primele patru-
cinci decenii ale epocii noastre. Evident, subiectele literare care au generat fondul emotional
al poemelor simfonice erau de natura romantica si dezbdteau fie o idee fixa, cum este cazul lui
Hector Berlioz, fie una poetica sau fantastica, prezente la Robert Schumann sau F. JVTen-
delssohn, fie altele care se refera la ceea ce este nestiut, misterios, ironic, ca in cazul lui Fr.
Liszt, Richard Strauss sau Max Reger.

Stabilirea unei tipologii formale fixe in poemul simfonic este imposibild. Totul a inceput
de la simfonia programatica, in care forma ramine — in linii mari — cea traditionald, dar isi
propune ,traducerea” in muzicd a unei povestiri, idei sau scrieri literare. Este cazul celebrei
lucrari Simfonia ,,Fantastica” de Berlioz, 1n care ideea fixd, maladiv-romantica, se strecoara in
articulatiile ti-

113

pice ale unei forme simfonice. Tot astfel, la Fr. Liszt, in Simfonia ,,Faust” sau poemul
simfonic Preludiile, existenta elementelor de sonata pot fi usor descifrate la o analiza atenta.

In consecintd, se poate afirma cd un prim stadiu In dezvoltarea programatismului
romantic a fost ,,incadrarea” subiectului intr-un tipar ,,fix”” cum este cel sonato-simfonic.

A doua etapd o formeazd acel moment in care ordinea incepe sa se inverseze: programul
literar genereaza anume forme, capabile sd-1 ilustreze cu cea mai mare forta. Citeva exemple
din opera muzicala a lui Richard Strauss pot oferi o idee destul de clard asupra acestui
moment. Poemul simfonic Don Juan (dupa o scriere de ft. Lenau) op. 20 se prezintd ca un
mozaic de teme apartinind numeroaselor fapte si personaje angrenate in actiune: Contesa,
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Zer-lina, Anna, apoi doua idei principale, ambele descriindu-1 pe Don Juan etc. Acestea din
urmd produc un vag bitematism, care aminteste de unele aderente fatd de sonatd. La fel, in
Moarte si transfi-guratie (op. 24), o alta succesiune de teme: a mortii, a febrei, a copilariei, a
tineretii, a luptei cu viata, a idealului etc. ne duce cu gindul la Inldntuirea tipica dintr-un
potpuriu sau fantezie, in schimb, celebrul poem TUI Buchoglinda, op. 28 (dupa o veche le-
genda flamanda), este intitulat Rondo. Toate ,,evenimentele” poemului sint lapidar inscrise in
partiturd, dar tema lui Till reprezinta ideea principald ce revine asemeni unui refren variat.
Fiecare aventura se inscrie in sensul unui episod hazliu, dar care, in cele din urma, se termina
tragic prin moartea eroului (din nou tema Q si cu un splendid epilog. Poemul Don Quijote, op.
35, este intitulat de autor: ,,Variatiuni fantastice pe o tema in caracter cavaleresc”. Evident,
materialul de baza 1l va constitui aici insasi tema muzicald care descrie personalitatea eroului,
iar ciclul este alcatuit dintr-o introducere, un final si zece variatiuni' care ilustreaza, fiecare in
parte, o aventurd a celebrului personaj din romanul lui Cervantes (1547—1616). Ideea literara
este deci intru totul corelatd cu principiile adecvate ale formei muzicale.

Toate exemplele oferite ilustreazd cu putere corelatia subiect-formd, ceea ce
demonstreaza, inca o datd, necesitatea ca poemul simfonic sa imbrace totdeauna tiparul”
muzical adecvat scrierii literare pe care o ,traduce”, in limbajul' muzicii. Iatd pentru ce se
poate afirma cu tarie ca poemul simfonic reprezintd un gen, mai putin o forma propriu-zisa a
muzicii! Acesta se perpetueaza pind in zilele noastre, tocmai datoritd marii varietti pe care o
permite in constructie. Scolile nationale, ca si alti compozitori contemporani il cultiva scriind
exemple valoroase. Din muzica romaneasca
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de astdzi putem cita citeva lucrari mult gustate de marele public, cum ar fi, de pilda,
poemele simfonice: Luceafarul (dupa Eminescu) de Pascal Bentoiu (op. 7), Poemul Carpatilor
si Marea Neagra de Alexandru Pagcanu, acestea din urmad descriind frumusetile patriei
noastre.

Drumul poemului simfonic, al sonatei si al simfoniei nu s-a incheiat. Neoromantismul de
dupa anul 1980, ca si alte curente care vor sa se apropie de sufletele ascultatorilor vor oferi,
neindoielnic, noi si noi lucrari valoroase care sa-i ineinte si s le inalte sufletele.
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IX. FUGA — O CULME A DEZVOLTARII POLIFONIEI

Cintarea pe doud sau mai multe voci relativ independente numitd si polifonie este o
practicad muzicald pe cit de veche, pe atit de raspindita. Ea pare a fi adinc infiptd in fiinta
omului incd din cele mai vechi timpuri. Ca dovada ne stau marturiile vii ale documentelor
sonore contemporane — impiimdri pe benzi de magnetofon — efectuate de specialisti in
cadrul cercetarilor etnografice asupra unor grupari etnice aflate inca intr-un stadiu incipient de
civilizatie. Fie ca@ este vorba de triburi recent descoperite in jungla Amazonului, in insulele
Pacificului de Sud sau alte parti ale lumii, cintarea pe grupuri care uneori se reunesc intr-o
polifonie rudimentara (dar reald) este un fapt ce nu mai poate fi contestat. Concluzia logica ce
se desprinde este cd si omenirea aflatd in epoca de piatrd cinta Intr-un mod cu totul
asemandtor. Cit priveste antichitatea, putinitatea documentelor muzicale scrise care au
razbatut pina la noi prin furtunile istoriei nu permite afirmatii categorice in privinta utilizarii
polifoniei. Mai mult, aceste scrieri ramin controversate incd in posbilitdtile lor de transcriere
in notatia modernd, iar paleografii muzicali mai poartd discutii animate in privinta
interpretarii corecte a semnelor.

Dupa toate datele, teatrul antic grec si roman, care era un spectacol complex, utiliza in
largd masura arta corald. Citev'a fragmente de muzica din piese care ne-au parvenit conduc la
ideea ca era vorba de o cintare la unison, cel mult la octava, unde grupul femeilor cinta —
cum este §i firesc — mai sus decit barbatii aceeasi melodie. Dacd se mai produceau, eventual,
si alte suprapuneri mai complicate prin improvizatie libera, nu se poate sti cu exactitate, dar
nici nu putem exclude o astfel de ipoteza.

Ca antichitatea greaca avea intense preocupdri in ceea ce priveste posibilitatea
suprapunerii simultane a doud sunete, ne-o dovedeste celebra experientd a lui Pytagora,
marele filozof, efectuatd cu ajutorul monocordului. Acesta, un instrument alcatuit dintr-o cutie
de rezonantd peste care se intindea o coarda sonord, prin scur-
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tarea sau alungirea ei cu ajutorul unui cdlus, permitea stabilirea raportului dintre
lungimea coardei §i inaltimea sunetului produs. Era vorba, evident, de un raport matematic.
Dar intrucit Pytagora ramine, in primul rind, omul numerelor si filozoful acestora, el a
subordonat sunetele si diferentele lor de indltime unor diferente corespunzatoare dintre cifre.
Marea problemd care se punea atunci ca si mai tirziu era: care suprapunere sonora este
consonanta (satisface auzul), si care disonantd (produce auditiv o insatisfactie) ? Raspunsul
dat de Pytagora era al unui matematician: cu cit fractia obtinutd era mai simpld, cu atit
raportul de Tndltime dintre doud sunete era mai consonant, si invers. Totul ar fi fost logic daca
si auzul ar fi selectat In acelasi mod vibratiile coardei, relatia dintre ele, senzatia de placere si
neplacere. Dar urechea s-a dovedit a se conduce dupa alte legi. Unele raporturi complicate
dadeau senzatii placute, si altele, simple, apareau incerte sau chiar generatoare de
insatisfactie. Cu toate acestea, atit urmasii marelui filozof, cit si cei din evul mediu au
respectat cu sfintenie parerile lui. Epoca medievala a preluat multe din ideile antichitatii, fara
suficient spirit de discerndmint, printre ele si teoria consonantei si disonantei emisa de
Pytagora. Faptul a avut consecinte dintre cele mai importante in dezvoltarea muzicii. Aceasta
intrucit, in practica polifoniei, cin-tarea pe mai multe voci produce inevitabil suprapuneri
diferite care se succed nascind consonante si disonante. Marea arta a compozitorilor trebuia sa
conduca 1n asa fel vocile, incit intre desfasurarea lor in sens ,,orizontal” (melodic) si diferitele
combinatii ,,verticale™ sa existe un consens logic. Mai precis: succesiunea consonantelor si
disonantelor necesita o judicioasd proportionare a lor, adicd insatisfactia sau instabilitatea
trebuia sa fie urmata firesc de o satisfactie sau stabilitate, in limbaj profesional, procedeul se
numeste rezolvarea disonantelor. Mai ales sfirsitul unei piese polifonice trebuia sd aduca
obligatoriu consonanta.
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Evul mediu european are marele merit de a fi pus in practica muzicald curenta ideile
pytagoreice, producind primele compozitii polifonice scrise ! A fost un pas urias, acela cind s-
au sistematizat regulile desfasurarii pe mai multe voci, conform carora compozitorii sd poata
scrie lucrari avind la bazd principii tehnice clar enuntate. A mai fost un fel de codificare, o
congtientizare a tuturor proceselor, efectuindu-se saltul de la practica la teorie, de la impro-
vizatie la ,,proiectia grafica” prealabild a unei piese complex gin-dite. Este de necontestat
faptul ca fara acest stadiu nu ar fi fost posibild nasterea atitor capodopere de mai tirziu,
incepind cu madrigalele Renasterii si fugile lui Bach pind la marile lucrari simfonice ale
clasicilor, romanticilor sau compozitorilor contemporani.

