SONATA POEM. METAMORFOZE SI
CREATIE PROPRIE

-rezumat-

1.PREMISE ISTORICE

1. 1.GERMENI AI UNIFICARII GENULUI DE SONATA IN CLASICISM

Originea genului de sonata se afla in suita preclasicd de dansuri, din care se dezvolta
treptat cele patru parti ale ciclului. Incorporarea elementelor suitei s-a facut lent, pierzandu-se
caracterul de dans (fapt ce se observa incd din creeatia lui Johann Sebastian Bach), Allemanda
devenind prima parte a ciclului, de regulda o miscare Allegro, Sarabanda, avand deja
constructia tripartitd, devenind partea lentd, in forma de lied, iar Giga transformandu-se in
partea finala, fiind de asemenea o parte miscatd. Cele mai putine modificari le sufera
Menuetul, partea a treia.

Sonata, ca forma si gen, asa cum se prezintd in structura sa clasica, este cristalizata de
Carl Philipp Emanuel Bach si de simfonistii Scolii de la Mannheim. Acesta este momentul de
unde practic incepe un alt drum, desavarsrea formei de sonata nefiind nicidecum finalul unei
evolutii, ci inceputul unor transformari arhitecturale deosebite.

Germenii sonatei- poem $1 ai sonatei ciclice se regasesc chiar in creeatia reprezentantilor
primei Scoli vieneze, in special la Mozart si Beethoven, chiar daca deplina decantare a formei
si genului de abia fusese realizatd in creeatia lui Haydn. Modificarile aduse in special
structurii genului au motivatii de ordin estetico — expresiv, continutul afectiv al muzicii
mozartiene sau beethoveniene incadrandu-se cu greu rigorilor formei clasice. Astfel, cautarile
celor doi compozitori s-au materializat Tn modificari structurale ce au constituit primi pasi si
surse de inspiratie pentru compozitorii romantici in efortul de contopire a partilor sonatei.

Un prim moment, aparent nesemnificativ, este constientizarea caracterului dezvoltator al
temei cu variatiuni si capacitatea acestei tehnici de compozitie de a inlocui insasi forma de
sonatd. Cel mai cunoscut exemplu in acest sens este Sonata KV 331 in La Major de Mozart,
lucrare atipica din mai multe considerente: in primul rand, dupa cum am precizat, prima parte
este o tema cu variatiuni, partea a doua este Menuetul cu Trio (deci se renunta la partea lenta
in forma de lied), iar partea a treia, Alla turca, cu un caracter strofic, fard nici o sectiune
dezvoltatoare. Deci singura maniera de tratare, prelucrare si dezvoltare a materialului tematic

ramane tehnica variationala din prima parte.



Un caz mai interesant il putem intalni in Sonata pentru pian si vioara KV.547, in care
variatiunile §i forma de sonatd coexistd, In parti distincte. Aici insd apar alte abateri de la
structura clasica prin nerespectarea ordinii partilor genului (4llegro-ul de sonata este partea a
doua, lucrarea debutand cu o parte asezatd, Andante cantabile, intr-o forma stroficd). Tema cu
variatiuni este partea a treia, si ultima, avand aceeasi miscare cu prima parte (4Andante).
Pentru ca ordinea miscarilor la nivelul genului sa nu ramana lent- repede-lent, compozitorul
recurge la un artificiu componistic, inovator avand in vedere epoca in care l-a abordat: ultima
variatiune $i coda sunt scrise in valori duble (treizecidoimi, fatd de saisprezecimi) pentru a
schimba practic tempo-ul. Schimbarea miscarii este realizatd doar din scriiturd (unitatea
metronomica rdmanand aceeasi), insa efectul auditiv este practic schimbarea fempo-ului si
senzatia unei mici parti diferite cu rol concluziv.

Deosebit de important este momentul in care variatiunile clasice, invariabile ca numar de
masuri, structurd armonicd si tonalitate, incep sa-si piarda din rigiditate in creatia lui
Beethoven. Compozitorul german este creatorul unui numar impresionant de teme cu
variatiuni, unele de sine statdtoare, altele integrate in lucrari ample, variatiuni ce in primele
perioade de creatie respectau intocmai tiparul clasic. Aparitia variatiunii de caracter schimba
radical rolul acestei tehnici de compozitie, accentuand si aprofundand rolul sdu dezvoltator.
Desi este un deosebit de important pas cdtre tehnica variationald continud, in creeatia lui
Beethoven ea va rdmane doar la nivelul de tema cu variatiuni clasicd, in care unele dintre ele
vor fi tratate mult mai liber, netindnd cont de stabilitatea tonald, de dimensiuni sau de
regasirea intregii teme in cadrul lor.

Beethoven mai face un pas important in unificarea partilor ce compun genul de sonata
prin interpretarea fara pauza (cu attacca), in special a ultimelor doua. Exemple graitoare in
acest sens le gdsim in genul concertant: ultimele douad parti din Concertul pentru vioara si din
Concertele nr. 4 si nr. 5 pentru pian. In aceste cazuri partea lentd nu mai este o structuri de
sine statatoare, ci practic devine un fel de preludiu pentru partea finala. Unificarea celor doua
parti nu se realizeaza deocamdata la nivelul materialului tematic, acesta raméanand distinct
pentru fiecare dintre ele, Tn schimb avem de-a face cu o unificare la nivel expresiv, dramatic,
cele doua parti contopindu-se si completandu-se una pe cealalta.

Un alt caz, la un alt nivel, intdlnim in Concertul pentru vioara: aici partea a doua nu mai
cadenteaza ca in exemplul precedent ci este legatd firesc, printr-o improvizatie liberd a
instrumentului solist si printr-o semicadenta, de partea finala.

In sfarsit, o altd treaptd o constituie exemplul din Concertul nr. 5, Imperial, in care
legatura nu mai este asiguratd prin elemente libere figurative ci prin anticiparea, la finalul

partii secunde, a motivului principal cu care debuteaza partea urmatoare.



Mergand mai departe in evolutia consolidarii sonatei poem, remarcam un nou pas
important, $i anume prezenta unor teme comune mai multor parti. Beethoven nu se
multumeste cu legarea a doud sau mai multe parti prin atfacca, ci merge mai departe in
procesul de unificare prin conferirea unui material tematic comun.

Primul pas il realizeaza in Sonata pentru pian Op. 13, Patetica, sudand introducerea lenta
cu prima parte. Pand la momentul compunerii acestei sonate, introducerile nu prezentau
similaritati tematice cu prima parte, dimpotriva, aveau un caracter cvasi- improvizatoric,
indraznet din punct de vedere armonic, cu rolul de a pregati atmosfera mai rigida a allegro-
ului de sonata. Beethoven juxtapune primul motiv al temei principale din forma de sonata cu
primul motiv al introducerii, acesta din urma avand altd desfasurare ritmica, dar acelasi mers
melodic. De asemenea motivul introducerii std la baza constructiei temei secundare si a temei
rondoului final. O astfel de legdturd motivica dintre prima si ultima parte a formei ciclice
reprezintd un mare pas inainte §i oferd compozitorului posibilitatea sd dezvolte organic
imaginile fundamentale ale lucrarii.

