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Abstract: The present article investigates the evolution and particu-
larities of the sonata genre within the oeuvre of composer Vasile 
Zagorschi, an emblematic �igure of the musical culture in the Republic 
of Moldova. The study outlines a portrait of the composer and provides 
an overview of the master’s �ive sonatas, highlighting the manner in 
which they re�lect a synthesis between the classical-romantic tradition 
and the innovative trends of the 20th century. Particular attention is 
devoted to the structural and stylistic analysis of the Sonata for Violin 
and Piano (2003), considered the composer's testamentary opus. The 
authors examine the architectural rigor, the balanced interaction 
between the two instruments, and the neo-romantic harmonic 
language, marked by profound philosophical re�lection. The 
methodology employed combines historical-theoretical and 
morphological analysis, demonstrating the importance of these works 
in the process of consolidating the national chamber repertoire. The 
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�indings reveal that for Vasile Zagorschi, the sonata genre represents a 
laboratory for conceptual and stylistic experimentation, re�lecting the 
transformations of his musical language from his early works to his 
late-period creations. 
 
Key Words: Vasile Zagorschi; sonata; chamber music; structural-
stilistic analysis; Republic of Moldova; violin and piano; neo-
romanticism; 

 
 
Introducere 

 

Sonata se numără printre principalele genuri ale muzicii 

instrumental - camerale, �iind considerată un gen �iloso�ico - conceptual, 

capabil să re�lecte viziunile estetice și ideologice ale epocii. De-a lungul 

istoriei sale multiseculare, sonata a cunoscut o varietate largă de abordări 

tipologice și interpretative, interacționând �lexibil cu alte genuri muzicale și 

adaptându-se mereu la tendințele timpului. Rolul sonatei ı̂n palmaresul 

genurilor și formelor muzicale este incontestabil, ea reprezentând una dintre 

cele mai complexe și importante manifestări ale spiritului muzical creator, 

ı̂nglobând atât caracteristici ale formelor anterioare precum structura 

tripartită a macroarhitecturii, tehnici de dezvoltare variațională, uneori 

utilizând procedee speci�ic polifonice și creând, la rândul său, propriile sale 

tehnici de dezvoltare a materialului muzical. 

Deși lista creațiilor lui Vasile Zagorschi – unul dintre cei mai importanți 

compozitori ai Republicii Moldova – nu este una foarte extinsă, după cum 

subliniază pe bună dreptate cercetătoarele S. Țircunova și O. Vlaicu, „�iecare 

dintre operele sale este semni�icativă și de amploare, rezultatul unui 

ı̂ndelungat proces de elaborare și o etapă ı̂n parcursul său de 

autoperfecționare” [6, p. 159]. Această observație relevă o trăsătură 

de�initorie a creației compozitorului: orientarea spre elaborarea minuțioasă 

a �iecărui opus, ı̂n care dimensiunea cantitativă este subsumată unei exigențe 

calitative superioare.  I�n acest context cele cinci sonate semnate de V. 

Zagorschi pot �i considerate veritabile repere ale evoluției sale stilistice și 

conceptuale, re�lectând transformările limbajului său muzical de la lucrările 

de tinerețe până la creațiile din perioada târzie. Totodată, aceste lucrări 

contribuie semni�icativ la con�igurarea și consolidarea genului de sonată ı̂n 

cadrul componisticii naționale, oferind modele de sinteză ı̂ntre tradiție și 

inovație. 
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Raportarea lui V. Zagorschi la genul sonatei se realizează ı̂ntr-o dublă 

perspectivă: pe de o parte, prin asumarea tradiției clasico-romantice, cu 

structurile și principiile sale formale consacrate, iar pe de altă parte, prin 

reinterpretarea acestora ı̂n spiritul unui limbaj modern, marcat de 

ra�inament timbral, �lexibilitate armonică și o gândire arhitecturală 

riguroasă. I�n acest sens, sonatele sale nu reprezintă doar continuări ale unui 

model istoric, ci și spații de experiment și recon�igurare a acestuia, ı̂n acord 

cu sensibilitatea și estetica secolului XX. 

Articolul de față ıș̂i propune să contureze un portret de creație al 

compozitorului, punând ın̂ evidență locul și semni�icația genului de sonată 

ı̂n cadrul operei sale. I�n mod particular, demersul analitic vizează Sonata 

pentru vioară și pian (2003), ultima din lucrările �inalizate de V. Zagorschi. 

Printr-o analiză structurală și stilistică detaliată, se urmărește evidențierea 

principalelor coordonate ale discursului muzical, precum și relevarea 

contribuției acestei lucrări la dezvoltarea genului ı̂n contextul muzicii 

contemporane. 

 

1. Vasile Zagorschi – portret de creație 

 

Vasile Zagorschi este unul dintre reprezentanții de seamă ai acelei 

generații de muzicieni a căror identitate intelectuală a fost plămădită ı̂n 

climatul cultural al României interbelice, asigurând astfel un fundament 

solid și o punte de continuitate pentru dezvoltarea sa ulterioară. Printr-o 

viziune re�lexivă, structurată și deschisă pluralismului estetic, el a consolidat 

evoluția școlii componistice autohtone, �iind o �igură de referință ı̂n 

profesionalizarea și diversi�icarea culturii muzicale naționale. 