117

Principalele forme polifonice ale evului -mediu deriva din coralul gregorian si sint cladite pe
o astfel de cintare, fiind la inceput pe doud (uneori trei) voci, dintre care una principald si alta
secundard — vocea de contrapunct. Cele dintii stiri scrise despre existenta unor astfel de
compozitii dateazd de pe la sfirstiul secolului IX, consemnate in Tratatul despre muzicd al
calugarului Hucbald. Evolutia lor in timp aratd un drum ascendent catre o complexitate sporita,
atit in privinta regulilor de ,,conducere” vocala, in cea a inlantuirii consonantelor si disonantelor,
cit i in factura ritmica.

Organum: unei cintari gregoriene (,,vox principalis”) i se adauga o voce superioara de
contrapunct (,,vox organalis”), care o ,,insotea” in intervale de cvinte sau cvarte paralele. Acestea
erau considerate consonante, in conformitate cu teoria preluata de la Pytagora. Cu timpul ,,vocea
organald” se diversifica mult, produ-cind adevarate ,,vocalize”. Evident, forma unei astfel de piese
nu putea sd fie alta decit cea a cintdrii care-1 statea drept baza: lant de ,,fraze” asimetrice sau
derivate ale acesteia.

Gymel, presupus a fi de origina celtica, era o formd care contravenea severelor reguli ale
vremii: o succesiune in terte paralele a unei monodii gregoriene sau laice. In consecinta, ideea de
consonanta si disonanta a lui Pytagora apare acum ocolitd in mod deliberat.

Fauxbourdon (sau ,,falsul bas”) rezulta din contopirea primelor doua tipuri, fiind un amestec
de terte si cvinte. Partida vocii inferioare (basul) se cinta, in mod obisnuit, prin transpunere la o
octava 1n sus, de unde i denumirea data acestei categorii polifonice (basul ,,fals”).

Discantus (sau ,,Diafonia”) deriva din diversificarea ,,vocii or-ganale” a unui organum. in
locul ,,insotirii” la cvintd sau cvartd a cintecului gregorian, linia melodica superioara executa
miscari de o mai mare diversitate, dobindind astfel o anumita independentd, intreaga muzica era
sildbica, adicd unui sunet ii corespundea o singura silabda”*de text la ambele voci. Reprezentata pe
portativul primitiv cu patru linii al vremii prin mici patrate negre, fiecarui ,,punct” al cintecului
initial 1 se suprapune un altul al liniei insotitoare. De aici si expresia frecventd: ,,punct contra
punct”. Din acest moment putem spune ca apare i se generalizeazd denumirea unei discipline
care a ramas valabild pina astazi: contrapunctul. Acesta insemneaza stiinta conducerii vocilor al
carei inceput trebuie cautat in arta discantului, prima etapa in ,,emanciparea” si ,,individualizarea”
vocilor unei piese polifonice. Stiinta contrapunctului Insoteste intreaga dezvoltare a muzicii pina
in zi-
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lele noastre. Arta muzicala nu se poate lipsi de ea nici o singura clipa, iar regulile care au
fluctuat si s-au diversificat odatd cu trecerea veacurilor ating astdzi o mare complexitate. Prin
inmultirea numarului de voci se produc treptat suprapuneri de 2—3—4 sunete sau mai multe, care
cu timpul ajung la o anumitd ,tipizare”, alcatuind acordurile. Din imbinarea acestora va lua
nastere, apoi, In prima jumatate a sec. XVIII, o alta disciplind: Armonia — stiinta Inldntuirii
logice a acordurilor. Este locul a se specifica din nou aici cd intre contrapunct si armonie ca
elemente ale muzicii este greu a trasa o linie clara de demarcatie. Din aceastd cauza si divizarea
formelor in doua categorii: polifonice (bazate pe metodele contrapunctului) si omofone (rezultate
din inlantuirile acor-dice) devine arbitrard, intrucit cele doud tehnici se imbind, cel mai adesea, in
una si aceeasi piesa — fapt dovedit in intreaga dezvoltare istorica a muzicii.

Din cele amintite pind acum au derivat forme mai evoluate ale evului mediu european.

Motetul vechi evolueaza din organum si discantus prin diversificarea vocilor de contrapunct.
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Astfel, deasupra unui cint gregorian reprezentat grafic pe portativ prin note lungi amplasate in
bas, se suprapun doud”voci independente (,,dublum” si ,.triplum”) din valori mai mici. Este, in
consecinta, o forma liturgica, larg raspin-dita in tot Apusul Europei. Importanta ei este deosebita
deoarece va da nastere unui alt tip de motet, care va supravietui pina in secolul nostru. Denumirea
formei suporta discutii: poate proveni din latinescul motus = miscare, sau din cuvintul francez mdt
= cuvint — un consens unanim inca nu exista.

Conductus este o forma mai mult laica, provenita dintr-o piesa monodica ce purta denumirea
cintec de conductus si se introducea ca piesa separata pe linga cintarile liturghiei propriu-zise. Are
melodia principala asezata in vocea superioara, iar restul de doud voci o contrapuncteazd dupa
regulile preluate de la Pytagora. Egalitatea valorilor de note in toate vocile ii conferea caracterul
general silabic. Uneori puteau interveni si sectiuni cu vocalize care in-trerupeau vremelnic
desfasurarea masurata si calma a partilor principale, purtatoare ale textului. *

Atit motstul, cit si conductus-ul se practicau prin secolele XII—XIII si erau piese in care
polifonia observa cu strictete teoria pytagoreicd asupra consonantei $i disonantei. Forma lor era
predilecta in lant:

V A—B—G—D—E—F..,, fiind data de cintecul care le sta la te--mefie. Aceste doud forme
au influentat si pe cele ale veacului XIV,
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cunoscute ca facind parte dintr-un nou stil, numit Ars Nova. Mai ales ballata, o piesa cu
origini de dans provenita din Italia, era intru totul caracteristica noii orientdri estetice a vremii.
Schema ei muzicala provenea din Inldntuirea caracteristica a strofelor poeziei: A — B — B
— A. Contrapunctul devine acum mai suplu, ritmica mai bogata, iar regulile severe ale
consonantei pytagoreice incep sa cedeze treptat locul unor precepte muzicale mai apropiate de
cerintele firesti ale auzului.

in secolele XIII, XIV, dar mai ales 1n sec. XV un nou procedeu polifonic ia locul celor
vechi, instalindu-se treptat ca o modalitate de primad importantd in conducerea vocilor:
imitatia.

intelegem prin acest termen posibilitatea ca un fragment melodic mai scurt, intonat de o
voce, sd fie preluat la altele, iar in continuare cele la care s-a perindat deja sd aducd noi
elemente de contrapunct. Simplificatd, schema unui moment de imitatie dmtr-o piesa scrisa pe

trei voci poate fi imaginata astfel:
Vocea I Vocea II: Vocea III:
Melodie

(pauzd)

(pauza)

Contrapunct,

Imitatie

(pauza)

Contrapunct. Imitatie. ..

Dupa cum se poate lesne deduce, momentul debuteaza cu vocea I, rdspunde prin imitatie
a doua si a treia, intre timp se desfasoara contrapunctul; totul ,,etajat” de sus in jos. Tnainte de
a intra, vocile II si III rdmin in pauza.

Unul din cele mai raspindite procedee bazate pe imitatia continua este canonul (gr. =
reguld), unde gasim o melodie unica circulind la toate vocile, imitindu-se la infinit, alteori cu
o ,,incheiere” introdusa de compozitor; a constituit o0 metoda predilecta a secolului XV, cel
care preceda Renasterea In arta muzicald. Imitatia canonicad la diferite intervale — prima,
octava, cvinta, cvartd etc. — se efectua cu ajutorul unei melodii scurte, dar pregnante, care era
numitd subiect sau dux (lat. = conducdtor) si circula la toate vocile piesei polifonice. El mai
putea suferi si transformari ale valorilor de note, ".rasturnarea” sa, adica intervalele melodiei
erau intonate ,,in oglinda”, alteori intervenea si imitatia recurentd, adica reluarea subiectului
de la ultima pina la prima nota in sens invers orizontal.

Toate aceste procedee sint preluate, dezvoltate si selectate de catre formele secolului
XVI, operindu-se paralel si o simplificare a modului de concepere a polifoniei vocale. Se
reduce numarul vo-
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cilor, ajungindu-se la formula devenita ,,clasica” a corului constituit din sopran, alt, tenor
si bas, care puteau fi uneori divizate, toate sau numai unele. Textul trebuia, de asemenea,
respectat cu strictete pentru a putea fi inteles si astfel duratele de note se acomodau silabelor
lungi sau scurte ale cuvintelor.

Stilul secolului XVI in Europa de Apus marcheaza marele moment al Renasterii in
muzicd. Este un timp care, pe buna dreptate, a fost numit in tratatele de istorie Epoca de aur a
polifoniei. Cele mai importante forme ale vremii intrebuinteazd cu predilectie legile
contrapunctului imitativ, fie cd este vorba de muzici vocale (care predominau), fie
instrumentale (care marcheaza un prim moment de cristalizare).

In drumul polifoniei catre culmea dezvoltarii sale, atinse prin Fuga barocului, ea
incheaga pe parcursul secolului XVI si prima jumatate a celui de al XVII-lea un numar de
forme care o preced, si-i conditioneaza, in bund parte, aparitia.