Beethoven extinde procedeele experimentate in cadrul sonatelor pentru pian si la nivelul
simfoniei. Preocuparea asupra unificdrii miscarilor genului se fructificad cel mai evident in
Simfonia a-V-a in do minor, poate cea mai populara dintre toate simfoniile lui Beethoven.
Intreaga lucrare este extrem de concentratd si laconici. Prima parte are la bazid un motiv
principal, din patru sunete, in timp ce putinele motive contrastante nu apar nicaieri in prim
plan. Prelucrarea motivica, unul din aspectele cele mai viguroase ale maiestriei
compozitorului, atinge o putere de concentrare si varietate rar Intalnite. Modificarile
arhitecturale cele mai importante se produc insd in partea a treia si partea a patra. Nu
exageram daca apreciem ca sudarea lor este atat de puternica incat creeaza un tot indivizibil.
Partile sunt legate prin attacca (cazul al doilea, cu semicadentd), iar pe parcursul celei de-a
patra parti se reia integral, intr-o forma variata timbral, tema secunda a partii a treia. Aceasta
prezintd o altd caracteristica importantd: este construitd pe o variantd ritmicd ternard a
motivului principal al primei parti, compozitorul realizand astfel o uniune la nivel tematic si
cu partea de debut a simfoniei. Ideea sonatei ciclice nu a rdmas la stadiul de experiment in
creeatia beethoveniana. Marea majoritate a lucrarilor sale de maturitate dovedesc o aplecare
deosebita catre unificarea genului. Compozitorul se apleaca si spre alte forme de dezvoltare
motivica, cum ar fi fuga (Sonata in Si b M Op. 106 pentru pian, partea 1 a Cvartetului Op.
131) si tema cu variatiuni (Sonata Op. 109 pentru pian, partea a IV-a a Simfoniei a-1X-a).

In ultima parte a Simfoniei a-IX-a, Beethoven realizeazi o sintezi a inovatiilor intalnite
pe parcursul Intregii sale creatii. Pezenta recitativului instrumental (intalnit pentru prima data

in, Sonata Op. 31 Nr. 2 “cu recitativ”), are rol de liant in recapitularea temelor principale din



cele trei parti anterioare. Utilizarea tehnicii variationale i a variatiunii de caracter cu rol
dezvoltator, de prelucrare motivica, sau a tehnicii fugatto-ului, tot cu rol de dezvoltare, sunt

tehnici intalnite pe parcursul creatiei sale si cristalizate in aceasta ultima simfonie a sa.

1. 2. SONATA CICLICA

Primii pasi realizati in perioada romantica 1i regasim 1n creatia simfonica a lui Hector
Berlioz. Fiind prin excelentd un muzician de ruptura si anticipand in mod straniu indrdznelile
muzicii secolului XX, Berlioz va da simfoniei noi limite expresive, apeland la programatism
si la o aparenta libertate a parametrilor sonori si arhitecturali. Descoperind muzica lui
Beethoven, Berlioz a fost mai determinat in a scrie simfonii §i a daruit genului patru
capodopere, toate programatice: Simfonia fantastica, Harold in Italia (scrisd la cerea lui
Paganini), Romeo si Julietta si Marea simfonie funebra si triumfald. Prima dintre ele,
Simfonia fantastica, a reprezentat la vremea ei un moment deosebit de important in evolutia
genului.

Solutia aleasa de Berlioz, contradictorie si centrata pe ideea unei unitati cauzale, este fara
precedent, pentru cd pentru prima datad in istoria muzicii simfonice forma partilor succesive,
precum si forma de ansamblu, nu este prefixatd, nesupunandu-se unor tipare preexistente date.
Avem practic de-a face cu o suitd de mari fragmente, aparent independente, eterogene.
Berlioz realizeaza o simfonie ce nu se incadeaza in acceptiunea clasica a termenului si
genului, rapsodicul tinzand sa domine si generand un sir de canturi polistrofice. Conflictul
dintre episoade determina o subgrupare intr-un bloc format din trei migcari si un altul compus
din celelalte doua. Elementul ce intereseazd cel mai mult insd in urmarirea evolutiei catre
sonata ciclicd este prezenta unei teme ce revine, transformatd de fiecare data, in toate
migcarile, asa numita idee fixa. Aceasta uneste toate partile, contribuind astfel la tendinta
epocii de a crea o relatie intre sectiuni prin Inrudire tematica.

Merita sa amintim si alte elemente de limbaj ce au facut din Simfonia fantastica o lucrare
de referinta prin inovatiile aduse in epocd, deoarece aceasta actiune tulburatoare este sustinuta
de o muzica ce nu are precedent 1n privinta originalitatii.

In primul rand regisim o orchestratie modernd, in care timbrul, culoarea si dinamica
joaca un rol preponderent in expresia muzicala. Berlioz recurge la multe practici asociate la
acea vreme in special muzicii de operd, cum ar fi utilizarea harpelor, cornului englez sau a
clopotelor, a clarinetului in Mi b pentru infatisarea ciudata, vulgarizata a ideii fixe din ultima
parte. De asemenea a apelat la patru timpani simultan pentru a ilustra tunetul, in timp ce

instrumentele de alama au un rol crescut, bine determinat. Fara a exagera, il putem considera
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ca fiind si unul din precursorii stereofoniei. Un nou pas temerar, tot de sorginte
beethoveniana, il reprezinta varierea substantiala a formulei simfonice, diferitd de la o parte la
alta prin introducerea de noi instrumente. Rezultatul este o diversificare a tipurilor de scriitura
orchestrala, a registratiei simfonice, largirea considerabild a campului sonor, rarefierea sau
densificarea imaginii fonice.

La nivelul formei se mai petrece o noud metamorfozare, datoratda deplasarii simfoniei in
directia dramei simfonice supuse unui scenariu: inserarea suitei in sonatd. Fenomenul este
inversul celui prezentat la inceputul capitolului, unde urmaream din punct de vedere istoric
drumul parcurs in cristalizarea genului de sonata, avand la baza suita de dansuri.

Avand ca punct de plecare tot inovatiile lui Beethoven, Cesar Franck construieste
magistral si definitiveazd sonata ciclica. Firul discursului beethovenian a fost urmat de
Franck, la paisprezece ani de la moartea compozitorului german, prin compunerea primului
Trio, in Fa# M. Tanarul elev al Conservatorului din Paris a avut ideea stabilirii unei opere
importante pe baza unei teme unice, concurand cu alte melodii, deopotriva amintite in cursul
lucrarii, creand astfel din piese disparate un ciclu muzical.

Una din marile capodopere ale genului cameral, Sonata pentru vioara si pian in La M,
poate fi consideratd momentul desavarsirii sonatei ciclice din punctul de vedere al cristalizarii
arhitecturii. Este o dovada a unei maiestrii componistice deosebite, a stapanirii magistrale a
tehnicii contrapunctice si variationale, fara ca mestesugul sd se simta ostentativ in momentul
auditiei.

Nu e nevoie de o analizd foarte atentd pentru a remarca unitatea tematica a lucrarii, tema
principald revine in multe momente aproape neschimbata si este usor de identificat. Ceea ce
se distinge mai greu este unitatea motivica a tuturor temelor. Celula ritmico-melodica cu care
debuteazd sonata std la baza constructiei multor momente dezvoltatoare si a majoritatii
temelor.

Sonata pentru vioara §i pian de Franck reprezintd in evolutia formei de sonata un varf.
Baza pe care se sprijina se afla insd in prima Scoala vieneza, iar parcursul pana la aceste doua
capodopere a fost imbogatit si prin aportul romanticilor timpurii. La sfarsitul perioadei
romantice, genul de sonatd cunostea trei variante: cea clasicd, abordatd genial de Johannes
Brahms, si cele doud enuntate mai sus. Un loc aparte il ocupa sonata programatica (Sonata
Dante de Liszt, Simfonia Manfred de Ceaikovski), nsa modificarile si transformarile ce apar
aici sunt particulare, nefiind preluate mai departe, deoarece reprezentau derogéri ce serveau

programul literar.