Născut la 27 februarie 1926 ı̂n Caramahmed (regiunea Chilia), 

Zagorschi și-a ı̂nceput parcursul formativ la liceele din Chișinău și Râmnicu-

Vâlcea. Această educație timpurie, ancorată ın̂ rigoarea și valorile 

intelectuale interbelice, i-a marcat profund pro�ilul spiritual, resimțindu-se 

ulterior ca o constantă discretă atât pe parcursul studiilor la Conservatorul 

de Stat din Chișinău, ı̂n clasa profesorului Leonid Gurov. Astfel, cât și pe 

parcursul ı̂ntregii activități. El a reușit să integreze moștenirea sa culturală 

primară ı̂ntr-un context postbelic complex, ı̂n care tradiția românească și 

noile realități impuse de noul regim coexistau ı̂ntr-un echilibru foarte fragi 

Creația sa se remarcă printr-o diversitate impresionantă de genuri și 

forme, dar și prin coerență stilistică: de la opusuri simfonice, balete și 

cantate, la lucrări corale, muzică de cameră, piese pentru diverse 
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instrumente, romanțe și muzică de �ilm. A fost autorul primului balet 

autohton și al unor lucrări simfonice de anvergură, precum Simfonia nr. 2, 

Diafoniile, Simfonia-balet sau Sărbătoarea nocturnă a orașului liber. I�n 

muzica de cameră, sonatele, cvartetele și suitele sale se disting prin 

expresivitate și rigoare formală. 

Paralel cu activitatea componistică, V. Zagorschi a avut o carieră 

universitară prestigioasă, activând ca profesor de compoziție la 

Conservatorul din Chișinău începând cu anul 1956. A format mai multe 

generații de muzicologi și compozitori, afirmându-se ca un pedagog de 

excepție. Printre discipolii săi se numără figuri de prim-plan ale culturii 

muzicale naționale, precum Boris Dubosarschi, Ion Macovei, Vitalie Verhola, 

Gheorghe Mustea, Ghenadie Ciobanu, Marian Stârcea și Igor Iachimciuc. 

Atent la individualitatea fiecărui student, a încurajat libertatea în alegerea 

metodelor de compoziție și a valorificat potențialul creativ al fiecăruia, 

orientându-i spre parcursuri artistice distincte și evitând uniformizarea 

stilistică. 

Pe lângă activitatea de creator și pedagog, V. Zagorschi a fost și un 

remarcabil manager cultural, deținând funcții de conducere la instituții 

muzicale importante: director al Teatrului de Operă și Balet din Chișinău 

(1959–1962), vice-rector și șef de catedră la Conservator, președinte al 

Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor timp de un sfert de secol (1964–

1990). I�ntre 1978 și 1990 a fost membru al Comitetului Executiv al 

Consiliului Muzical Internațional UNESCO. 

Pentru activitatea sa prodigioasă a fost distins cu numeroase titluri și 

premii, inclusiv Premiul de Stat, titlul de Artist al Poporului și Ordinul 

Republicii 

Stilul său se de�inește prin ceea ce el ı̂nsuși numea „sinteză creativ 

controlată”: o ı̂mbinare subtilă ı̂ntre folclorism (de exemplu, cantata Cine 

scutură roua), simfonismul european și tehnicile componistice ale secolului 

XX — serialism, sonorism, aleatorism — integrate ı̂ntr-un limbaj personal, 

echilibrat și expresiv.  

Lucrările sale denotă ra�inament timbral și gândire arhitecturală 

solidă. 

Situată ı̂n sfera neoromantismului, creația lui V. Zagorschi se distinge 

prin lirism intens și ı̂nclinație spre re�lecție �iloso�ică, abordând teme 

universale. Din această orientare derivă un limbaj muzical simfonizat, 

recognoscibil ı̂n majoritatea lucrărilor sale, indiferent de gen. Scriitura sa 

minuțios elaborată — ı̂n special ı̂n muzica de cameră — surprinde cu �inețe 



  
 

 

 

 

12 
 

mișcările interioare ale afectivității. Neoromantismul cultivat de compozitor 

nu reprezintă doar o opțiune estetică, ci și o formă de rezistență lirică ı̂n fața 

presiunilor ideologice ale epocii. 

V. Zagorschi a fost un veritabil maestru al culorii timbrale, propunând 

soluții sonore originale, vizibile ı̂n Rapsodia pentru vioară, două piane și 

percuție, dar și ı̂n cantata Cine scutură roua. Creațiile sale păstrează o unitate 

interioară chiar și atunci când explorează genuri și tehnici diferite, 

conturând imaginea unui compozitor permanent preocupat de căutare 

artistică și reı̂nnoirea mijloacelor de expresie. 

El a simțit pulsul epocii, iar lucrările sale, asemenea unui barometru 

sensibil, au re�lectat tendințele și estetica timpului. A sintetizat cuceririle 

arhitectonice și expresive ale clasicilor, romanticilor și contemporanilor, 

integrându-le cu trăsături provenite din muzica populară. Anume ı̂n această 

sinteză constă inovația majorității operelor sale. 

Privită ı̂n ansamblu, creația lui Vasile Zagorschi relevă o in�luență 

constantă a literaturii, poeziei și teatrului. Muzica sa instrumentală, adesea 

introspectivă, devine mai accesibilă prin fundamentul literar al unor 

compoziții și prin explicațiile oferite de autor.  

Această dimensiune se accentuează ı̂n perioada târzie, odată cu 

apariția Simfoniei nr. 2, a ciclului simfonic Stanțe și a unor lucrări camerale 

de profunzime meditativă. Atunci, compozitorul ı̂și exprimă liber re�lecțiile 

asupra sensului existenței. Muzica evocă adâncimi subconștiente și stări 

fragile, sugerate chiar de titlurile secțiunilor din Stanțe. Astfel, creația târzie 

a lui V. Zagorschi poate �i privită ca un veritabil epilog al conștiinței sale 

artistice. Activitatea multilateral și prodigioasă a maestrului Zagorschi a 

lăsat amprente adânci ı̂n cultura națională.  