Motetul Renasterii este o forma corala derivata din vechiul mo-tet medieval, scris pentru
trei, patru, pind la opt sau chiar doudsprezece voci, care intrebuinteaza drept principald
metoda de lucru compozitional imitatia. Ca si in evul mediu, se pornea tot de la cintarea
gregoriand, astfel ca reprezenta o piesa cu caracter liturgic. Melodia de la care se pornea era
divizata initial intr-un numar de ,,fraze muzicale” (asimetrice) din care se constituia intregul,
iar acestea — la rindul lor — reprezentau tot atitea ,,subiecte” supuse procesului imitativ, in
consecintd, un motet al vremii poate fi asimilat in ceea ce priveste forma cu un lant de imitatii
in care fiecare noua intrare a vocilor aducea cite un alt ,,subiect” dedus dintr-o noua fraza a
melodiei initiale.

Un motet la trei voci ar putea fi inchipuit, schematic, astfel:

Vocea | Subiect I Contrapunct... Subiect II Contrapunct Subiect III etc.

Vocea II Imitatie Contrapunct Imitatie ... etc.
Vocea III Imitatie Contrapunct ... Contrapunct etc.

Evident, aparitiile succesive ale subiectelor nu cunosteau o schema fixa, ele puteau fi,
practic, intonate de fiecare datd la alta voce. La fel, contrapunctul era conceput liber, iar in
anumite portiuni interveneau chiar pauze mai lungi la unele voci. Nu o data, cite un ,,subiect”
cu text literar important si cu mare pregnantd melodica reapdrea identic sau variat, in
consecintda, motetul renascentist, avind schema generala definibila ca o succesiune de imitatii
cu subiecte diferite, cunostea o mare variabilitate in constructie. El devine forma de cépetenie
a vremii, care a influentat
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pe toate celelalte si reprezinta punctul de pornire pentru fugad si genul vocal-simjonic al
barocului. Evolutia sa atinge stadii tot mai apropiate de omofonia armonica, conducind spre
,.basul cifrat” si introducerea de momente instrumentale sau de voce solo.

Madrigalul (denumire cu origini- incerte suportind incd discutii) era un fel de replica laica a
motetului. Spre deosebire de acesta, «care prin derivatia directd din cintul gregorian aparea sobru
si plin <le elevatie, madrigalul era mult mai luminos si adesea plin de voie buna. Principiul
componistic era acelasi. Punctul de pornire al subiectelor ce urmau sd intre in imitatie il constituia
fie cin-tecul popular sau ,de lume”, fie inventia melodicd a compozitorului care imagina
materialul de baza al polifoniei. Regulile contrapunctului erau mai putin sever aplicate, cunoscind
libertati adesea substantiale. Textele literare preamareau natura, dragostea, evenimentele vremii,
iar muzica izbutea sa te farmece prin redarea cintecului pdsarilor, a strigitelor batdliei sau a altor
sunete din -naturd. Si madrigalul, in evolutia sa, tinde catre omofonie, diversificare cu ajutorul
partilor vocale solistice, astfel ca, spre anul 1600, printr-o continud extindere, va pune bazele
genului de operd, a carui definitiva inchegare se produce in veacul al XVII-lea.

Missa, slujba religioasa a Bisericii din Apus, este constituita in *sec. XVI dintr-o succesiune
de parti polifonice a caror structurd adera in cea mai mare parte la motet si care se intercaleaza
intre ,,raspunsurile” tipice liturghiei. Este o forma mare alcdtuitd din sectiuni extinse, avind la
baza o succesiune de cintari orinduite dupa reguli fixe ramase din primele secole ale erei noastre.

Forme instrumentale. Epoca Renasterii, pe lingd o inchegare si limpezire a procedeelor

82



polifonice, mai are drept caracteristicd intrarea in prini-planul istoriei a instrumentelor muzicale.
Acestea ajung la un anumit stadiu de perfectionare, si daca in evul mediu erau aproape integral
subordonate cintului vocal pe care il insoteau, acum dobindesc treptat independenta. Astfel iau
nastere formele muzicale incredintate numai instrumentelor. Cum era firesc, la inceput ele erau
transcriptii dupa piese scrise initial pentru voci omenesti.

Forma de ricercar (it. ricercare = a cauta, a incerca) era la origine o simpld interpretare a
unui motet de catre un grup de instrumente. Mai tirziu devine piesa independenta caracterizata ca
forma printr-un lant de imitatii, fiecare avind cite un alt ,,subiect”: A— B — C — D — E...
Existau in aceasta vreme si alte tipuri de ricercari: unele bazate pe o scriitura liberd, neimitativa,

bogata
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in pasaje melodice mult ornamentate — ricercarul fantezie; altele aritau predilectie pentru
procedeele de variatie melodicd — ricer-carul variational. Toate categoriile sint importante pentru
intreaga evolutie a muzicii, dar in cazul polifoniei primul tip dobandeste Insemnatate deosebita intrucit
va contribui la inchegarea fugii barocului.

Forma canzone (it. = cintec), asa cum s-a vazut deia in capitolul inchinat sonatei, este tot o piesa
instrumentald din sec. XVI, care, initial, nu se deosebea fundamental de ricercari, cu toate ci era
considerata drept antitetica acestora, in masura in care can-zona imitativa contribuie la dezvoltarea
generald a polifoniei, ea poate fi consideratd §i ca o etapd In drumul inchegarii viitoarei fugi
instrumentale.

Aici este locul a se da citeva nume ale unor compozitori care au contribuit substantial, in ,,epoca
de aur” a polifoniei, la drumul ascendent al acesteia. Asa, pentru muzica vocala: Giovanni Pier-luigi
Palestrina (1514—1594) si Orlandus Lassus (1520—1594), ale caror motete, madrigale, misse si alte
piese corale rimin momente de neuitat in intreaga istorie a muzicii. Tot astfel, au fost deja amintiti
(vezi cap. Sonata) Andrea si Giovanni Gabrielli, importanti pentru formele polifoniei instrumentale de
la sfirsitul secolului al XVI-lea. Ei au scris Ricercari, Canzone sau piese instrumentale intitulate
Intonazioni (1593) sau Canzoni alia francese (1605).

FUGA EPOCII BAROCULUI

Termenul de fugd 1n sensul modern al cuvintului a fost intrebuintat pentru prima oard de
compozitorul german Samuel Scheidt la anul 1624 in a sa Tubulatura nova. El va semnifica ulterior
punctul culminant la care a ajuns polifonia imitativa in decursul timpului, mai ales in creatia lui J.S.
Bach (1685—1750). De la Scheidt la marele cantor din Leipzig, un numar important de compozitori
au contribuit la definitivarea acelui complicat proces: Dietrich Buxtehude, Georg Bohm, Johann
Pachelbel, Vincent Lii-beck. Pornitd din lantul de imitatii al motetelor §i ricercarilor, evolutia
polifoniei spre fuga a fost efectuata prin tendinta accentuata catre simplificare si reducerea numarului
de ,,subiecte” la unul singur. Acesta devine la timpul sdau tema de fugd cu un profil melodic si ritmic de
definitivarii fugii coincide si cu acela al cristalizarii tonalitatilor cu diezi “si
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bemoli, producindu-se un echilibru intre ele si vechile scéri blse-i-icesti (moduri) in care era
conceputa muzica Renasterii. La J.S. Bach aceasta insemneaza, paralel, si o judicioasa echilibrare a
sensului polifonic, ,,orizontal”, si ,,armonic”, ,,vertical” (in acorduri), al muzicii. Rolul tonalitdtii n
echilibrarea structurii interne a fugii este, asa cum vom vedea, deosebit de important. In acelasi timp,
acum 1si dau mina, intr-o superioard contopire, toate procedeele cunoscute de care uza contrapunctul
bazat pe imitatie. Se poate considera, in consecinta, cd fuga este un moment de sinteza, mar-cind
totodata un ,,final” In ceea ce priveste dezvoltarea artei contrapunctului traditional. Pind in secolul
nostru, cind 1si fac aparitia alte procedee, cum ar fi heterofonia — o noua categorie con-trapuncticd —,
fuga a ramas, in esentd, aceeasi.

Fuga, ca denumire muzicald specificd, insemneaza, literal, o ,,alergare” a vocilor una dupa alta.
Aceasta se petrece Insd conform unor legi si cu mijloace diferite fatd de vechiul ricercar sau motet. In
ceea ce priveste forma, aceasta a suscitat numeroase dispute intre specialisti, care mai continua inca.
Astfel, in veacul trecut muzicologul Hugo Riemann o definea ca pe o piesa tripartitd divizibila in trei
,strofe” cu functii bine precizate: expozitia, dezvoltarea si repriza. Pind catre anul 1970 s-au emis,
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apoi, pareri fluctuante si ipoteze indraznete, mergind pina la intrebarea pe care si-o pune teoreticianul
si analistul Diether de la Motte: ,.este fuga o formd, sau o tehnica ?” (Vezi lucrarea sa: Analiza
Muzicala, Edit. Barenreiter, Kassel, 1968.)

Réamine un fapt evident ca divizarea fugii in trei ,,parti”, asa cum proceda Riemann, era
determinatd de specificul romantic al veacului XIX si nu corespunde ,,spiritului polifoniei” in care
vocile sint relativ independente. Suprapunerile simultane de voci, mar-cind acorduri de incheiere ale
strofelor, sint rare si deseori neconcludente sub raportul articulatiilor morfologice. Pe de altd parte, a
nega ca in fuga existd si anumite sectoare cu functii precise ra-mine tot o eroare produsa de exagerata
importanta acordatd mersului contrapunctic. In consecinta, fuga trebuie privitd sub doua aspecte: unul
privind provenienta ei din motet, de unde rezultd ca este un lant de imitatii efectuate cu ajutorul unui
subiect unic sau principal; altul, care se refera la mersul tonal si transformarile posibile ale subiectului.