1. 3.FRANZ LISZT — CREATORUL POEMULUI SIMFONIC SI AL SONATEI POEM

Inovatiile lui Liszt sunt in principal axate pe modificari ale formei, ale arhitecturii, fiind
binecunoscut faptul ca este creatorul poemului simfonic si al rapsodiei, dar nu putem neglija
aportul sdu vizionar in plan armonic, ce consta intr-o hipercromatizare dusad pana la disolutia
tonalitatii, n utilizarea modurilor si implicit a armoniei modale sau in redescoperirea valorilor
folclorice.

Poemul simfonic este o forma in care Liszt a experimentat mult si, in ciuda programului
afisat de fiecare dintre ele, demersul este mai putin descriptiv si mai mult psihologic. Noua
conceptie manifestatd asupra ciclului simfonic, privit nu ca o suitd de unitdti independente ci
ca un intreg unificat printr-un program literar, in care ideile muzicale se desfiasoard pe
suprafete ample, nu altereaza intotdeauna tiparele sale clasice.

Sonata in si minor a fost compusa 1n anul 1853, la Weimar, si reprezintd una din cele
mai originale contributii aduse formei de sonata in perioada secolului al- XIX-lea. Pentru
prima oard in istoria muzicii Liszt concentreaza cele patru parti, specifice genului de sonata,
intr-o singura parte, si, mai mult decat atit, pe parcursul acestei desfasurdri neintrerupte
regasim schema formei de sonatd cu cele trei sectiuni principale: expozitie, dezvoltare,
repriza.

Cea mai mare parte a structurii e generata de un mic grup de motive tematice, enuntate in
introducere (Lento assai/ Allegro energico), fara insa a fi conturata cu claritate tonalitatea.

Tehnica variationald este principalul mod de prelucrare a celor trei motive, rezultand
astfel valente noi de ordin ritmic si melodic

Sonata a fost publicatd in 1854 si dedicatd lui Robert Schumann. Abia dupa trei ani, in
1857, a fost interpretatd de Hans von Bulow la Berlin. Lucrarea nu s-a bucurat de succes din
partea criticii, Gustav Engel apreciind ca aceastd compozitie intrd in conflict atat cu natura cat

si cu logica.

1.4. SINTEZE STRUCTURALE SI ARHITECTURALE. SEMNE ALE RESURECTIEI
CLASICISMULUI IN SECOLUL XX

Secolul XX a reprezentat in istoria umanitatii una din cele mai tensionate perioade
istorice, iar din punct de vedere cultural au existat doud directii principale pe care creatorii le-
au urmat: negarea trecutului sau, dimpotriva, fructificarea valorilor sale prin respectarea
traditiei. Intr-o zond greu de definit s-au aflat cei trei reprezentanti ai Expresionismului

muzical austriac, curent ce sub aparenta opozitie fatd de trecut, prin organizarea noud a



materialului sonor, s-a dovedit a fi, In parte, continuatorul unor elemente structurale clasice si
baroce.

Compozitorul Arnold Schoenberg, mentorul acestui grup de creatori, s-a remarcat printr-o
gandire muzicala puternic personalizata §i printr-o atitudine critica unica, nu de putine ori
contrazicandu-si propriile postulate estetice.

Simfonia de camera Op. 9 apartine perioadei tonale §i postromantice a lui Schoenberg,
alaturi de poemul simfonic Pelleas si Melisande Op. 5 si Guerrelieder. Simfonia cuprinde
deja elemente de limbaj violente, inlocuind printre altele acordurile de terta cu suprapuneri de
cvarte, atingdnd limitele tonale. Gandirea tonal-functionald guverneaza inca opus-ul, zonele
de suspensie tonald, datorate armoniei geometrice, rezolvandu-se treptat in armonii
gravitationale, uneori prin suprapunerea unei desfasurari functionale peste una nefunctionala.
Oficial, simfonia este scrisd in Mi Major, realitatea sonord fiind 1nsd cu totul alta,
hipercromatizarea si inovatiile armonice reliefand o descompunere a lumii tonale.

Iminenta despartire de tonalitate, anuntata de aceastd simfonie, nu se manifesta evident in
planul structurii arhitecturale, Tncd ancoratd pe pilonii clasici ai secolului XIX. Aparatul
instrumental utilizat este si el inovator: pare a fi o riposta fatd de orchestratiile deosebit de
stufoase ale perioadei postwagneriene, ce solicitau ansambluri gigant. Schoenberg recurge la
o supradimensionare a unui ansamblu cameral, cele 15 instrumente soliste depasind cu mult
conceptia epocii in legdtura ce ceea ce se putea numi o formatie camerald. Este prima lucrare
de acest gen din creatia sa, fiind urmatd de un lung sir de lucrdri similare. Componenta
formatiei cuprinde un grup de suflatori de lemn (flaut, oboi, corn englez, clarinet in Re,
clarinet in La, clarinet bas in La, fagot, contrafagot), doi corni in Fa si un grup de instrumente
de coarde (doua viori, viola, violoncel si contrabas). Interesant este si amplasamentul pe care-1
indica Schoenberg celor 15 instrumente, in scopul asigurdrii unei sonoritdti omogene, dar si a
unui echilibru intre voci: in rdndul intéi flautul si patru instrumente de coarde, in randul al
doilea doar viola, in cel de-al treilea restul lemnelor i Tn ultimul rand cei doi corni, precizand
in acelasi timp ca toti instrumentistii trebuie sa se afle pe acelasi plan al scenei

Foarte importanta in desfasurarea simfoniei este prezenta unui leit-motiv tematic,
structurat in special pe cvarte perfecte.. Asistam deci la o fuziune completd intre structura
lisztiand a sonatei-poem si cea franckiand a sonatei ciclice, leit-motivul fiind un factor de
unitate a carui prezentd o putem remarca mai ales in momentele cheie ale desfasurarii
dramatice.

In procesul de dezvoltare a formei si genului de sonati, unul din principalele momente il

constituie creatia compozitorului George Enescu.



Totusi, locul si importanta compozitorului roman in istoria muzicii moderne inca se mai
afla in progresiva precizare si fixare. Multe din opusurile sale au la baza forma de sonata,
tratatd de o manierd mai clasicizantd sau, dimpotriva, transformata, innoita, metamorfozatd in
functie de necesititile sale expresive. Astfel, Octetul de coarde aduce cu sine inovatii pe
planul constructiei, ce isi au radacinile probabil in creeatia beethoveniana. Spre deosebire de
sonata- poem lisztiand, Intr-o singura parte, aici avem de-a face cu pastrarea structurii de patru
parti diferite ale genului, in schimb forma de sonatd le cuprinde pe toate: prima parte (7res
modere) constituie expozitia, a doua si a treia (Tres fougeux si Lentement) — dezvoltarea,
pentru ca finalul (Mouvement de valse bien rithmee) sa contina repriza. Forma creeata astfel
de Enescu este complet noua si 1i serveste in exprimarea unui continut emotional deosebit.
Aceastd forma ampla este rezultatul unei cresteri si evolutii ale unor nuclee de baza in plan
melodic, ritmic si timbral.

Urmarind in continuare ipostaze ale prezentei formei de sonatd- poem sau sonata ciclica
in creatia compozitorilor secolului XX, nu putem sa nu ne oprim la ultimul opus enescian,
Simfonia de camera, unde vom observa similaritati, dar si diferente in comparatie cu structura
octetului.

Cele patru miscari, caracteristice genului de sonatd, sunt integrate intr-o unitate
morfologica superioard, o forma ciclica, in care ideile muzicale se pastreaza de la o parte la
alta, se metamorfozeaza progresiv si nu se dezvolta complet decat la finalul intregii lucrari.