Noi, cei care l-am cunoscut ı̂i vom purta respectul și pentru 

excepționalele calități umane – inteligența, sensibilitatea, tactul, 

ra�inamentul și modestia care l-au caracterizat. A fost un intelectual autentic, 

discret și binevoitor, indiferent de funcțiile ı̂nalte sau distincțiile primite.  

Deși nu părea un spirit combativ, poziția sa de președinte al Uniunii 

Compozitorilor i-a oferit puterea de a deveni un scut discret pentru colegii 

săi. I�ntr-o epocă marcată de presiuni ideologice și riscul represaliilor, el a 

reușit să le ofere protecție și sprijin, transformând diplomația și bunăvoința 

ı̂n armele sale cele mai e�iciente.  

A manifestat mereu solidaritate și disponibilitate de a sprijini pe 

oricine se a�la ı̂n di�icultate, ı̂ncercând să atenueze poverile și să păstreze 

intactă demnitatea comunității muzicale. 
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2. Genul de sonată în moștenirea artistică a compozitorului 

 

Creația camerală a maestrului V.Zagorschi, nu atât de numeroasă, ı̂nsă 

de o valoare incontestabilă, este reprezentată de lucrări pentru diverse 

instrumente și pentru componențe diferite. Un loc aparte ı̂n muzica camerală 

a maestrului revine  celor 5 sonate ale sale: Sonata 1 pentru pian (1951), 

Sonata-fantezie pentru clarinet și pian (1975), Sonata-fantezie pentru 

pian (1987), Sonata pentru vioară solo (1993), Sonata pentru vioară și 

pian (2003). V.Zagorschi s-a adresat la genul sonatei ı̂n diferite perioade ale 

creației sale, cele cinci opusuri �iind scrise la intervale mari de timp, astfel 

putând �i observată evoluția stilului și a gândirii muzicale a compozitorului. 

Particularitățile individualității artistice a autorului se conturează și se 

cristalizează cu fiecare lucrare nou apărută, dar și sub influența unor tendințe 

generale ı̂n evoluția muzicii autohtone, comune perioadei: ı̂mbinarea 

imaginilor specifice populare și a celor universale, interesul sporit pentru 

folclorul muzical românesc și pentru programatism, descoperirea tehnicilor 

componistice moderne ș.a..  

Cele mai speci�ice trăsături ale imaginii, stilisticii, limbajului muzical 

ı̂n lucrările timpurii semnate de Vasile Zagorschi se re�lectă ı̂n selectarea și 

realizarea conținutului, ı̂n metodele dezvoltării tematice. O creație 

reprezentativă ı̂n acest sens este și Sonata pentru pian, „primul ciclu 

instrumental de proporții a lui V. Zagorschi”, lucrare ı̂n care, după cum relevă 

Inna Hatipova, „se sesizează  clar tendința autorului spre ım̂binarea 

armonioasă a formelor tradiționale și a folclorului muzical național” [2, 

p.89). Apărută la �inele perioadei de studenție (1951), Sonata surprinde 

auditorul prin pagini de o lirică expresivă, ilustrând parcă peisajele plaiului 

natal. Sonata lui V. Zagorschi se ı̂ncadrează ı̂n perimetrul temporal și estetic 

al primei etape din parcursul evolutiv al genului de sonată ı̂n creația 

compozitorilor moldoveni și, după cum menționează P. Rotaru, alături de 

celelalte creații apărute ı̂n această perioadă, „a avut o ı̂nsemnătate majoră nu 

numai pentru �iecare autor ı̂n parte, ci li pentru ı̂ntreaga activitate 

componistică autohtonă, ele schițând calea pe care avea să – parcurgă arta 

componistică ı̂n direcția abordării genului de sonată” [5, p.35].  Este un ciclu 

constituit din trei mișcări contrastante, cu teme muzicale ce diferă ca și 

conținut, factură, caracter, reunite de aceeași idee dramaturgică. I�n toate cele 

trei părți se re�lectă imagini ce sunt ı̂n strânsă legătură cu genurile folclorice, 

pretutindeni regăsim adevărate peisaje muzicale ale meleagurilor 

basarabene ce alternează cu muzica dansurilor populare. 
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Stihia dansului apare aici ı̂n cea mai impresionantă manifestare a sa, 

�iind reprezentată de diversele �iguri ritmice speci�ice jocurilor populare, iar 

imitarea sunării �luierului, cimpoiului, țambalului, contribuie la redarea 

spiritului folcloric. 

Un exemplu elocvent ı̂n acest sens este trasarea inițială a temei 

principale. Grație facturii simple, dar ingenioase, melodia cu caracter 

popular ı̂ndată se evidențiază și obține o expresivitate deosebită, putând �i 

memorată cu ușurință (menționăm că, ulterior, strălucirea și ı̂n�lăcărarea 

�inalului la fel se vor datora speci�icului facturii). Așadar, scrisă ı̂ntr-o formă 

de sonată, prima parte a ciclului conține două blocuri tematice, primul 

incluzând tema principală și puntea, iar al doilea conținând tema secundară 

și concluzia. Acesta contrastează cu cel dintâi ı̂n primul rând prin 

cantabilitatea proprie temei secundare și prin mișcarea avântată a temei 

concluzive, temă ce ne transportă spre o altă sferă a culturii muzicale 

populare și anume cea a cântecului. I�n acest compartiment ne este 

prezentată o imagine senină a cântecului care, deși poartă o amprentă a 

sentimentului de dor, totuși e dominată de imaginea luminată a speranței. Pe 

parcursul tratării observăm confruntarea acestor două blocuri tematice care 

nu vor ajunge la contopire, ci vor rămâne separate, �iind imagini 

complementare. Urmărind desfășurarea acestei mișcări, remarcăm o tratare 

tradițională a formei de sonată din punct de vedere a corelației tonale și celei 

de caracter ı̂ntre teme și ın̂săși a structurii discursului muzical. 