Conform celor mai avizate pareri contemporane, fuga, in ipostazele ei avansate, adica in opera
lui J.S. Bach, se divide conform principiilor tonale in trei sectiuni distincte: expozitia, reprizele
mediane, repriza finala.
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I. Expozitia are, ca §i intr-o sonatd, menirea de a expune tema (subiectul sau ,,dux”) si de
a produce imitatia ei la diferite voci, totul in tonalitatea in care se inscrie intreaga piesa.

II. Reprizele mediane sint un sir de reludri in imitatie ale temei, situate la tonalitati
diferite si cu anumite transformadri, mai mult sau mai putin evidente: ritmice, melodice,
polifonice.

III. Repriza finald se situeaza in tonalitatea de baza; e”te posibild si o ,,aglomerare” a
intrarilor polifonice, numita stretto (ii. = strins), nu 1nsa strict obligatorie.

Detaliind enumerarea, in mare, a celor trei sectoare principale, este necesar a se preciza
cd in interiorul acestora apar adesea elemente ce reclama a fi mai bine concretizate.

Astfel, intr-o expozitie, subiectul devine la Bach o adevdrata temd de fuga cu deosebita
pregnantd melodica si ritmicd. Imitatia se efectueaza obligatoriu in tonalitatea dominantei
(raspuns fugat) si comporta uneori schimbari intervalice, fapt care da nastere asa-zi-sului
raspuns tonal. Ordinea intrarii vocilor nu este prestabilita, compozitorul va expune, de obicei,
tema intr-un registru mijlociu, care sa o facd imediat accesibild auzului, succesiunea fiind:
tema — raspuns — temd — raspuns (intr-o fugd la patru voci). Raspunsul este insotit de
urmarea fireasca a temei, care formeaza contrasubiec-tul, adica o linie polifonica contrastanta
cu aceasta. Importanta lui poate fi In anumite exemple atit de mare, incit sa concureze 1n ex-
presivitate insasi pregnanta temei. Tot in expozitii mai sint de gdsit uneori §i scurte elemente
de retranzitie cu rol modulant, atunci cind raspunsurile se indeparteaza tonal prea mult de
tema.

Pentru a ilustra cele expuse pind acum, dam mai jos expozitia Fugii in sol minor din
Clavecinul binetemperat de J.S. Bach voi. I, nr. 26. De observat ca este scrisa pe patru voci,
raspunsul este to-nai Intrucit nu coincide exact intervalic cu tema, iar intrarea a treia (cu tema)
este precedatd de o scurta retranzitie:

| z
r, Andante con moto Raspuns tonal in re minor
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Asupra intinderii reale a acestei expozitii se mai poartd discutii. Exemplul oferit s-a rezumat

doar la enumerarea stricta a elementelor constitutive, adica la cele patru intrari ale vocilor.
Sectorul reprizelor mediane poate fi recunoscut mai ales prin noile tonalitati in care se
produc aparitiile temei, ca si prin unele transformari despre care s-a amintit deja. Tot acum, in
unele fugi bachiene sau ale altor compozitori, sectorul central mai poate include episoade sau
interludii cu rol modulant si care aduc binevp-nite contraste ritmice sau de altd naturd, separind,
totodata, diferitele intrdri contrapunctice. in acelasi exemplu de fuga, inceputul reprizelor mediane

se efectueaza prin intonarea temei in si bemol major:
41

1 Tema

>
Tot aici aflam alte grupuri de imitatii in fa major, do minor, precum si un lung episod care

conduce treptat la restituirea tona-
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litatii initiale, soZ minor, In momentul instaldrii acesteia se produce i mijlocul specific
de gradatie numit stretto, adicd ,,ingramadirea” si ,,incdlcarea” temei prin intrari strinse care
nu se mai asteapta una pe alta:
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Repriza finald este efectuata aici prin stretto canonic Intrucit nu este vorba de relatia
tema — raspuns, ci subiectul singur, la intervale de octava, produce accelerarea semnalata. In
felul acesta, Fuga in sol minor rdmine unul din exemplele cele mai apropiate ca realizare
artisticd de schema prestabilita a succesiunii celor tre> sectiuni.

Ar f1insa o greseald a se crede ca toate exemplele din timpul barocului aratd constructii
similare. Existd numeroase exceptii ia care fugile dobindesc posibilitatea divizarii in doua
parti delimitat” prin cadente (opriri) bine precizate: Fugile In re minor voi. ( si do minor voi.
IT din Clavecinul binetemperat de J.S. Bach.

Alteori expozitia este urmatd de o asa-numita contraexpozitle, care aduce din nou in
aceeasi tonalitate subiectele si raspunsurile,. dar Intr-o altd ordine a succesiunii intrarilor de
voci. Urmeaza apoi desfasurarea ,,normala” a lantului imitativ. Un exemplu: Fuga in mi major
din voi. II al Clavecinului binetemperat (care porneste cu un ,,subiect” extras din cintarea
gregoriand). Tot asa, repriza finald, pentru a putea imprima cit mai bine in auz tonalitatea de
baza,. instaleazd punctul de orgd sau pedala, adicd o notd lungad reprezentata de tonica.
Exemple: Fugile in do major, do minor, do diez minor din voi. I, Clavecinul binetemperat.

Din toate cele expuse reiese cd fugile barocului dobindesc ©+ mare varietate In ceea ce
priveste constructia, si nu pot fi incadrate-in forme fixe, ci totdeauna acestea sint rezultatul
calitatilor si posibilitatilor de dezvoltare polifonica a teniei. Mai mult, aici 1si dau
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mina citeva fundamentale principii de structurare formala: lantul imitativ, amintitele
sectoare delimitate tonal, existenta episoadelor care o apropie de alternanta rondoului si, in
sfirsit, nu mai putin importantele dezvoltéri si transformari ale temei care ne trimit la forma
sonata !

Exceptii de la exemplele oarecum tipice sint numeroase.

Fuga dubla si tripla, adica pe doua sau trei subiecte, pune probleme in modalitétile de
intrare a temelor. Ele se pot succeda intr-o expozitie de titp special sau, alteori, subiectele II si
IIT apar numai in sectiunea mediand. Vezi Fuga tripld in do diez minor voi. I al *Clavecinului
binetemperat. Fuga pe 4 subiecte (cvadrupld) este rara.

Fuga inversa este cea in care raspunsul apare dat prin inversarea temei, adica ,,in
oglindd”. Exemple gasim in monumentala colectie a lui J.S. Bach intitulatad Arta Fugii, ca si,
mai tirziu, la Jo-hannes Brahms in Fuga pentru orga in la bemol minor (1856).

Fuga recurentd ia fiintd unde raspunsul se formeaza ca o reluare ,,in mersul racului” a
temei la altd voce; alteori tema nsdsi se reia in acest sens la vocea initiala. Un exemplu
maiestrit §i com-vingator il intilnim in Fuga tertia din culegerea Ludus tonalis (Jocul
tonalitatilor) a compozitorului german din prima jumatate a secolului nostru Paul Hindemith.

Fughetta, asemeni sonatinei, este o fugd mult prescurtatd, dar care respectd principiile
generale ale tiparului. Are de cele mai multe ori caracter didactic. Amintim drept exemple de
mare popularitate Fughettele pentru clavecin de G.F. Handel.

Fugato este denumirea data unui inceput de fuga, dar care continua intr-o maniera libera.
inceputul tratarii din partea I R Sonatei in do minor pentru pian op. 111 de L.v. Beethoven se
produce un fugato care ne duce cu gindul la expozitiile fugilor duble.

Toate exemplele atipice enumerate succint mai sus 1si gasesc originile in marile principii
care stau la baza fugilor, in evolutia sa ulterioard barocului, polifonia fugata 1si va gasi locul
atit 1n creatia eclasicilor vienezi, cit si in cea a compozitorilor romantici. Cit despre
compozitorii moderni, acestia o subordoneazd noilor mijloace de limbaj muzical, specifice
secolului nostru. Neoclasicismul contemporan, in special, uzeaza din plin de polifonie si
stadiul ei fugat, con-ducind fie la realizarea unor exemple cu multe libertdti, fie, dimpotriva,
catre lucrari 1n care procedeele fundamentale de lucru sint absolutizate, supuse manierismului

de factura cerebrala.
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FORME IMPROVIZATORICE PRELUDIUL, TOCCATA, FANTEZIA,
INVENTIUNEA

Arhitecturii severe a fugii, stilul muzical baroc ii alaturd foarte des piese cu tenta
improvizatoricd constituite in adevarate parti introductive. Procedeul improvizatiei ajunge in
acest timp sa Inchege un numar de compozitii cu denumiri diferite, dar care isi trag seva din
acel stadiu primar in care fantezia creatorului este lasata intentionat libera.

Un prim grup il formeaza preludiul, toccata si jantezia, intre care se stabilesc legaturi
launtrice mai ales in ce priveste baza de pornire a improvizatiei.

. Pentru a intelege mai clar acest lucru, este strict necesara reamintirea faptului
binecunoscut cd barocul muzical constituie o epoca a basului cifrat si a Inldntuirilor de
acorduri. In consecintd, *muzicienii vremii, nainte de a interpreta o piesa pentru clavecin sau
orga, obisnuiau sa ,,preludieze”, adica sa caute ,,armonii” din lanturi acordice care sd impuna
auditorului cit mai bine o anumita tonalitate. Aceste lanturi pot obtine intinderi considerabile
si 0 tot mai mare diversificare a coloritului, fiind supuse transformarilor ritmice si incluzind
adesea momente de imitatie.

Preludiul, numit si preambul, porneste tocmai de la o asemenea succesiune armonica,
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inscriindu-se ca o piesd premergatoare fugii. Acordurile erau la inceput strict improvizate,
apoi scrise si in cele din urma figurate, adica desfacute in arpegii cu ajutorul anumitor formule
ritmice. Un graitor exemplu in aceasta directie il constituie Preludiul in do major Nr. | din voi.