Simfonia de camera de Arnold Schoenberg, precum i cea enesciand, sunt fara indoiald
genul de lucrari muzicale cu dubla conotatie din punct de vedere al raportarii evolutiei istorice
a genului: compozitiile reprezintd sinteze perfecte din punct de vedere structural a tuturor
inovatiilor aduse formei de sonatd de cdtre compozitorii secolului XIX. Am putea spune ca
forma sonatei poem, prefiguratd si intuitd de maestrii primei Scoli vieneze, isi gaseste
implinirea 1n aceastd creatie a mentorului celei de-a doua Scoli vieneze, dar, mai mult decat
atat, simfonia este si un punct de plecare, lucru ce se poate lesne observa in creatia ulterioara a
lui Schoenberg. Pe de altd parte, compozitia lui George Enescu este un punct final al Intregii
sale creatii, o adevdratd culme a gindirii sale muzicale, ce si-a gasit cel mai bine
supraordonarea in forma de sonata poem.

Un caz unic 1n istoria muzicii il reprezinta creatia lui Stravinski. Putem observa aplecarea
sa spre zone stilistice premergatoare Clasicismului, renuntind la cautarile bazate pe culoare in
favoarea unui gen de polifonie lineard de sorginte barocd. Regasim in lucrari precum Sonata
pentru pian (1924) sonoritdti ce amintesc de stilul incarcat din punct de vedere ornamental al
clavecinistilor francezi, sau sonoritati bachiene in Concertul in mi pentru orchestra. Ecouri ce

ne intorc catre izvoarele muzicii occidentale prin folosirea psalmodiei in spiritul muzicii



gregoriene, precum si a modurilor bisericesti regasim in Simfonia psalmilor, o lucrare ce
constituie un punct de plecare al unor noi cdutari de imbogétire ale limbajului muzical,
precum si ale structurii arhitecturale.

Spre sfarsitul secolului XX, asistdim la o reinnodare a traditiei, pierdutd in cautdrile
avangardei postbelice. Noile postulate estetice, bazate practic pe o redefinire a celor
anterioare secolului XX, au facut posibilda discutia despre o eventuala revenire in sfera
componisticd a zilelor noastre a formei de sonatd, cu tot ce presupune structura sa clasica,
avand desigur 1n vedere si caracteristicile emotionale ale conflictului tematic. Nu putem vorbi
in niciun caz de o continuare evolutiva din locul in care s-a produs ruptura, ci de o revenire in
atentia creatorilor a unor valori estetice solide ale secolelor anterioare, metamorfozate in asa
fel Incat sd corespunda structurii afectiv-emotionale a omului secolului XXI. Noile compozitii
incearca o sinteza, o impacare de neconceput in deceniile anterioare, a factorilor traditionali
cu cei avangardisti.

Simfonia I Glossa de Viorel Munteanu este importantd in demersul nostru de urmarire a
evolutiei sonatei-poem, deoarece observam inovatii arhitecturale reale aplicate genului,
imbogatindu-1 fara a-i afecta structura de baza.

Lucrarea, vocal-simfonica, este construitd pe celebra glossa eminesciand, la randul ei o
forma literara riguros organizata. Contopirea structurii formei literare cu cea a sonatei-poem
constituie aportul original al compozitorului Viorel Munteanu asupra genului in discutie.
Astfel, recurenta versurilor din ultima strofa a poeziei este transpusa, in plan muzical, printr-o
recurenta a reprizei formei de sonata. La baza constructiei Intregii simfonii std un motiv ce
asigurd unitate conceptuald asupra intregii lucrari, avand la baza un mod obtinut prin fuziunea
melogramelor EMINESCU(MIHAI)-ENESCU:

Arhitectura acestei simfonii este urmatoarea: prima parte este o sonatd fara dezvoltare, in
care regasim doud zone tematice contrastante, partea a doua este o dezvoltare variationala a
materialului tematic din prima parte, iar partea a treia este o repriza inversatd, materialul
tematic fiind condensat si usor dinamizat.

Remarcam faptul ca partea mediana este sustinuta aproape integral de aparatul orchestral, spre
finalul sdu corul si tenorul solist intondnd versurile ce par a fi chintesenta meditatiei
filosofice, cheia descifrarii intregii glosse:
Viitorul si trecutul
Sunt a filei doua fete:
Vede-n capat inceputul

Cine stie sda le-nvete.



Prima auditie absolutd a Simfoniei I Glossa a avut loc Tn anul 2002 la Bacau, in cadrul
Festivalului International Zilele muzicii contemporane, bucurandu-se de aprecierea criticilor si

a publicului totodata.

2.ANALIZA COMPOZITIILOR CAMERALE

Privind catre cele doua secole de muzicd parcurse si dorind a intelege si a aprofunda
travaliul conceperii unei lucrari in forma ciclica, am incercat aplicarea in compozitiile proprii
a principiilor arhitecturii sonatei- poem. Incercarile mele s-au materializat prin compunerea a
trei lucrari camerale si a unei simfonii. Principala dificultate s-a dovedit a fi incercarea de a
incadra limbajul modal exigentei formelor concepute si desavarsite intr-o epocd in care
tonalitatea cunostea perioada sa de maxima inflorire. Principiul contrastului tematic trebuia
realizat cu ajutorul altor mijloace decat cele bazate pe instabilitatea gravitationald generata de
tonicd si dominanta. Solutia gasitd a fost o resurectie a consonantei, ce a cdpdtat noi valente
de stabilizare si detensionare a discursului muzical, chiar prin prezenta trisonului. Toate
aceste cdutdri au dus la rezolvarea problemelor de realizare a sectiunilor contrastante,
adaugand aici si schimbarea fempo-ului sau a unitatii ritmice de baza. Se poate afirma ca este
si o0 Incercare de a armoniza muzica mai veche, tonald, cu inovatiile secolului XX, lucru greu
de realizat avand in vedere diferentele de limbaj radicale dintre cele doud secole.

Utilizarea frecventa a acestor procedee a dat nastere unei noi provocdri, existand riscul
faramitarii formei In ansamblu, a realizarii unui discurs muzical caleidoscopic, greu de sudat.
Solutia a fost datd de forma insasi, din ciclicitatea sa, din incercarea de a utiliza cat mai putine
motive generatoare care sd stea la baza intregului material tematic, facand apel la celebrele
modele enuntate in capitolul anterior. S-a apelat la tehnica leit-motivului, la tehnica
variationala si la preluarea unor sectiuni in parti diferite ale lucrarii.

Aplicarea pricipiilor sonatei poem si ale sonatei ciclice in cele trei lucrari camerale au
avut ca rezultat trei structuri diferite, fiecare din ele abordand o problematica diferita in
crearea unitatii morfologice a genului. Astfel, Sonata pentru pian este alcatuita dintr-o singura
parte ce se poate subdiviza in sectiuni contrastante, avand aspectul caleidoscopic mentionat
anterior. Principalele sectiuni ale formei de sonata se regasesc in ordinea lor fireasca, clasica:

expozitia cu cele doud teme contrastante, dezvoltarea structurata in cinci faze si o repriza de
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mici dimensiuni cu rol concluziv, in care cele doud teme apar modificate din punct de vedere
structural. Cele cinci faze ale dezvoltarii sunt o succesiune de miscari contrastante (intre ele
regasindu-se o parte lentd dar §i un moment ce sugereaza existenta unui Scherzo deosebit de
dramatic), ce prelucreazi sub diverse forme materialul tematic al expozitiei. In schimb,
structura Cvartetului de coarde se prezintd sub forma unui monolit ce are la bazd un unic
motiv, (motivul B-A-C-H), din care vor izvori toate temele discursului muzical. Practic
aceastd lucrare constituie un studiu de compozitie amplu pe acest motiv, prelucrat in
nenumarate variante, fard a epuiza nici pe departe potentialul sdu generator. Forma cvartetului
este o interferenta Intre tema cu variatiuni si forma de sonata. Spre deosebire de Sonata pentru
pian, cvartetul este structurat in trei parti ample.