 Partea a doua, mai lentă, cu un caracter mai liniștit, evocă acele 

imagini care ne-ar transporta pentru un moment ı̂ntr-un cadru al peisajelor 

pastorale pitorești. I�n secțiunea de mijloc a acestei mișcări tema inițială, �iind 

transpusă de câteva ori ı̂n ascendență, duce spre o culminație impresionantă 

cu implicarea unor tensionări dinamice și facturale. I�nsă ea ı̂și pierde foarte 

repede ardoarea și se reı̂ntoarce la caracterul inițial de cantilenă al melodiei 

care, �iind interpretată la pp, ne conduce spre �inalul părții printr-o stingere 

treptată, determinată de remarca morendo.  

I�ntr-un contrast evident apare �inalul a treia scris ın̂ forma de rondo-

sonată, debutând cu o scurtă dar strălucită introducere. Tema refrenului, o 

melodie vioaie, cu caracter de dans, este reprezentată ı̂ntr-o factură care ar 

imita sunarea țambalului. Primul episod (a-moll) nu contrastează evident cu 

refrenul �iind dominat de același caracter dansant. Cu cât se avansează, 

realizăm că de fapt este vorba de o desfășurare variațională a temei, melodia 

�iind prezentată ı̂n mai multe formulări, structurate pe o creștere ı̂n densitate 

facturală, spre �inal ajungându-se la plasarea melodiei ı̂n vocea superioară 
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(ı̂n factură acordică), baza armonică revenind vocii inferioare iar suportul 

armonic ı̂n vocilor de mijloc. Cel de-al doilea episod (b-moll) este cel mai 

desfășurat, structurat ı̂n formă tripartită simplă schimbă atmosfera ı̂n 

special prin tonalitatea sumbră și registrul grav ı̂n care se ı̂ncepe. Un efect 

special se datorează suprapunerii trioletelor din melodie pe mișcarea binară 

regulată a acompaniamentului. Dar și ı̂n acest episod domină stihia dansului. 

Cercetătoarea Elena Gupalova relevă că „lucrările pentru pian ale lui 

Vasile Zagorschi surprind prin sinceritatea expresiei, bogăția melodică, 

căldura spirituală, expresia emoțională autentică și spiritul de a�irmare a 

vieții. Toate compozițiile sale pentru acest instrument sunt impregnate de 

conținut liric și psihologic și de o semni�icație �iloso�ică profundă. O altă 

trăsătură distinctivă este diversitatea timbrală, coloritul luminos și sunetul 

unic „pitoresc” [1, p.  162}.  Toate cele menționate pot �i cu ușurință observate 

ı̂n Sonata pentru pian. 

Sonata-fantezie pentru pian și clarinet apărută ı̂n anul 1975, este 

dedicată pianistului Victor Levinzon, cu care maestrul V. Zagorschi era ı̂ntr-

o strânsă legătură de prietenie. Această creație este constituită dintr-o 

singură parte care, ı̂nsă conține trei compartimente distincte: Andante 

misterioso; Allegretto și Andante molto cantabile. Primul, care sună integral 

la pian, debutează cu o temă expusă staccato ı̂n nuanța de piano și un caracter 

de scherzo misterios, dar cu o tentă de nervozitate. Treptat factura se 

ampli�ică, apar pasaje extinse care cuprind un registru tot mai larg, 

acumulând tensiune  și conducând spre o primă culminație dramatică după 

urmată de un diminuendo gradual care transformă tensiunea acumulată 

anterior ı̂ntr-o expresivitate delicată și confesivă. Spre sfârșitul 

compartimentului se atestă o destabilizare a pulsației prin utilizarea 

hemiolei, momentul consemnând tranziția dintre două secțiuni 

contrastante. Al doilea compartiment al formei, marcat Quasi vals și 

sonorizat de clarinet, aduce o schimbare radicală de atmosferă și 

funcționează ca un contrast vădit față de intensitatea și dramatismul 

primului. I�ntr-un moment al discursului, foarte subtil monologul clarinetului 

se trasnformă ı̂ntr-un dialog dintre cele două instrumente ı̂n care ı̂nsă, 

pianul, cu indicația sempre staccato și o textură rare�iată, fragmentată se 

plasează parcă „ı̂n umbra” clarinetului pentru ca treptat să devină un 

partener egal. Ultima secțiune a formei prin indicația Tempo primo (Andante. 

Molto cantabile), aparent sugerează o revenire la caracterul inițial, dar 

aceasta nicidecum nu este o repriză, nici sub aspect tematic, dar nici ideatic. 

Pianul creează un fundal ostiat și totodată mișcător format din combinații de 
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șaisprezecimi și triolete, generând senzația de un perpetuum mobile peste 

care se revarsă cantilena clarinetului generând o atmosferă de destindere și 

lirism. Sonata se �inalizează cu o cadență desfășurată a clarinetului  ad 

libitum1 caracrerizată de numeroase accelerări și ritenuto-uri, creșteri și 

diminuări dinamice subite și doar ı̂n ultimele două măsuri, pe ultimul sunet 

din partida clarinetului, intervine pianul cu cinci acorduri ascendente ı̂ntr-

un crescendo brusc �inalizând discursul cu acordul �inal format din sunetele 

sol–la–do–re, multiplicate ı̂n trei octave la fff, care produce o sonoritate 

masivă, compactă, dar deschisă, cu o culoare luminoasă și totodată 

tensionată.  