I al Clavecinului binetemperat de J.S. Bach:
Andante con moto

i -

k

129

In aceeasi celebra culegere preludiile dobindesc treptat o mare diversitate a scriiturii,
mergind pind la forme apropiate de sonata scarlattiand sau de polifonia fugatd. Indiferent insa cit
de bogata si variata poate fi o astfel de compozitie, ea va avea totdeauna la temelie — declarat sau
latent — o ingiruire armonicd logica antecon-ceputd de compozitor. La romantici si moderni
preludiul devine piesa de gen: vezi Preludiile pentru pian de Fr. Chopin si CI. De-bussy.

Toccata (it. toccare = a lovi) este deosebit de apropiata preludiului, distingindu-se de acesta
mai ales prin scriitura ,,motorica”, adicd de virtuozitate instrumentala. Se succed aici desene din
valori mici intr-un fel de ,,flux continuu”, care conferd intregii compozitii aspectul de perpetud
miseare. Originile toccatei trebuie cautate in muzica instrumentald a secolelor XVI si XVII. mai
ales in rieercarii improvizatorici sau polifonici cu desene ritmico-melodice de mare varietate din
Renagtere . Astfel, CI. Merulo scrie la anul 1598 o Toccata prima, iar Girolamo Frescobaldi, o
culegere de Toccate in 1637, unde isi fac aparitia scriituri premergatoare tipurilor dezvoltate de
mai tarziu.

Spre deosebire de preludiu, care este o piesa mai ,,legatd” si mai unitard in ceea ce priveste
forma, toccata se impune prin oa-recari libertati. Se constituie dintr-un lant de sectiuni muzicale
care declara intre ele contraste indeajuns de puternice: A B C D E... in operele lui J.S. Bach si a
predecesorului sdu Dietrich Bux-tehude ea indeplineste functia de preludiu, premergind fugile
destinate clavecinului sau orgii. Pentru caracterele ei puternic aderente la instrumentalitate,
toccata a fost indragitd de compozitorii tuturor timpurilor, inclusiv de cei contemporani. Astfel,
CIL. Debussy (Pour le Piano), M. Ravel (Mormintul lui Couperin), A. Haciaturian, P. Hin-demith,
Fr. Poulenc scriu atari piese cdrora le imprimd functie introductivd sau de lucrare cu iz de
virtuozitate.

Fantezia, apropiatd ca structurd formala de toccata, se deosebeste de aceasta prin tipologia
scriiturii instrumentale. Este vorba acum despre desene cu un caracter intru totul opus celui
motorie: bogate in pasaje ornamentale, cu ritmuri si figuratii variate, im-prirnind melodicitatii un
caracter larg, imaginatia compozitorului putindu-se desfasura in voie. Cit priveste originile,
acestea sint oarecum comune cu ale toccatei: ricercarul, fantezia si canzona din sec. XVI., precum
si unele lucrari instrumentale din veacul al XVII-lea cu o anumita libertate in modalitatile
conducerii discursului 1i stau la temelie. Timpurile barocului european promoveaza fantezia
deopotrivd ca o piesa cu rol de preludiu: vezi Fantezia si Fuga in la minor pentru orgd de J.S.
Bach. Un important rol in dezvolta-
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rea genului respectiv le revine si compozitorilor G. Frescobaldi (Fantasia ottava — 1608),
C.Ph.E. Bach (Fantezia in do minor pentru pian — 1753), W.A. Mozart (Fantezia $i Sonata pentru
pian In uo minor, K.V. 475). Cit despre Beethoven, acesta a fost mereu preocupat de realizarea
unei fuziuni intre fantezie si forma sonata. Astfel, Sonatele pentru pian op. 27 Nr. I si Nr. 2 ,,Clar
de luna” se intituleaza sugestiv: ,,Sonata quasi una fantasia”. Romanticii, intr-o multitudine de
piese, ca: improvizatia, piese-fantezii, im-promptu, capriccio, cultivd insistent improvizatia cu
deschideri evidente catre scriitura larg ornamentatd de constructie libera. Nici in secolul nostru
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genul nu este abandonat. Compozitori ca CI. De-bussy, M. Reger, F. Busoni, W. Fortner
contribuie in largd masurd la promovarea lui. Mai mult, curentele de avangarda dintre 1950 si
1970 11 acorda deopotriva atentie; va fi suficient sd amintim doar lucrarea compozitorului francez
contemporan Pierre Boulez, Improvizatie pe Mallarmee pentru soprand si ansamblu de percutie,
spre a ne convinge de aceasta.

Inventiunea, in ansamblul pieselor cu radéacini in principiul im-provizatoric, dobindeste
oarecum un statut aparte. Sint foarte cunoscute in literatura pentru pian Inventiunile la doua si la
trei voci de J.S. Bach, cele din urma numite si Sinjonii. Sensul primar al termenului semnifica
actiunea de ,,a gasi” sau ,,a inventa” ceva — in muzica, desigur, o modalitate specifica a
compozitiei. Oricine se poate intreba pe buna dreptate: Daca Inventiunile de J.S. Bach sint piese
polifonice, atunci pentru ce au fost trecute in rindul lucrarilor bazate pe improvizatie ? Raspunsul
poate fi dat numai cer-cetindu-le originile si punctele de pornire. Astfel, la mijlocul sec. XVI
termenul sus aratat este deja prezent: in 1555 cele doua Carti de inventiuni muzicale scrise de
compozitorul francez CI. Jannequin cuprind Chansonuri (cintece). in tot secolul XVII vom intilni
denumirea, cu referire la basul cifrat. Clavecinistii si organistii vremii, improvizind pe un astfel de
bas,, trebuia sd ,,inventeze” armonii si diferite alte combinatii cit mai variate si mai diverse pentru
a-si demonstra maiestria, In anul 1699, un compozitor german mai putin cunoscut, J. Theile,
publica ,,Sonate la trei voci... cu fugi scurte si cu alte inventiuni placute.”' Tatd deci cd termenul
incepe sd-si limpezeasca sensul: gdsit in armonie ca §i in polifonie, el desemneaza modalitatea
improvizatorica de lucru, bazata pe o fantezie bogata. Cu aceasta, inventiunile se aseaza firesc in
,matca” lor, iar polifonia nu mai contrazice libertatile rezultate din originile sus-aratate.

Revenind la Inventiunile si Sinjoniile lui J.S. Bach, mentiondm ca ele aratd la o analiza
atenta existenta unor inldntuiri armonice declarate sau Latente, efectuate de compozitor cu o
logica impresio-

181

nantd. Din ele deriva, apoi, polifonia imitativd, mai severa sau mai libera, care le
situeaza chiar si 1n ,sfera de influenta” a fugii. Toate categoriile atestd forme de mare
diversitate ¢. de la scheme tristro-fice in maniera A — A" — B (Inventiunea in do major la
doud voci) la sonata intr-o miscare ce ne trimite cu gindul la Exercitiile lui D. Scarlatti
(Inventiunea in mi major la doud voci) si pind in preajma fugii triple (Inventiunea in fa minor
la trei voci). Asadar, inventiunea nu este o forma anumita, ci mai degraba un gen al muzicii cu
origini In improvizatia liberd. Tocmai acestea 1i conferd o suplete pronuntatd, fapt care atrage
multiple ,,deschideri” in domeniul formelor muzicale, ceea ce o face sa fie indragita de com-
pozitorii contemporani. Daca la clasicii vienezi si romanticii secolului trecut nu mai poate fi
in general Intilnitd. cu atit mai mult In timpul nostru va reinvia, incadrindu-se uneori in forme
mari. Va fi suficient sd aratam ca in celebra opera Wozzeck a compozitorului austriac Alban
Berg actul III este o ,,suitd” de inventiuni libere. De pilda, scena a IlI-a apare ca o inventiune
pe un ritm (adica deasupra unei succesiuni de durate). In acelasi fel, curentul dodecafonic si
avangarda anilor 1950 —e 1970 va cultiva inventiunea subor-donind-o noilor cuceriri din
domeniul tehnicii limbajului fonic. Prin largile ei deschideri, poate fi cladita in oricare forma
muzicald, de la cele strict elaborate pind la improvizatia, mai mult sau mai putin ,,controlata”,
a pieselor aleatorice. In acest sens, se poate spune ca multe din muzicile noi auzite astazi in
concerte oot fi incadrate in categoria inventiunilor.

De la improvizatia spontana, trecind priii cele scrise, ajungind astazi la aleatorie, formele
»libere” au parcurs un drum sinuos, dar nu lipsit de importanta, aducind o evidenta contributie
la dezvoltarea generala a artei muzicii, desclestind-o din ,,corsetele” rigorilor scolastice.
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X. OPERA, ORATORIUL SI CANTATA

O ultimad s1 importantd categorie de compozitii se inscrie Intre formele mari vocale, care
cuprind inldntuirea i imbinarea unor parti constituind un adevarat lant de elemente adesea de
sine statatoare. Aceste lucrari ,,in catend”, cu proportii adesea impunatoare, dobindesc, de
obicei, un caracter puternic dramatic, dar nu ignora nici aspectele lirice sau epice.