In privinta Cantatei de camerd “Cantec infinit”, aceasta nu se inscrie in tiparele enuntate
mai sus sau in capitolul anterior. Forma de sonata este atipicd, supusa dramaturgiei textului.
Muzica sustine, completeaza sau ilustreazd poemul poetului George Popa, un poem ambiguu,
construit pe metafore cheie, cu dublu inteles, ce stimuleaza un joc al imaginarului, al
dinamicii muzicale, al sensibilitatii. Spre deosebire de cvartet, cantata cuprinde un numar de
patru teme, din care doud formeaza grupul tematic principal, una este tema secunda,
elementul de contrast, si a patra este tema dezvoltarii, culminatia dramaticd a lucrarii.
Adevarata organizare este realizatd prin construirea fazelor dezvoltarii in baza sirului lui

Fibonacci, iar ca suprastructurd cele trei parti dureaza cinci, respectiv trei si doud minute.

2. 1. MATERIALUL TEMATIC AL EXPOZITIILOR:

Urmarind maniera de constructie a materialului tematic, observam similitudini intre
Sonata pentru pian $1 Cvartetul de coarde. Principala asemanare consta in prezenta motivului
generator unic, supus dezvoltarilor variationale si unor modificari structurale, ce da unitate la
nivel microstructural temelor principale expuse in cele doua lucrari.

In ciuda unitatii motivice, temele din expozitia sonatei sunt puternic contrastante,
realizarea conflictului dramatic facandu-se prin diferentieri intre ceilalti parametri ce intrd in
componenta discursului muzical. Caracterul ritmic sacadat al temei secunde, Incadrat din
punct de vedere metric in masura de 12/8, nu are nimic in comun cu lirismul primei teme. De
asemenea, realizarea acompaniamentului printr-o formuld ternara, izoritmica, induce
dinamism si ritmicitate, spre deosebire de polifonia liberda a primei teme. Cel mai interesant
aspect deriva din structura temelor, deosebit de diferita: linistea emotionald introvertitd a
primei teme se bazeaza si pe echilibrul dintre fraza antecedentd si cea consecventd, pe

simetria lor, pe cand caracterul extrovertit, tensionat al temei secunde rezultd din

11



fragmentarea excesiva a liniei melodice, preluata frecvent in registrul grav al pianului, frazele
fiind foarte scurte (1-2 masuri), contorsionate si dezechilibrate.

Prima temad a cvartetului cuprinde 21 de masuri, are un caracter sobru dar tensionat si
este construitd pe baza unei polifonii libere, asemanatoare cu cea din tema principald a
Sonatei pentru pian, linia melodica fiind preluata pe rand de cele patru instrumente. Formula
cromatica intoarsa este omniprezenta, atat cu rol melodic principal, dar si sub forma unui
contrapunct pentru vocea ce are rol solistic. Tensiunea interioara intensa este sustinuta si de o
dinamica foarte bogata, de la nuante foarte mici (P), la nuante mari (ff), ce se pot succede pe
spatii temporale reduse, sau pot fi concomitente in cazul a doud voci diferite (vezi ultima
masura din exemplul de mai sus).

Ideea secundara a primei parti din cvartet porneste din masura 28 si are o substanta
dramatica ceva mai lejerd, am putea spune cd se caracterizeazd printr-un ritm dansant. Din
punct de vedere microstructural motivul B-A-C-H este prezent prin cateva dintre variantele
sale, dar mai regasim si unele forme largite intervalic ale formulei cromatice intoarse.

Structura tematica a Cantatei de camera, reprezinta un caz special, necomparabil cu cel
al lucrarilor anterioare. Expozitia acestei compozitii nu ingiruie materialul tematic intr-o
ordine fireasca, clasicd, ci are un caracter aparent liber, atipic. Structura tematicd a cantatei
cuprinde patru teme ample, doud dintre ele alcatuind un grup tematic principal, o alta
constituind tema secunda (elementul de contrast), iar cea de-a patra fiind asa numita tema a
dezvoltarii, singura ce nu este supusa in niciun fel tratdrii motivice sau variationale. Spre
deosebire de temele lucrarilor analizate anterior, bazate pe un motiv unic, In cantatd observam
ca nu mai avem de-a face cu o unitate motivica, fiecare tema fiind construitd pe baza unor

microstructuri diferite.

2. 2. MANIERE DE DEZVOLTARE

Tratarea materialului tematic 1n cele trei compozitii nu se realizeaza doar in dezvoltarea
formei de sonatd. Zone ample din cadrul expozitiilor (punti, tranzitii) sunt de fapt mici
momente ce prelucreaza materialul tematic preexistent sau, dimpotriva, care anticipa
desfasurari tematice ce urmeaza a fi intonate.

Dezvoltarile propriu-zise ale celor trei lucrari au la baza tehnica variationald, desfasurarea
lor Intinzandu-se pe zone ample ce cuprind, din punct de vedere al genului, parti cu structuri
si miscari diferite. In cazul Sonatei pentru pian dezvoltarea se structureazi in cinci faze bine
delimitate, contrastante, asimetrice, faza a-IV-a constituind de fapt partea lenta, ea insasi
avand forma unui lied cu material tematic propriu, realizat prin ornamentarea celulei

generatoare sau a subfrazei I din tema principald. Cvartetul de coarde, avand trei parti bine
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delimitate, cuprinde dezvoltarea primei parti, structuratd in patru faze, dar tot tratari
variationale constituie si partea a doua in intregime, precum si prima jumadtate a celei de-a
treia parti. Dezvoltarea Cantatei de camera incepe in prima parte si are in componenta sa §i
partea a doua integral.

Constructia Cvartetului s-a realizat tinand seama de elaborarea unei forme complexe ce
imbind tema cu variatiuni si sonata. Un alt plan insa il reprezinta tratarea motivului B-A-C-H,
structura de baza a intregului discurs muzical. Toate temele cvartetului sunt generate de acest
motiv, iar dezvoltdrile ample au ca prim scop tratarea sa.

Din cele 24 de variante ale sale, obtinute prin permutari ale celor patru sunete ce intrd in
componenta sa, pe parcursul celor trei parti ale lucrarii intdlnim 17. Acestea sunt: /) B-4-C-H,
2) B-A-H-C, 3)B-C-H-A, 4) B-H-C-4, 5) A-B-H-C, 6) A-C-H-B, 7)A-H-C-B, 8) C-A-B-H, 9)
C-B-4-H, 10) C-B-H-A, 11) C-H-A-B, 12) C-H-B-A, 13)H-A-B-C, 14) H-B-A-C, 15) H-B-C-4,
16) H-C-A-B, 17) H-A-C-B.

Cele sapte permutari neutilizate sunt: /) B-C-A-H, 2)B-H-A-C, 3) A-B-C-H, 4) A-C-B-H, 5) A-
H-B-C, 6) C-A-H-B, 7) H-A-C-B.

2. 3. CONSIDERENTE PRIVIND ELEMENTELE DE LIMBAJ. ARMONIA SI POLIFONIA.