Sfârșitul acestei sonate este construit ca un punct de apogeu �inal, 

unde energia acumulată se concentrează ı̂ntr-o izbucnire sonoră 

monumentală, iar ultimul sunet, nota do din contraoctavă, adaugă un 

fundament grav, ca o ancoră sonoră ce sigilează discursul.  

O trăsătură distinctă a acestei sonate o constituie relația mai puțin 

obișnuită pentru genul de sonată ı̂ntre cele două instrumente protagoniste. 

Dacă ı̂n majoritatea sonatelor instrumentele interacționează, dialoghează, se 

completează, se contrazic, ajung la consens, ı̂n Sonata-fantezie pentru 

clarinet și pian de V. Zagorschi realizăm că pe parcursul ı̂ntregii lucrări linia 

melodică a clarinetului și partida pianului se desfășoară parcă ı̂n universuri 

paralele, practic, ne�iind in�luențate una de cealaltă.  

Această alegere compozițională transformă sonata ı̂ntr-o fantezie 

dramaturgică, unde nu dialogul, ci paralelismul devine principiu de 

construcție.  

Clarinetul și pianul nu se contrazic, dar nici nu se completează – �iecare 

ı̂și a�irmă propria identitate, iar unitatea lucrării se realizează prin 

coexistența contrastelor, nu prin reconciliere. Tocmai această tensiune ı̂ntre 

independență și simultaneitate ıî conferă originalitate. 

Anul 1987 este anul apariției celei de a doua sonate pentru pian – 

Sonata-fantezie pentru pian.  

 Deși Sonata nu conține o dedicație specială a autorului, se cunoaște că 

lucrarea a fost scrisă pentru pianistul Alexandr Paley cu care V. Zagorschi a 

avut o strânsă și călduroasă relație personală și profesională și care a 

interpretat toate creațiile pianistice ale compozitorului. 

 
1 În partitură există remarca că e posibilă o cadență mai desfășurată a clarinetului, la sfârșit 
fiind anexată varianta propusă de renumitul clarinetist Eugeniu Verbețchi, primul interpret 
al acestei Sonate. 
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Sonata-fantezie este alcătuită din două părți contrastante: prima, de 

caracter meditativ și visător (cu excepția dezvoltării dramatice) și un �inal 

turbulent, de mare dinamism. 

Prima (Lento. Dolcissimo. Poco rubato) – articulează forma de sonată și 

se deschide cu o temă principală blândă, ușor melancolică. Tema secundară 

(Poco più mosso. Inquieto) irumpe ı̂n �luxul senin al muzicii prin mișcarea sa 

avântată, iar tema concluzivă, subtilă și tandră, se desfășoară pe fundalul 

unor �igurații ı̂n triolete la vocea mediană și al unor linii ample la bas.  

Prima parte (Lento. Dolcissimo. Poco rubato) articulează forma de 

sonată printr-o recon�igurare a relațiilor tematice caracteristice pentru 

arhetipului beethovenian al formei, propunând o dramaturgie a introspecției 

care evoluează spre acțiune. Discursul se deschide cu o temă principală 

blândă, ușor melancolică, ce substituie a�irmarea viguroasă speci�ică 

modelului clasic cu o stare de contemplare. Această atmosferă este 

contrastată de tema secundară (Poco più mosso. Inquieto), care irumpe ca un 

factor perturbator ı̂n �luxul senin al muzicii. Prin mișcarea sa avântată, TS 

inversează rolul convențional de „pol liric”, devenind principalul motor de 

con�lict al părții. Tema concluzivă, subtilă și tandră, desfășurată pe fundalul 

unor �igurații ı̂n triolete la vocea mediană și al unor linii ample la bas, aduce 

o scurtă zonă de refugiu ın̂aintea densi�icării discursului. Indicația autorului 

(Più mosso. Agitantosi) marchează ı̂nceputul tratării, bazată preponderent pe 

materialul temei secundare, valori�icându-i potențialul dramatic. Secțiunea 

mediană (Vivace. Deciso) constituie punctul culminant al formei: utilizarea 

registrelor extreme conferă sunetului putere și volum deosebit. Repriza ın̂ 

oglindă (Come prima. Inquieto) apare mai intensă și mai dinamică decât 

expoziția și reprezintă o soluție arhitecturală extrem de interesantă ce 

accentuează caracterul non-convențional al lucrării și amintește de modul ı̂n 

care Béla Bartók sau George Enescu recon�igurau simetriile formale pentru 

a le oferi o direcție psihologică, nu doar geometrică. Dacă ı̂ntr-o sonată 

tradițională, repriza are rolul de a ”ı̂mblânzi” con�lictul prin apropierea 

temelor (cel puțin tonală), aici, prin inversarea ordinii și intensi�icarea 

dinamicii, autorul refuză relaxarea, accentuând că această sonată 

prioritizează o dramaturgie a tensiunii crescânde ın̂ detrimentul rezolvării 

clasice. 