Opera este un spectacol muzical-dramatic cu reprezentare scenica avind la baza texte
concepute sau adaptate anume necesitatilor cantului. Se incadreaza, conform unor numeroase
opinii, Tn genul liric si dobindeste o desfasurare de evenimente redate prin mijloacele
specifice ale artei sunetelor. Conform alcatuirii ei, se poate diviza in doua mari categorii:
Opera veche si Drama muzicala.

a) Opera veche dateaza de la inceputuri, adica aproximativ de pe la anul 1600. si dureaza
pind in primele decenii ale secolului XIX. Specificul ei este divizarea in ,,numere” muzicale:
recitative, arii, ansambluri, coruri, balete, momente intonate de orchestra etc.

b) Drama muzicala, promovatd mai ales de Richard Wagner (1813 — 1883), renunta la
divizarea cunoscuta, formind un suvoi continuu de muzica a carui curgere este dictata de text
si de necesitatile interioare ale desfasurarii dramatice.

in opera veche Tmpartirea aratatd usureaza mult perceperea de cétre ascultatori a muzicii,
deoarece fiecare ,,numar” component formeaza o parte deplin incheiatd, separatd printr-o
pauza mai lungd sau mai scurtd de precedenta si cele care urmeaza. Ca atare, auzul, pe linga
ca se ,,odihneste”, se arata gata a primi noi $i noi sectiuni pe care sd le poatd cu usurinta
selecta si discerne. Pe de altd parte, Impartirea este in detrimentul desfasurdri' normale a
actiunii dramatice, fiindcd aceasta se farimiteaza si cunoaste stagnari la incheierea fiecarui
~humdr” in parte. Faptul a cauzat multe si aprinse dispute de ordin estetic si muzical de-a

lungul vremurilor, iar opera se vedea mereu ,,pusa in cauza”, decretata ca fiind un gen ,.in
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Drama muzicald, in schimb, dacd rezolva cu dezinvolturd problemele unitatii
desfasurarii si ale raportului dintre cuvinte si sunete, devenea dintr-o datd greu perceptibila,
declarata ,,obositoare”, ,,lungd” sau, pur si simplu, imposibil de acceptat pentru majoritatea
ascultatorilor. Acestia doreau sa-si ,,savureze” aria preferatd, sa se delecteze cu vocalizele
sopranei de coloraturd sau cu pasajele de virtuozitate ale tenorului. Aproape nimic din toate
acestea nu se mai afla'u in noul stil de opera. Se perindau aici-personaje care cintau intr-o
ambiantd simfonica continud, masiva si intens dramatica, sustinind o recitare sonora care era
departe de placuta si inocenta cantabilitate a vechilor arii! $i aceasta situatie dureaza de la
Wagner si pind in zilele noastre, cu ,,reajustari” mai mult sau mai putin notabile.

S-a vazut cd in opera veche muzica se Tmpartea in sectiuni inchise. Acestea purtau un
numar de ordine; de exemplu, Nr. 1. Recitativ, Nr. 2. Arie, Nr. 3. Cor, Nr. 4 Arie, Nr. 5 Duet
etc. In afara lor, mai existau diviziunile specifice teatrului strict literar: Acte, Tablouri, Scene.
Astfel, un act de opera era divizat Tn mai multe scene conform continutului actiunii si al
numarului de personaje aflate pe podium, in interiorul scenelor se perindau numerele aratate
mai Tnainte, care aveau, fiecare, un rol aparte.

Astfel, printre componentele operei de tip vechi, existau doud importante principii aflate
la pol opus, dar cu rol fundamental in desfdsurarea dramatica: recitativul si aria. Cel dintii era
purtatorul propriu-zis al actiunii si reda o povestire, un dialog asociat adesea cu momente de
vie migcare scenica. In schimb, ariile erau mai statice. Solistul, pentru a putea sa-si desfasoare
elocinta muzicala, fie ca statea pe loc, fie executa actiuni reduse la minimum. Se creau astfel
adevarate momente de lirism sau dramatism, de la caz la caz, acestea survenind ca un fel de
»relaxare” dupd momente de miscare sau dialog. Nu in putine cazuri, aria reprezenta un
comentariu al actiunii trecute sau o premisad pentru viitoarele tribulatii ale personajului care o
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intona. Un exemplu ar putea fi amintit prin citarea celebrei arii cu ,,da capo” din opera
Rinaldo de Handel (,,Las-cia.,.”), ale carei cuvinte depling soarta nefericita a eroului.
Cele doua principii care stau la polii opusi In ceea ce priveste raportul dintre sunet si

cuvint pot fi aratate schematic in felul urmator:

Recitativ ...... Arloso ...... Arie
secco” (functie intermediara) lirica,
sau cu dramatica,

acompaniament de coloratura
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Se poate vedea cu usurintd ca arioso, aflat la mijloc, reprezinta un fel de ,,ax” al balantei,
si este o adevarata imbinare dintre cele doua elemente extreme.

in ceea ce priveste recitativul, aici predominad mai cu seama cuvintele; altfel spus: este
cel mai apropiat vorbirii. In special, ,recitative secco” se marginea la o rostire cintatd
desfasurata rapid, singurul element instrumental care o Insotea fiind acordurile clavecinului.
Ele marcau principalele armonii ale tonalitdtii. Prin contrast, ,recitativul acompaniat” se
bucura de prezenta orchestrei. Aceasta intona, in locul clavecinului, un acompaniament
armonic, adesea rudimentar sau cu unele desene mai evoluate. Era intrebuintat in momente de
intens dramatism sau pentru a sublinia importanta' unui personaj deosebit.

Aria reprezenta, in schimb, predominanta elementului muzical, cintat, lirismul,
suavitatea sau grandoarea severa. Mai ales ariile de coloratura, unde se cerea ca solistii sa
execute vocalize grele si in registrul acut, aveau la bazd cuvinte mai putine decit celelalte.
Aici proportia dintre silabe §i sunete era in favoarea celor din urma. Adesea pe o singura
vocald de text se perindau adevdarate cascade sonore care reclamau interpretilor o virtuozitate
putin obisnuitd, dar cu atit mai indragitd de melomani. Cit despre arioso, acesta semnifica un
punct oarecum neutru, o melodie ,,in stare ndscinda” sau un recitativ melodic cu tendinte de a
se transforma in arie. Un diminutiv al ariilor era termenul arietta, ce desemna o arie scurta si
de interes dramatic sau liric mai redus.

Formele pe care le imbraca recitativul erau, cum este si firesc, libere. Totul se conducea
dupd meandrele textului literar, astfel ca muzica si tiparele ei dobindeau aici o importanta
redusd. Ariile, datoritd melodicitatii lor specifice, trebuia sd adopte, in schimb, forme bine
articulate si clar alcatuite sub raport morfologic. Ardtam in rindurile precedente ca operele din
timpurile barocului promovau aria cu ,da capo” utilizatd cu precadere de majoritatea
compozitorilor, (a se vedea exemplul citat din Rinaldo de Handel). Forma se perpetueaza si la
clasicii vienezi, apoi fiind frecvent intilnitd in liedul romantic. Afard de aceasta, odatd cu
evolutia Tn timp a genului liric se complica treptat si tiparele intrebuintate in arii. Astfel, In
opera Nunta lui Figaro de W.A. Mozart, aria protagonistului (Figaro) din actul I este un rondo
cu doua episoade. Se mai poate cita in acest sens si rondoul lui Farlaff din opera Ruslan si
Ludmila de M.I. Glinka. Mai tirziu procedeul variatiunilor patrunde in ariile mari sau in
coruri, cum ar fi cele din Noaptea de Ajun, de Korsakov scrise intr-o forma cu cuplete variate.
Cit priveste
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sonata, aceasta este prezentd, desigur cu libertati dictate de prezenta textului, in celebra
arie de coloratura a Reginei Noptii din opera Flautul fermecat de Mozart. In concluzie,
preponderenta elementului melodic in cadrul ariilor le face apte a Imbraca forme specifice
muzicii instrumentale, dar libertdtile pa care deseori le necesitd sint dictate de continutul
literar si de raportul dintre sunet si cuvint. O piesd de intindere redusd cu o oarecare
simplitate, si ingenuitate uneori, este cavatina, care poate mbraca in general forme mici.
Ansamblurile care survin adesea Intr-o lucrare de opera (duet, tertet, cvartet, cvintet vocal etc.
...) au menirea de a reuni doi sau mai multi solisti, in principiu ele se pot amplasa in oricare
act sau scend, dar de cele mai multe ori constituie finaluri ale acestora. Rolul lor este de a
trage anumite concluzii dintr-o anume etapa a desfasurarii dramatice sau a-i da noi impulsuri
pentru viitor. Cind scriitura este polifonica sau dialogata, ele indica o stare de surescitare,

90



discutii Intre personaje sau divergente de pareri. Dimpotriva, concepute intr-o tehnica
armonica omofona satt chiar intr-un unison, ele vor indica identitatea opiniilor personajelor
care le intoneaza. Functii asemanatoare dobindesc si corurile care, in plus, mai semnifica
vocea si actiunea maselor intr-o lucrare lirico-dramatica. Exemple 1n acest sens existd din
abundenta aproape la fiecare opera in parte.

Partile in care orchestra rdmine singurd sint mai rare si relativ scurte. Se prezintd sub
forma ritornelelor care preced ariile ca o introducere, a unor comentarii (intermezzi) sau a
baletelor, care agrementeaza actiunea dramaticd. Cele mai importante momente simfonice din
opera vor ramine insd uverturile Cfr. ouvertin-e = deschidere). Acestea sint amplasate la
inceputul actului I si au avut odinioarda menirea de-a preveni publicul asupra inceperii
spectacolului. De-a lungul timpurilor, uverturile au trecut ori n numeroase schimbari, conform
variabilitatii stilurilor si formelor, dar si a functiei pe care o dobindeau in ,,economia” operei
lirico-dra-matice. Cele mai importante categorii sint urmdatoarele: 1. ,,Sinfo-nia” venetiana si
napolitand, apropiatd de formele instrumentale din Renastere. 2. Uvertura tripartitd franceza
sau italiand cu contraste de miscare intre parti, prezentd in baroc si clasicism (vezi cap.
Formele mari). 3. Uvertura—program ce imbraca predilect forma sonatd; o gasim la clasicii
vienezi, iar in opera Fidelio de Beethoven prefigureaza doua din principalele teme ale lucrarii.
4. Uvertura—potpuriu, care constd din citarea unor fragmente intregi ale operei, amplasate
liber; este prezenta in opera romantica si postromantica. Exemple: uverturile la Tar si teslar de
Lorzing sau Nevestele vesele de O. Nicolai. 5. Uvertura—preludiu cu origini
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in improvizatie, dar care utilizeaza din plin teme ale operei: Lo-\iengrin si Maestrii cintareti
de R. Wagner. 6. Uvertura de tip introducere pentru actiunea actului I: Walkiria de Wagner, Cava-
lerul rozelor de R. Strauss, Turandot de G. Puccini.