Limbajul insd este unul si acelasi pentru toate cele trei compozitii, tono-modal, sustinut
de o armonie gravitationala. Desi nu existd o stabilitate modala sau tonald pe zone ample,
motivul fiind In special abundenta cromatizarilor, existd aproape intotdeauna un centru
gravitational puternic ce reuseste sd rezolve tendinta de disolutie a organizdrii limbajului.
Putine sunt cazurile in care acesti centri au rol de tonica, fiind vorba doar de momentele de
imixtiune ale organizarii tonale, ei in general sunt niste repere de la care porneste si catre care
tinde tot discursul sonor, intre aceste doud momente evolutia armonica fiind liberd, uneori
greu de anticipat.

Existd o supraordonare a acestor centri, succesiunea lor nefiind intdmplatoare. De obicei
reprizele au tendinta de a nivela centrii gravitationali, aducand temele 1n aceeasi lume sonora
ce tinde spre acelasi punct de sprijin.

Interesanta este aplicarea acestui principiu in structura Cantatei de camera, lucrare in
care granita dintre tonal si modal este imperceptibila, fiind trecuta in ambele directii de foarte
multe ori fara nici o retinere. Nivelarea centrilor gavitationali se produce in ultima parte,
aceasta avand drept finald sunetul fa. Acestui principiu i se supune insa si tema dezvoltarii,
reluatd de asemenea in partea finald a reprizei, cu toate ca aceasta este scrisd in cel mai pur

limbaj tonal. Este evident ca grija pentru unitatea centrului gravitational in reprizele tuturor
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lucrarilor camerale analizate in tezd este un principiu clasic, utilizat pentru a detensiona
contrastul tematic al expozitiilor.

O alta constructie ce organizeaza succesiunea centrilor gravitationali este fuga din partea
a treia a Cvartetului de coarde, La nivel macrostructural trebuie observatd organizarea pe
baza motivului B-4-C-H, centrii gravitationali succedandu-se 1n aceastd ordine: expozitia - re,
repriza mediand I — do#, repriza mediana Il — mi, repriza mediana III — mi b. Este evident ca
perceptia acestei supraorganizari este minima la nivelul unei auditii, insd din punct de vedere
al arhitecturii are o puternicd motivatie prin exacerbarea valentelor generatoare ale motivului.
in cele din urma poate fi consideratd si un alt fel de realizare variationald, transformand
fiecare din cele patru sunete ale motivului in piloni gravitationali in jurul carora se
organizeaza structuri complexe.

Permanenta alternantd dintre contrapunctul liber si cel imitativ, mai sever sau,
dimpotriva, mai relaxat, contribuie la realizarea zonelor afective mai incarcate din punct de
vedere dramatic sau mai lirice. Tensionarea si detensionarea discursului muzical se regasesc
in mod evident si in tesdtura polifonica, a céarei densitate si rigoare sunt departe de a fi
constante.

Cea mai elaborata sectiune din punct de vedere contrapunctic este fuga din finalul celei
de-a treia parti a cvartetului, moment supus analizei in subcapitolul anterior. Realizarea unei
fugi modale a constituit o provocare, deoarece era nevoie de o adaptare a limbajului muzical
intr-o asa manierd incdt sd nu afecteze sub niciun aspect structura barocda a formei. Lipsa
planului tonal a dat nastere nevoii unei supraorganizari a centrilor modali §i a inlocuirii prin
aceasta a polilor gravitationali ai tonalitatii. Am prezentat deja felul in care organizarea
modurilor (s1 implicit a subiectului, contrasubiectelor obligate si a reprizelor interioare) s-a
realizat cu ajutorul motivului B-4-C-H.

La polul opus al organizarii polifonice riguroase de tip baroc se afla limbajul heterofonic,
aflat la granita dintre omofonie si polifonie. Prezenta sa se poate percepe pe zone ample din
toate cele trei compozitii, constituind in special baza pentru sectiunile lirice ale discursului
musical.

Incercarea de contopire a traditiei clasice cu noile inovatii de limbaj ale secolului XX s-a
dovedit a fi cel mai greu de realizat tocmai in aceastd zond armonico-polifonica.
Imposibilitatea de a separa cei doi parametri, dar si includerea lor intr-un sistem de organizare
sonord mai amplu (tonal, modal sau atonal) creeaza probleme componistice complexe, mai
ales de factura stilistica. Sustinerea unor structuri arhitecturale ample, de genul sonatei-poem,
fara a avea la baza un sistem de organizare sonora bine definit, este imposibild. Utilizarea mai

multor sisteme de organizare a materialului sonor se transforma astfel dintr-un factor
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destabilizator intr-unul de varietate coloristica si afectiva, intr-o alaturare nondistructiva intre

vechi si nou, tonalitate si atonalism, consonanta si disonanta.

2. 4 DINAMICA, REGISTRELE SI VARIETATEA TIMBRALA

Alaturi de arhitecturd, prelucrare motivica sau variationala, armonie si polifonie, deosebit
de important in constructia dramatico-afectiva a unei compozitii este factorul coloristic, ce
tine de specularea valentelor dinamice si timbrale ale sunetului. Dificultatile apar atat in cazul
lucrarilor ce se caracterizeaza prin omogenitate timbrald, cat si in cazul formatiilor camerale
ce au in componenta lor instrumente de facturd diferitd, unde pericolul unor sonoritati
“pestrite”, stridente, trebuie evitat prin abordarea unor mixturi timbrale bine armonizate, in
scopul obtinerii unei omogenitati coloristice (cazul Cantatei de camera).

In primul caz nu exista riscul unor combinatii nefericite, punandu-se in schimb problema
aparitiei unui gen de monotonie sonora ce ar putea umbri realizdrile de ordin arhitectural sau
armonico-polifonic. Problema existentei unui discurs muzical inert se poate rezolva doar prin
efecte specifice, avand insa grija in a nu exagera frecventa lor. Excesul utilizarii efectelor
instrumentale este la fel de nociv, din punct de vedere al perceptiei produsului sonor finit, ca
si monotonia mai sus amintita. Cu ajutorul jocului de registre se pot obtine s anumite
efecte timbrale inedite, principala conditie fiind incdlcarea anumitor reguli ale scriiturii
clasice. In cazul formatiilor monotimbrale, recurgerea la efecte instrumentale de tipul celor
din exemplul de mai sus (flagiolet), reprezintd una din manierele posibile de Tmbogatire
coloristica a discursului muzical. Alte efecte abordate sunt tremollo , glissando si pizzicato.

Maniera de atac are de asemenea un rol important in modificarea calitétii sunetului, la
baza acesteia existand Intotdeauna motivatii de ordin afectiv. Desi este in general un atribut al
interpretului, existd citeva momente unde aceasta este notatd explicit in partiturd, prin
termenii dolce sau pesante.

Probleme reale de ordin timbral intdlnim in Cantata de camera, o lucrare mai ampla din
punct de vedere al structurii ansamblului instrumental. Componenta formatiei camerale
cuprinde un cvartet de suflatori din lemn (flaut, oboi, clarinet si fagot), un trio de coarde
(vioara, viold si violoncel) si pianul. Contrar principiilor clasice, rolul preponderent pe
parcursul desfasurdrii muzicale revine sufldtorilor si pianului, lasand corzilor sarcina
fundamentului armonic. Scurtele momente solistice ale instrumentelor de coarde devin astfel

e eyt

prin ambitusul sau generos, are mai multe atributii in cadrul ansamblului: sustine momente
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solistice, completeaza structurile armonice, iar din punct de vedere timbral este liantul
principal dintre instrumentele de suflat si cele de coarde.