Partea a doua (Impetuoso), interpretată attacca, denotă trăsăturile 

formei de sonată ı̂n varianta caracteristică mișcărilor lente sau meditative — 

fără o dezvoltare propriu-zisă, ı̂nsă cu o densitate dramatică pregnantă. Lipsa 

metricii �ixe și a barelor de măsură ı̂ntr-un context impetuos sugerează un 
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stil de tip parlando-rubato dus la extremă. Această ”libertate supravegheată” 

face ca ritmul să nu �ie unul mecanic, ci unul organic, generat de accentele 

interioare ale frazelor. O introducere imperativă conduce spre tema 

principală, melodioasă, cu intonații apropiate cântecelor populare 

moldovenești, oferind discursului o notă de autenticitate și dor. I�n opoziție, 

tema secundară (Risoluto e con passione) impune un caracter energic, 

dezvoltarea ei bazându-se pe principii polifonice contrapunctice care 

conferă texturii o rigoare academică și o forță de convingere deosebită. 

Culminarea luminoasă și tensionată se revarsă ı̂n repriză, care continuă 

�iresc linia dramatică, restabilind echilibrul formal. O amplă coda, de tip 

toccata (Poco più mosso), ı̂ncheie partea cu acorduri triumfătoare. Această 

parte pare să funcționeze ca un motor de descărcare a tensiunii acumulate 

ı̂n prima mișcare, aducând ı̂n prim-plan o sinteză interesantă ı̂ntre libertatea 

cvasi-improvizatorică a TP și rigoarea polifonică a TS. 

I. Hatipova menționează că partea a doua a Sonatei-fantezie poate fi 

interpretată și ca piesă independentă. Sub titlul Fantasia, V. Zagorschi a 

oferit-o ca lucrare de concurs pentru pianiștii participanți la cel de-al VIII-lea 

Concurs Interrepublican al Tinerilor Interpreți din Chișinău (1988).   

Un aspect de�initoriu al Sonatei-fantezii pentru pian este inversarea 

rolurilor tematice tradiționale ale formei de sonată ı̂n ambele părți ale 

ciclului. Această strategie conferă sonatei o amprentă psihologică originală 

ți modernă: con�lictul nu mai pornește dintr-o a�irmare de voință inițială, ci 

din confruntarea sensibilității (TP) cu o forță exterioară, tensionată și 

complexă (TS). Prin această structură, compozitorul creează un arc de 

tensiune unitar, unde victoria �inală din Coda părții a doua nu este doar a 

unei teme, ci a ı̂ntregului parcurs emoțional care a ın̂vățat să transforme 

melancolia ı̂n izbândă.  

Cele două sonate-fantezii exempli�ică tendința generală a timpului 

spre hibridizarea genurilor muzicale și spre diversi�icarea abordărilor 

asupra genurilor tradiționale când apar numeroase lucrări care ım̂bină 

principiile constructive ale diferitor genuri, ca de exemplu, Sonata-mozaic 

(Aforisme) pentru pian de S. Lobel (1972), Sonata-rapsodie pentru vioară și 

pian de Verhola (1971), Sonata Preludii pentru clarinet și violoncel (1983) și 

Sonata-baladă pentru violă și pian (1987) de B. Dubosarschi, Sonata-

improvizație (1991) pentru pian și Sonata-dialog pentru fagot și pian de 

Vladimir Rotaru (2003) ș.a. 

Sonata pentru vioară solo apărută ı̂n anul 1993 este o creație 

monopartită, de proporții relativ reduse. Compusă ı̂n perioada târzie a 
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creației compozitorului, Sonata per violino solo (1993) se ı̂nscrie printre 

acele lucrări de o profundă expresivitate artistică și complexitate 

interpretativă, care solicită din partea interpretului o ı̂nțelegere analitică și 

o percepere subtilă a conținutului muzical.  

Discursul sonor al lucrării este impregnat de o evidentă dimensiune 

�ilozo�ică și meditativă, orientând ı̂ncă din primele măsuri atenția spre o 

zonă de introspecție și re�lecție asupra sensurilor interioare ale expresiei 

muzicale. Anume acest fapt ai-a permis cercetătoarei Elena Mironenco să 

aprecieze această sonată drept „un exemplu de gândire componistică 

re�lectivă” [4, p.244].  

Specificul acestei lucrări este determinat, în mare măsură, de 

libertatea interpretativă acordată de compozitor. Alegerea genului – sonata 

pentru vioară solo – presupune deja o concentrare maximă a materialului 

muzical și o responsabilitate sporită a interpretului în construirea 

discursului artistic. În același timp, indicațiile expresive din partitură, 

precum a piacere (ad libitum) sau, în anumite secțiuni, senza metrum, 

accentuează caracterul liber și improvizatoric al desfășurării muzicale, 

oferind interpretului posibilitatea unei modelări flexibile a fluxului temporal 

și expresiv. Deși aparent monopartită, sonata este structurată în trei 

compartimente distincte, fiecare caracterizat printr-o identitate expresivă 

proprie : 

I — Moderato assai 

II — Allegro moderato. Scherzando 

III — Andantino. Ardente e doloroso 

Urmărind desfășurarea acestei creații, realizăm că pe parcursul 

dicursului asistăm la o panoramă impresionantă de imagini și stări realizate 

printr-o varietate de detalii tehnice și procedee interpretative, dar spre �inal 

ne convingem că acestea erau de fapt elementele unei ample și complexe 

narațiuni care ne poartă prin străfundurile su�letului uman.  

Deși, după cum observă E. Mironenco, niciuna dintre cele trei secțiuni 

ale Sonatei nu respectă forma de sonată cu cele două grupuri tematice 

obligatorii — principal și secundar, totuși, con�lictualitatea internă a sferelor 

antagoniste, ı̂n special din partea centrală, Allegro moderato, permite 

ı̂ncadrarea lucrării ı̂n tipul sonatei a-clasice [4, p. 245].  