\ Odata stabilite principalele elemente din care este alcatuitda o “>pera veche si faptul ca
aceasta se prezintd ca o catend (lant) de “forme mai mici sau mai mari, se naste logic intrebarea:
care au fost caile care au condus, in timp, la definitivarea ei ? Examinmd evolutia istorica a
muzicii, ele par a fi doua.

a) Una rezultd din dezvoltarea fireascd si pe neobservate:*» formelor de madrigal din
Renastere. Se stie ca acesta pe la sfirsi-tul veacului XVI tindea spre amploare si diversificare.
Astfel se naste madrigalul dramatic, unde in afara corului gasim arii, recitative, momente
instrumentale. Primul 1l datoram compozitorului italian Alessandro Striggio, scris la anul 1567 si
care se constituia dintr-un dialog intre grupuri de cintdreti. Mai tirziu Orazio Vecchl. in al sdu
Amfiparnasso pe care il subintituleazd semnificativ ,,Comedie armonica”, aduce divizari in trei
acte, fiecare cu cite zece scene. Este precedat de un ,,prolog”. Cu aceasta ne aflam in pragul operei
propriu-zise, pind la care nu mai este decit un pas.

b) O alta cale este cea ,rationala”, adica datoratd dezbaterilor de ordin teoretic si estetic,
duse intre anii 1580 si 1583 in salonul contelui florentin Giovanni Bardi. ,,Academia” (sau
Camerata) acestuia, un fel de cenaclu literar §i muzical, reunea un numar de scriitori, cintareti si
compozitori care au stabilit impreuna necesitatea reinvierii vechiului teatru antic unde aparea ca o
componentd de baza muzica (la fel ca si in drama medievald). Dintre ei, mai insemnati sint Emilio
de Cavalier! (1550 — 1602), Ottavio Ri-nuccini (1562—1621), Jacopo Peri (1561—1633) si
Giulio Caccini (1545—1618). Stradaniile lor s-au concretizat in crearea primelor spectacole de
opera in care traditiile dramei eline au condus, natural, la nasterea noului gen muzical. Astfel,
prima opera relativ inchegatd, care se apropie de cea cunoscutd astdzi este Euridice de Jacopo
Peri, scrisa si reprezentata in anul 1600, avind la baza un libret (text) de Rinuccini. In tot decursul
secolului XVII opera a continuat sd se consolideze prin citeva creatii de seama datorate unor
maestri ca: Claudio Monteverdi (1567—1643) — Orfeu (1607); Francesco Cavalli (1602—1676)
— Nunta lui Thetis si Pe-leus (1638); Marc Antonio Cesti (1623—1669) — Orontea; Jean
Baptiste Lully (1632—1687) — Cadmus si Hermione (1673), Teseu (1675), Armida (1686) etc.
in sec. XVIII genul continua sa se dezvolte, iar marii clasici ai barocului — exceptie facind J.S.
Bach —
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au contribuit prin numeroase creatii valoroase la inflorirea lui: Handel, Telemann,
Rameau si incd multi altii. La fel, clasicii vie-nezi: Haydn, Mozart si Beethoven, dar mai ales
Mozart, au compus opere care ramin pind astdzi exemple de referintd ale genului si care
prefigureaza in buna masura viitoarele calitati ale teatrului liric din secolul trecut. /

Drama muzicala, asa cum s-a vazut, renunta constient la /vechea impdrtire pe ,,numere”
inchise, aducind o continuitate a discursului muzical. Calitétile, ca si inconvenientele ei au
fost deja amintite. Utilizata cu precddere de Wagner si urmasii acestuia, mai ales de Richard
Strauss, aceasta categorie de teatru muzical isi are radacinile in opera de la sfirsitul secolului
al XVIII-lea si inceputul celui urmator, in operele Euphrosine (1790) si Stratonice (1792) de
Nicolas Mehul (1763—1817) dialogul vechilor opere comice in-.cepe sd se contopeasca cu
drama muzicald. Un pas inainte il face Luigi Cherubini (1760—1842) in Sacagiul si Medeea,
lucrari de ampla rezonantd in constiinta publicului vremii, $i Gasparo Spon-tini (1774—1815)
in Vestala (1807), care este considerata de unii teoreticieni drept punctul de plecare al operei
romantice franceze.

Dar inceputul propriu-zis al dramei muzicale il face Wagner in Vasul jantoma. Opera,
desi ramine impartitd in traditionalele ,numere” (recitative, arii, duete, coruri, balada,
cavatina, tertet etc.), acordd o importantd deosebitd recitativului. Acesta tinde sia se
generalizeze indreptindu-se treptat citre muzica continud adoptatd nevoilor dramatice. Mai
ales actul II petrecut in casa de pescari (unde Senta, fiica lui Daland, impreuna cu prietenele
ei, tese cintindu-si celebra ,,baladd”) dobindeste, in acest sens, o semnificatie deosebita. Se
includ in aceasta scena toate ideile muzicale conducatoare, ceea ce o recomanda drept nucleul
intregii actiuni dramatice.

Pentru realizarea unui discurs vocal-simfonic continuu in cadrul dramelor sale muzicale,
Wagner intrebuinteazd un element nou: motivele conducatoare sau laitmotivele. Ele nu sint
altceva decit idei muzicale de o anumita plasticitate, uneori cu caracter .descriptiv, care intra
in componenta muzicii jucind rolul de ilustrare a unor situatii, personaje, conflicte,
sentimente, intreaga derulare a ideilor se efectueaza pe baza imbinarii leitmotivelor intr-o
complexd si masiva sonoritate orchestrala. Fiecare moment, stare sufleteasca sau stadiu al
actiunii scenice 1isi gaseste un corespondent simfonic prin aducerea leitmotivelor
corespunzatoare, care trebuie sd fie recunoscute de auzul unui ascultitor avizat. In felul
acesta, orchestra, dintr-un simplu acompaniator cum fusese ina-
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il

inte, devine acum o directd participanta la actiune, un component de primd importanta al
dramaturgiei muzicale.

in construirea leitmotivelor, Wagner aratd o grija deosebita pentru ca ele sa primeasca
semnificatie artistica clara, izvoritd din plasticitatea melodica si coloritul armonic. lata, de
pilda, leitmotivul ,,iubirii arzatoare” din opera Tristan si Isolda, care, prin mersul in-tervalic si
cromatica bogata, este capabil sd sugereze un puternic sentiment erotic. Totul este colorat cu

ajutorul suprapunerii sonore speciale — celebrul ,,acord Tristan™:
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Tot asa si ,,motivul Brunhildei” din Amurgul Zeilor, prin felul in care se prezinta, comunica

sentimente deopotriva eroice si tandre:
Sehr ruhig , ohne zu schleppend

Tehnica compozitionald pe baza intrebuintdrii leitmotivelor a fost preluatd de aproape
toti compozitorii care i-au urmat lui Wagner, chiar si de cétre acei care se deziceau oral sau in
scris de maestru] german. Asa a fost Verdi, care in Aida, Otello si Fallstaff nu poate ocoli,
oricit ar vrea, acest procedeu. Tot astfel si Debussy, inversunat antiwagnerian, in Peleas si
Mlisanda. Chiar opera expresionismului german reprezentatd de cétre clasicii noii scoli
vieneze, Arnold Schoenberg (Moise si Aron) si Alban Berg (Wozzeck, Lulu), se vede partial
tributara cuceririlor wagneriene, cu toate noutatile de limbaj si tehnica dodecafonica pe care le
aduce. In prezent opera incearca nnoiri fie prin muzica electronica (Aniara de suedezul Karl
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Birger Blomdahl — 1959), fie prin caractere abstracte conferite de un text voit neinteligibil
— (,,Opera abstractd” de Boris Blacher, R.F.G.). Alti compozitori contemporani incearca formule
de compromis care merg de la imitarea operelor vechi sau clasice (dar cu un limbaj muzical
modern) pind la lucrari realizate cu mijloace multiple: jocuri de lumini, elemente cantabile, texte
diferite, momente de tumult ale maselor, totul cu un continut protestatar contra agresiunii si
spiritului razboinic. Un exemplu: opera Intoleranza a italianului Luigi Nono (1960). Ideea este
preluata — de altfel — tot de la Wagner, care considera spectacolul de opera ca o arta sintetica ce
reunea cintul, simfonia, corul, decorurile, costumele, luminile (Gesamtkunst). In felul acesta se
stabileste o linie continud care, pornind de la Camerata florentind, ajunge pind la noi. Genul
operei, aflat de la inceputuri aproape intr-o permanenta ,,criza”, gaseste mereu forta interioara de a
renaste din propria-i cenusd, revenind pe podium spre a incinta si impresiona auditorii §i iubitorii
de frumos.

Un derivat al ei, Opereta, se incadreaza mai mult in muzica usoara si include texte vorbite,
ca si vodevilul.