Nu s-a lucrat pe compartimente in care sa se grupeze instrumentele din aceeiasi familie,
ci in general s-a urmarit armonizarea timbrelor intre instrumente de factura diferitd (vezi
ex.90). Intrucat grupul instrumentelor de suflat se caracterizeazi ca fiind cel mai bogat din
punct de vedere al varietatii timbrale (fiecare instrument avand sonoritatea sa inconfundabila),
s-au putut realiza timbre noi prin folosirea mixturilor. Sonoritdti noi au fost obtinute si prin
combinatii timbrale in registre extreme. Desi regula pare a fi un anumit gen de armonizare a
compartimentelor sonore, trebuie mentionat faptul ca existd si momente in care acestea se
individualizeaza foarte bine. O permanenta incercare de contopire nu poate fi benefica, riscul
fiind un anumit gen de pasta sonord lipsitd de contraste. Diversitatea necesard si in cazul
instrumentatiei, asa cum a fost urmaritd in realizarea tuturor celorlalti parametri sonori,

impunea si specularea sonoritatilor deosebit de expresive ale fiecarui compartiment in parte.

2.5. RELATIA MUZICA-TEXT IN CANTATA DE CAMERA ,,CANTEC INFINIT”

Una din marile provocari la care este supus un compozitor ce abordeaza un gen vocal-
instrumental, indiferent ca este vorba de un /ied sau de un oratoriu, este aceea de a ilustra
corect din punct de vedere muzical mesajul afectiv al textului. Orice stangacie, sau orice
licentd cu o asa-zisd explicatie de ordin muzical, are ca efect denaturarea mesajului initial al
cuvantului, ceea ce duce implacabil la o nedorita devalorizare a operei literare.

Poemul Cantec infinit sugereaza fenomenologia creatiei si conflictul consecutiv care ia

nastere dintre finit si infinit.

Dupad primul cuvant divin, care proclamd nasterea luminii, incepe fenomenologia

creatiei:

0 mana-a-ngenuncheat pe torsul nins

0 orga a raspuns in necuprins

Din punct de vedere muzical, acest distih este enuntat de cei doi solisti, tocmai sub
forma unui dialog ce intareste principiul cauzei si al efectului: gestul creator al mainii, ce
initeazd ritmul cosmic primordial, Declanseaza cantul orgii ce induce armonia in
organizarea formelor. Tocmai din acest motiv primele doua versuri constituie expozitia
formei de sonatd: expunerea Cuvantului ce ulterior dd nastere dezvoltarii intregului

Cosmos.
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Alegera a doud voci, una feminina si una barbateasca, pentru expunerea textului, are atat
motive ce tin de dramaturgia cantatei, cat si argumente legate de ideile filosofice ale
poemului. Antiteza finit- infinit poate fi transferatd de la polul cosmic, la polul uman:
principiul masculin si principiul feminin.. Aceste forme contopite nasc un sens, eternitatea
modelului uman: viatd, moarte, renastere, ce se desfasoara intre materialitate, inima si negrait.

Constructia dezvoltarii muzicale coincide cu prezentarea formarii Universului.
Organizarea bazata pe sirul lui Fibonacci (pornind de la valorile mari catre cele mici, deci
in ordine descrescdtoare) sugereaza ordinea in care au fost create lumea exterioara si cea
interioara: intai lucrurile mari (privind prin prisma omului): cerul, apele, ziua si noaptea,
luminatorii, si in final vietuitoarele si omul.

Sufletul omului (sugerat de cuvantul inima) este descries muzical intr-un limbaj pur,
tonal, argumentul compozitorului fiind nevinovatia fintei plamadite dupa chipul si
asemanarea Creatorului.

Tensiunea initiald a partii secunde a cantatei, sugestie timida a ciocnirii fortelor ce au
dus la constructia a tot ceea ce ne Inconjoard, si cu care ne contopim, conduce la linistea din
finalul acestei parti, ce doreste sd descrie ordinea lucrurilor deja asezate, aflate in echilibru:
Universul creeat, distrus, apoi recreeat, acest ciclu fiind infinit.

Pentru aceasta faza a creeatiei nu mai e nevoie de cuvinte (absenta solistilor din partea
secundd), fenomenele se succed singure prin momente de tensionare si detensionare, pana
la atingerea echilibrului perfect.

Repriza, urmand intocmai filosofia clasicad a formei de sonatd, aduce cu sine linistea,
stingerea conflictului. Primul vers al ultimului distih este o reluare a primului vers al

poeziei, acesta fiind argumentul constructiei reprizei formei de sonata in acest moment.

3.ANALIZA SIMFONIEI I

Simfonia I continua si dezvolta linia neoclasicd Inceputa odata cu Sonata pentru pian,
trecand prin Cvartetul de coarde si Cantata de camerd, fructificand realizarile arhitecturale

ale acestor trei lucrari si incercand pe mai departe sa deschidd noi provocari de ordin

structural.

3. 1.TRANSFORMARILE TEMELOR PANA LA CONTOPIRE ORGANICA :
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Procesul evolutiv al tematismului acestei simfonii isi are originile 1n introducere, locul in
care regasim germenii motivici ai Intregii desfasurari muzicale ulterioare. Elementele
constitutive ale temei principale se adaugd treptat, Intr-un proces cumulativ, pornind de la
sugestii a ceea ce va fi motivul principal, pana la definitivarea sa.

Prima parte a simfoniei debuteaza cu expunerea temei principale. Se poate observa ca
este contrapunctata de violoncele si contrabasuri cu o contramelodie ce nu reprezinta altceva
decat o prima variatiune a temei principale. Putem afirma astfel ca prelucrarea variationala a
temei incepe chiar din momentul enuntérii formei sale definitive, prin suprapunerea acestui
contrapunct in planul grav al ansamblului orchestral.

Tema a doua apare prima data incepand cu masura 35 a primei parti, fiind din punct de
vedere al organizarii planului gravitational al Intregii structuri In zona diametral opusa a temei
principale. Realizarea contrastului tematic a fost urmarita la nivelul mai multor parametri:
latura ritmica a ideii secundare nu mai este rigida, ci are un caracter liber, sustinerea armonica
si polifonica este minimald, axatd in special pe o pedald si cateva insertii heterofonice,
dramatismul primei idei fiind contrabalansat de acest gen de lirism quasi rubato al celei de-a
doua. Diferit este si limbajul celor doua teme, prima incadrandu-se in mod evident intr-o
tonalitate largita, hipercromatizata, in timp ce a doua este modal-diatonica, singurul element
cromatic fiind scordatura din cea de-a patra masura, pasagera (mi-mi b), ce indeplineste un rol
de dominanta in contextul armonic al modului eolian.

Cea de-a treia temad, a partii secunde, nu apare in mod direct, precum tema a-Il-a, ci este
si ea pregatitd prin enuntarea in diferite forme a motivului sdu generator, incepand cu scurta
sectiune tranzitiva din finalul primei parti.

Toate cele trei teme ale simfoniei sunt prezentate doar de doud ori in forma lor
neprelucratd: cele doud teme ale primei parti le regasim, desigur, In expozitie si in scurta
reprizd a acesteia, iar tema partii secunde este intonatd de doud ori intr-un interval temporal
redus, a doua oara intr-o forma amplificatd din punct de vedere al componentei orchestrale.

Desi este construitd pe baza aceluiasi motiv cu tema I, deci constituie de fapt o prelucrare
variationala a acesteia, meritd sd amintim tema cu care debuteazd partea a-IlI-a. Pregnanta
ritmicd §i caracterul sau unic in contextul melodic al lucrdrii o impun ca pe o structura
tematica in adevaratul sens al cuvantului, inrudirea sa cu tema I, pe cat este de evidentd din
punct de vedere grafic, pe atat de greu este de distins In momentul unei auditii.