Prin bogăția mijloacelor tehnice și prin amploarea concepției artistice, 

Sonata pentru vioară solo depășește limitele tradiționale ale genului, 

apropiindu-se uneori, prin virtuozitate și implicare interpretativă, de 

dimensiunea dramaturgică a genului concertant. I�nsă, dacă ı̂ntr-un concert, 
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dramaturgia se naște din con�lictul dintre solist și orchestră, ı̂n această 

Sonată con�lictul este internalizat. Instrumentistul trebuie să ”joace” ambele 

roluri: el este și vocea interioară a artistului, dar și forța exterioară a 

mediului ı̂n care acesta se manifestă.  

Această dedublare transformă interpretarea dintr-un act pur tehnic 

ı̂ntr-unul actoricesc, de o mare densitate psihologică.  

Astfel, lucrarea se a�irmă nu doar ca o piesă de mare valoare 

repertorială pentru vioară solo, ci și ca o contribuție semni�icativă la 

dezvoltarea literaturii muzicale contemporane dedicate acestui instrument.  

I�n ansamblu, sonata reprezintă un exemplu elocvent al sintezei dintre 

expresivitatea profundă, libertatea interpretativă și complexitatea tehnică, 

constituind un material valoros atât pentru cercetarea muzicologică, cât și 

pentru practica interpretativă a violoniștilor contemporani. 

 

3. Analiza structurală și stilistică a Sonatei pentru vioară și pian (2003)  

 

Finalizată ı̂n anul 2003, chiar ı̂n anul trecerii ı̂n ne�iință a 

compozitorului, Sonata pentru vioară și pian reprezintă ultimul său opus, un 

veritabil testament artistic.  

Lucrarea se distinge printr-o utilizare inovatoare a formelor 

tradiționale, menținând totodată coeziunea ansamblului cameral.  

Compozitorul propune o paritate a planurilor sonore, atribuind ı̂nsă 

celor două instrumente funcții distincte: ı̂n timp ce pianul susține 

preponderent dimensiunea motoric - ritmică și de�inește caracterul 

imaginilor sonore, viorii ıî este rezervat rolul epico - melodic. 

Structura ciclului este tripartită: 

 

I. Adagio. Allegro moderato. Presto 

II. Moderato assai 

III. Allegro moderato. Inquieto. Più mosso 

 

Partea I debutează cu o introducere lentă (Adagio, ex.1), de�inită de 

armonii disonante ı̂n partida pianului pe un fond de tremolo. Diversitatea 

dinamică extremă (de la pp la ff) conferă acestui segment un pregnant colorit 

impresionist.  

Pe acest fundal, linia viorii se constituie ca o antiteză, manifestând un 

caracter ferm, potențat de profunzimea timbrală a coardei Sol.  
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Exemplul 1. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p. I, ı̂nceputul 

 

Discursul evoluează spre prima cadență a viorii (con forza, senza 

metrum, ex.2), un segment de o di�icultate intonativă remarcabilă care 

reclamă o mare stăpânire tehnică. 

 

 
Exemplul 2. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p.I, prima cadență a viorii 

 

După cum relevă cercetătoarele Svetlana Țircunova și Olga Vlaicu, „la 

hotarul dintre introducere și Allegro de sonată, compozitorul inserează o 

temă scurtă expusă de pian, care va servi ulterior ca un fel de demarcație 

ı̂ntre secțiunile formei” [6, p.159]. Aceasta este prezentată ı̂n durate lungi ı̂n 

cadrul unei texturi acordice și, datorită semni�icației sale, creează impresia 

unui simbol semantic (a se vedea ex.4). Secțiunea principală a formei de 
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sonată se deschide cu o scurtă introducere realizată de pian prin mișcarea 

decisivă a octavelor ı̂n registrul grav (risoluto).  

Ritmul incisiv de optimi impus aici pregătește cadrul sonor pentru 

expunerea temei grupului principal (ex.3). 

 Aceasta (intonată de vioară) ı̂și ia avântul cu un salt de septimă 

ascendentă cu valoare de apel, dezvoltându-se ı̂ntr-o melodie neoromantică, 

de o mare forță expresivă, ampli�icată de schimbul frecvent de măsuri (3/4 

vs 4/4). 

 Este de observat faptul că, ı̂n economia generală a părții, tema 

grupului principală ocupă un spațiu restrâns, apărând doar la ı̂nceputul 

expoziției și, ulterior, al reprizei, lăsând loc unei desfășurări ample ale 

grupului secundar. 

Puntea, realizată printr-o secțiune senza metrum la pian, readuce 

tema-demarcațiune (ex.4) care sună cu o terță mai sus decât la sfârșitul 

introducerii, conducând spre tema grupului secundar, care devine centrul de 

greutate al mișcării (ex.5).  

Aceasta apare la pian, având un caracter dramatic și meditativ 

(accentuat de octavele ı̂n registrul grav), ı̂n timp ce vioara (con sordino) 

susține un fundal �igurativ de tip ostinato.  

Dialogul dintre cele două instrumente devine tot mai tensionat, liniile 

melodice dezvoltându-se ın̂tr-o strânsă interconexiune atât la nivel intonativ, 

cât și ideatic (�ilozo�ic). I�ntr-un anumit moment al dialogului rolurile se 

inversează: motivele de triolete obsesive trec ı̂n partida pianului, ı̂n timp ce 

tema secundară sună la vioară, astfel discursul căpătând noi nuanțe 

coloristice și timbrale. 