Oratoriul este o piesa vocal-simfonica de proportii ample, fara a fi destinata scenei, ci unei
executii in concert. Ca mod de a fi conceput este foarte asemanator cu opera, iar granitele acestor
doud geniari atit de apropiate sint greu de stabilit. Termenul este vechi, fiind intrebuintat din
timpul barocului, (lat. oratorium = sald de rugaciune), cind se scriu primele lucrari oratoriale mari.
Acestea incepeau cu o sinfonia (introducere orchestrald), dupa care urma acelasi lant de recitative,
arii, coruri, ritornele etc. Originile genului trebuie, de asemenea, cautate iIn Renastere. S-a vazut
ca motetul imitativ tindea catre sfirsitul sec. XVI sa primeasca structuri omo-fone si o amploare
mult sporita prin intercalarea momentelor vocale solistice. Acestea alternau cu partile corale si in
scurtd vreme totul va primi influenta basului cifrat. Pe parcursul secolului XVII incepe sa se
concretizeze ca piesd vocal-sirnfonicd mare cu texte religioase (de unde si denumirea). Mai ales
Pasiunea, o piesd oratori ala cu texte biblice destinata sarbatorilor Pastelul, tinde sa se
raspindeasca datoritd stradaniilor compozitorului german Heinrich Schutz (1585—1672), un
predecesor al celebrelor Pasiuni ale lui .T.S. Bach (dupd Matei si dupa loan). Unul din cei mai
importanti maestri ai tuturor timpurilor ramine in acest sens, alaturi de Bach, contemporanul sau
G.F. Handel prin cunoscutele si monumentalele sale oratorii (Mesia, Juda Macabeul, Oratoriul de
Craciun etc.). La fel, J. Haydn, in lucrarile sale din amurgul vietii: Creatiunea si Anotimpurile,
tinde sd apropie oratoriul de problematica vietii de toate
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zilele, premarind frumusetile naturii. In secolele XVIII si XIX genul vocal-simfonic
cunoaste o importantd influentd a continutului laic, pentru ca in timpurile noastre sa
dobindeasca accente eroice sau dramatice. Este de retinut faptul ca, spre deosebire de opera si
alte genuri vocale, oratoriul va avea, de cele mai multe ori, un caracter epic. De aici si
preponderenta recitativelor si corurilor, pe cind aria liricd o include mai rar. Compozitorii
contemporani scriu §i oratorii scenice, iar alteori produc fuziuni cu genul cantatei. Genul
oratorial, departe de a-si fi epuizat resursele artistice, continud sd preocupe mereu pe
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compozitori §i va continua incd multd vreme 1n viitor.

Cantata, strins inruditd cu oratoriul, asa cum s-a vazut deja, isi trage originile din
chanson-ul si canzona Renasterii. In secolele XVI si XVII termenul cantata arita o piesa
destinata vocilor omenesti, si nu instrumentelor, cum era sonata. Multa vreme, practic pina la
J.S. Bach, cantatele mai purtau si titulatura de concert, iar marele compozitor din Leipzig va fi
cel care-1 va stabili definitiv denumirea.

Spre deosebire de oratoriu, cantata are, in general, un caracter mai liric $i uneori intim.
De aceea aici va predomina aria vocalad plind de caldura si cantabilitate. Asadar, conform
genului, melodi-citatea este legea generald care guverneaza cantatele. Totusi, in cele mai
multe exemple, fie ele vechi din lumea barocului, fie mai noi, se produce cunoscuta inlantuire
de ,,numere” Inchise 1n care pot intra recitative, coruri, intermezzi instrumentale etc. In acest
fel, si cantatele se inscriu in marea categorie a formelor vocale in lant, fiind uneori piese de
mare complexitate. Un predecesor al lui Bach in ceea ce priveste compunerea de cantate in
mai multe parti este Dietrich Buxtehude, care in lucrarea Pruncul nou nascut construieste o
astfel de forma dezvoltatd. Marele maestru al genului de cantatd din toate timpurile rdmine
insa J.S. Bach, care a scris un numar impresionant pentru uzul serviciilor din Catedrala Sf.
Toma din Leipzig, destinate solistilor, corului si orchestrei. Sint bogate in arii, mai ales cu ,,da
capo”, cum este Cantata Nr. 66, ,,Bucurati-va voi inimilor”, care debuteaza c,u un cor avind
acest titlu, conceput strofic tripartit. Alte cantate ale sale contin arioso-uri, duete, recitative,
arii propriu-zise etc.

intre clasicii vienezi, Mozart a scris o cunoscuta cantata deosebita de cele ale lui Bach.
La el apare solo-cantata pentru voce si pian, contopindu-se astfel cu genul de lied: Cei care-1
cinstiti pe necuprinsul creator al universului (K.V. 619). Se compune din recitativ, arioso, alte
recitative i o mare arie in cinci parti. Prin aceasta maestrul din Salzburg pune bazele noii

cantate, care va predomina
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in secolul nostru: pentru o voce solistd cu acompaniament de an” samblu. Citam doua
exemple de cantate moderne: Pierrot lunnaire de A. Schoenberg si Ciocanul fard stapin de Pierre
Boulez. Ambele demonstreaza o fuziune clara intre genul vocal si instrumental, deoarece cintul
este, aici, organic integrat scriiturii instrumentale.

Prin marea ei suplete (nu o data este influentatd de inventiune) cantata contemporana
cunoaste o infinitate de solutii in ceea ce priveste constructia, raminind, in acelasi timp, mereu
una si aceeasi, adica un lant de parti cu facturi si intinderi diferite.

Atit genul oratorial, cit si cel de cantatd nu exclud posibilitatea de a se raporta si la drama
muzicala, adica a fi concepute in-tr-un continuu ,,suvoi” muzical, atunci cind necesitdtile textului
o reclama. Prin aceasta ele fac legatura cu marea familie a muzicilor vocale de esenta dramatica,
gasindu-si locul in sinul ,,formelor ample compuse”.

INCHEIERE

Ajungind la capatul expunerii de iata, este necesar a se cunoaste /aptul cd ea n-a putut atinge
decit principalele ,,linii de fortd” care au condus la inchegarea si dezvoltarea in timp a formelor
muzicii. Multe dintre acestea au fost dinadins lasate afara, in-trucit dobindesc fatete mult prea
speciale. Ne gindim la piesele evului mediu, atit de diverse, interesante si contradictorii uneori, la
dansurile Renasterii si la multe altele, spre a nu pomeni de cele contemporane, care alcatuiesc
adevarate ,,arcane” si hatisuri formale.

Un fapt ramine cert si este demn de retinut: oricare tipar sau formd nu a aparut de la sine,
fara o necesitate cauzala istoriceste determinata. Compozitorii, cu sensibilele lor antene, au fost
totdeauna in fruntea celor care au stiut sa-si adapteze mijloacele de lucru necesitatilor vremii in
care au trdit si creat.

Forme muzicale, genuri, limbaj muzical, relatia sunet cuvint au rdmas totdeauna fidele
realitatilor pe care le ilustrau prin sunet si cint.

Concomitent, ele nu pot fi pe deplin intelese decit atunci cind ne aflam in posesia unor
minime cunostinte teoretice despre muzica. Stiinta formelor presupune deci ca notiuni precum:
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tonalitate, intervale, armonie, acorduri, aldturi de unele succinte cunostinte de istorie, sa fie In
prealabil insusite. latd pentru ce prezenta scriere, fara a se adresa specialistilor, se vrea un ghid
pentru melomani si amatori avizati. Ar fi o reala bucurie daca ea va aduce un spor de lumina intru
descifrarea tainelor care ne asalteaza auzul din momentul cind dirijorul a ridicat bagheta spre a da
glas muzicii in salile de concert.
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RESUME

Le present ouvrage se propose d'offrir & ses lecteurs une image des plus fideles sur 'origine, Ie developpement et la constitution des
formes mu-sicales. Ayant comme point de depart Ies donnees offertes par Ies etudes theoriques concernant Ies recherches qui, durant Ies
derniers siecles ont eu comme objet la theorie generale de la forme, l'auteur tache d'en formuler une definition. Parallelement on observe les
parties composantes des mou-les musicales, leur nombre, de meme que la maniere selon laquelle elles s'accouplent, Un probleme
particulierement examine est celui des sources premieres des differentes categories de forme: le choral, la chanson, la danse et
l'improvisation. Les voies que ces catigories ouvrent pour le developpement de la musique representent autant de moments distincts pour
l'univers des formes. Du lied a la sonate et 4 la symphonie, ces voies representent de vrais groupes de musique, ayant des caracteristic, -0s
bien de-terminees.

Les chapitres consacres & 'enumeration et 4 la description de cha-que forme principale & part, traitent: de petites formes bipartites et
tri-partites, de grandes formes tristrophiques (ci-inclus la datermination des typologies qui concernent le trio comme strophe mediane ou bien
une au-tre formation), le rondeau. Ies variations, la sonate, la symphonie et le con-certo. Tout cela etant envisage aussi au point de vue de la
constitution for-melle que structurale-morphologique. Au prealable on a evidemment de-battu les problemes complexes que la periode
musicale, la phrase musi-cale et le motif musical presentent au chercheur.

Le chapitre consacre au rapport entre Ies genres, Ies styles Ies mou-les sonores, le langage musical et la terminologie de specialite,
met en discussion une question d'un interet particulier. L'auteur souligne que Ies disputes concernant Ies liaisons etablies entre Ies categories
ci-dessus men-tionnees, loin d'etre epuisees, suscitent de nouvelles questions et de vifs debats.

Par la suite, I'ouvrage traite du probleme assez controverse de la fu-gue, que l'auteur place dans le contexte du style baroque et des
styles pre-cedents. La fugue est envisagee comme un point culminant du developpement de la polyphonie & partir du moyen-age jusqu'a J.S.
Bach. Elle est precedee par Ies motets et Ies madrigaux de la Renaissance, aussi bien que par Ies pieces instrumentales comme le ,,ricercare”
et le ,,canzone” instrumental. En etroit rapport avec l'architecture severe de la fugue, on pre-sente de maniere antithetique, une autre groupe
de pieces: celles ayant un aspect general d'improvisation ou provenant de cet important procede de la musique depuis toujours.
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