Sinteza tematicd nu Tnseamna simpla suprapunere a motivelor generatoare, ci reprezinta
mai curand nasterea unei noi structuri tematice In a carei alcdtuire sd intre toate motivele.
Tema astfel obtinuti cuprinde masurile 111-133 ale ultimei parti. In alcituirea sa intrd trei

fraze, usor de delimitat, din care ultima se poate subdiviza in doud subfraze de cate trei
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masuri. Prima fraza realizeaza sinteza melodica, melodia fiind parametrul cel mai exploatat in
aceste noud masuri (111-119). Observam ca nu este vorba despre o simpld utilizare a
motivelor gemeratoare sau a unor forme derivate lor, ci avem de-a face chiar cu un proces de
fuziune motivica prin valorificarea intervalelor comune ale submotivelor ce intrd in
componenta lor

Fraza a doua a temei de sinteza este structuratd pe doud planuri strict delimitate din
perspectiva tuturor parametrilor sonori, mai putin din cel al dinamicii. Din punct de vedere
dramatic asistam pe parcursul celor opt masuri ale frazei secunde la o permanenta tensionare,
realizata in special prin adaugarea progresiva a partidelor, pornind din registrul grav catre cel
acut, dar si printr-o crestere gradata a dinamicii.

Fraza a treia (mas. 128-133 ale ultimei parti) este compusa din doud subfraze de cate trei
madsuri, simetrice si din punct de vedere al succesiunii elementelor. Planurile timbrale diferite
cuprind motivele in formele lor initiale sau tratate din punct de vedere variational, fara Insd a
mai asista la combinarea unor sectiuni din motive diferite, precum am observat in prima fraza,
in structura aceleiasi linii melodice.

Intreaga tema de sintezi reprezinti o reprizi organizati pe cu totul alte principii decat
cele cristalizate in perioada clasicismului vienez. Putem remarca de asemenea mobilitatea
tuturor temelor din aceastd compozitie, supuse permanent dezvoltarilor de diferite forme.
Tratarea materialului motivic este permanentd, chiar pe parcursul unei simple enuntéri a unei
idei, ceea ce are ca rezultat faptul ca temele apar in forme complete de foarte putine ori, in
contextul unei auditii impunindu-se mai curdnd motivele generatoare decat ideile in

ansamblu.

3.2. SINTAXA MUZICALA

Prelucrarea perpetud a materialului motivic se realizeaza pe intreg parcursul simfoniei
insd existd sectiuni in care prelucrarea tematicd devine un scop in sine si o forma de
imbogdtire a limbajului muzical. Ele pot fi cu usurintd localizate ca fiind dezvoltarea din
cadrul primei parti a lucrarii, variatiunile din cea de-a doua parte si prima sectiune a ultimei
migcdri, n caracterul unui Scherzo. Dacd dezvoltarea primei parti respectd cu fidelitate
maniera clasica de tratatre a materialului muzical, precum si forma de organizare a unei
asemenea sectiuni, celelalte structuri dezvoltdtoare se caracterizeaza printr-o libertate mult
mai mare, derivata din organizarea lor in forme arhitecturale ce in mod normal nu se supun

travaliului prelucrarii tematice: Scherzo-ul, forma de lied, etc.
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Transformarea unor faze diferite ale dezvoltarii la nivelul genului in structuri ce
sugereazd miscari si forme diferite, ce apartin firesc genului simfoniei, are scopul de a
evidentia atat unitatea structurald a intregii lucrari, cat si componentele, partile, ce apartin prin
traditie speciei in cauza. Dezvoltarea primei parti se caracterizeazd prin claritatea
organizarii materialului, fiind impartita in faze bine delimitate.

O altfel de abordare a prelucrarii materialului tematic, atat din punct de vedere structural
cat si arhitectural, regdsim in partea lentd a compozitiei, o constructie variationald, atat in
sensul casic (succesiunea temei si a variatiunilor) cat si in sensul larg raspandit in creatia
compozitorilor moderni si contemporani (variatiunea continud). Realizarea unei sinteze de
acest fel a pus unele probleme reale de ordin stilistic, mai ales in planul succesiunii
variatiunilor, dar si in cel al continutului fiecdreia. Aparent tehnica variationala clasica nu
poate fi compatibila cu tehnica variationald continud, insa in acest caz s-a recurs la o solutie in
care cele doud tehnici variationale se pot contopi. Din punct de vedere arhitectural distingem
existenta a cinci variatiuni bine delimitate ,incluzand aici si prima expunere, bazate in special
pe prelucrarea ornamentald, armonicd si timbrala a temei partii secunde, notd discordanta
facand doar cea de-a patra, o structurd de sinteza, In care putem distinge cu usurintd si
prezenta motivelor generatoare ale temelor din prima parte

Atribuirea termenului de Scherzo ultimei parti se referd doar la continutul expresiv, la
caracter, strctura arhitecturala neavind nimic in comun cu forma clasicd initiata de
Beethoven, fiind mult mai libera si mai dezvoltatoare. La o analiza atenta realizam ca avem
de-a face cu o succesiune de variatiuni libere ce trateaza toate motivele principale constitutive
ale structurii tematice a simfoniei, In care putem regasi o anumita ciclicitate a ideilor §i un
scurt moment cu rezonantele caracteristice unui 77io (mas. 47-64).

Muzica acestei sectiuni se detaseaza din punct de vedere dramatic de intreaga desfasurare
a compozitiei, fiind plinad de contraste la nivelul tuturor parametrilor. Contopirea tematica din
sectiunea imediat urmatoare, repriza intregii simfonii, nu ar putea avea o motivatie puternica
de ordin afectiv In absenta acestei violente ciocniri a ideilor din Scherzo. Detensionarea ce se
produce in reprizd este consecinta directd a inclestarii si a violentei limbajului din prima
jumatate a partii finale si rezultatul eliberdrii unei acumuldri de dramatism produs pe
parcursul primelor doua parti.

Simfonia nu cuprinde organizari armonice geometrice §i nici structurari ale materialului
sonor de ordin atonal in ciuda manierei moderne de prelucrare a materialului motivic. Toate
tratarile variationale ce au presupus operarea de modificari la nivelul structurii modale,
permutdri, suprimari sau adaugari de elemente, au fost voit realizate in perfecta concordanta

cu un plan armonic bine stabilit, pentru a evita aparitia unui limbaj artificial, nongravitational.
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INCHEIERE

Structura lucrarii de fatd aseaza prezentarea diferitelor compozitii intr-o ordine
cronologicd. Dorim sa subliniem faptul cd nu ideea unei evolutii a muzicii a stat la baza
acestei organizari ci, dimpotriva, ideea continuitatii si perpetuarii in toate epocile a unor valori
indisolubile ce tin 1n special de cele mai launtrice si intime zone ale sufletului omenesc. De
fapt muzica nici nu evolueazd, nici nu involueaza, iar transformarile suferite de-a lungul
timpului tin doar de partea formala, fondul raimanand nealterat.

Sonata pentru pian, Cvartetul de coarde, Cantata de camera ,, Cdantec infinit” $i Simfonia
I reprezinta abordari diferite, cu ansambluri instrumentale sau vocal-instrumentale diferite, ale
formei de sonata-poem. Nu se vor a fi compozitii temerare in care sd fie experimentate noi
forme de expresie muzicald, dupa cum nu sunt nicidecum, prin neoclasicismul lor structural si
emotional, un manifest Tmpotriva altor forme de manifestare a creatiei muzicale

contemporane.
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