 

 
Exemplul 3. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p. I, tema grupului principal 
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Exemplul 4. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, 

p.I, puntea și ı̂nceputul temei grupului secundar 

 

 
Exemplul 5. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p.I,  

tema grupului secundar la vioară 

 

De menționat că tema grupului secundat este supusă unei dezvoltări 

ı̂n cadrul expoziției justi�icând astfel absența unei tratări mai ample. Această 

secțiune culminează ı̂n disonanțe descendente, urmate de o intervenție 

solistică a viorii care explorează registrul supra-acut prin ornamente 

complexe ı̂n triolete, executate sul ponticello. 

Repriza marchează reı̂ntoarcerea materialului tematic prin ritmul de 

marș (5/4) și septima-apel a temei principale. V. Zagorschi, deși aparent 

respectă principiul de sonată, o face ı̂ntr-o manieră originală: relațiile sonore 
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ı̂ntre cele două teme se schimbă, ı̂nsă niciuna din ele ı̂n repriză nu este 

reluată de la ı̂nălțimea inițială. Tema principală reapare transpusă cu o 

secundă mai jos, iar ulterior cu o terță mai sus față de expoziție, subliniind 

caracterul instabil, căutător al discursului. 

Puntea, deși repetată identic, funcționează de data aceasta ca o poartă 

către o cadență desfășurată a viorii. Această cadență amplasată ı̂ntre cele 

două grupuri tematice  constituie, după cum relevă S. Țircunova și O. Vlaicu, 

„principalul punct de atracție al formei acestei părți”, compensând ı̂ntr-o 

anumită măsură absența unei secțiuni de dezvoltare tradiționale și totodată 

imprimând sonatei trăsături concertante. Cadența debutează pe coarda Sol, 

�iind structurată pe două voci: o „pedală” ı̂n registrul grav și o linie melodică 

superioară cu un caracter �ilozo�ic-misterios provenită din materialul 

intonativ al temei principală (ex.6). Discursul devine tot mai �luid, utilizând 

intervale disonante (mărite și micșorate), arpegii ample și pasaje de bariolaj, 

nuanța crescând gradual spre �inalul secțiunii. Prezența cadenței conferă 

sonatei evidente valențe concertante, solicitând interpretului o paletă 

diversi�icată de mijloace tehnice. Factura polifonică și densitatea intervalelor 

disonante impun o intonație de o precizie cristalină, care implică adesea 

utilizarea procedeului de extensie a mâinii stângi. De asemenea, tehnica de 

bariolaj adaugă un grad sporit de di�icultate, solicitând o coordonare 

impecabilă ı̂ntre funcțiile celor două mâini; trecerile rapide de pe o coardă 

pe alta necesită o acuratețe absolută ı̂n mânuirea arcușului pentru a menține 

claritatea discursului. 
 

 
Exemplul 6. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, partea I, cadența viorii 

 

După o culminație tensionată, marcată de o accelerare a �luxului 

ritmic (trecerea de la cvartolete la triolete și ulterior la sextolete), cadența 

reintroduce tema secundară dezvoltată. I�n urma unei feramate lungi ı̂n 

partida pianului, executată ı̂n fortissimo, se instalează secțiunea Presto. 

Aceasta funcționează ca o Codă cu caracter marcato, incisiv și bogat ın̂ 

accente, ı̂n care tema secundară — motorul ı̂ntregii părți — apare 
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transformată ritmic. I�ntr-un tempo viu și impetuos, marcat de pasaje de 

mare strălucire tehnică, cele două instrumente converg spre un �inal 

neașteptat: ultimele măsuri se dizolvă suav ı̂ntr-o nuanță de piano, prin 

intermediul unui glissando �in al viorii ce urcă spre registrul �lajoletelor. 

Lăsând astfel deschisă o profundă interogație �ilozo�ică, autorul schițează 

un itinerar spiritual ce re�lectă ı̂nsăși natura sa testamentară. Această 

suspendare a discursului nu este doar o soluție de arhitectură sonoră, ci 

expresia unei căutări existențiale ale cărei răspunsuri vor �i nuanțate pe 

măsura desfășurării mișcărilor ulterioare, culminând abia la �inalul ciclului 

ı̂ntr-o rezolvare meta�izică (ex.7). 

 

 
Exemplul 7. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p.I, sfârșitul 

 

Mișcarea a II-a, Moderato assai, se constituie ca un scherzo 

expresionist structurat ın̂tr-o formă tripartită ce amintește de tipologia 

beethoveniană, �iind ı̂nsă de�init de o motorică rezervată. Compozitorul 

aduce aici un prim răspuns la ı̂ntrebarea formulată la sfârșitul primei părți, 

ı̂nsă unul marcat de o asprime pământeană. Debutul acestei secțiuni ne 

dezvăluie o schimbare radicală de atmosferă: dintr-un spațiu al visării și al 

interogației, suntem proiectați ı̂ntr-un univers al rigorii și al tensiunii 

psihologice controlate. 

I�n partida pianului, Zagorschi instalează o motorică fragmentată, 

bazată pe pătrimi alternate cu pauze, ce generează o pulsație mecanică, 

aproape obsesivă. Acest acompaniament depășește rolul decorativ, 
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funcționând ca un suport ostinat — un „ceasornic al destinului” care 

măsoară implacabil timpul. I�n context testamentar, această rigoare ritmică 

poate �i interpretată ca o confruntare cu �initudinea, cu timpul care se scurge 

ireversibil (ex.8). 

 

 
Exemplul 8. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p.II, ı̂nceputul 

 

Peste această bază imperturbabilă a pianului, vioara intervine printr-

un contrast dramatic. Linia melodică debutează cu o scară rapidă de 

șaisprezecimi ce urcă fulgerător spre registrul acut, instalându-se brusc ın̂ 

nuanța forte (ex.9). Acest gest sonor are valoarea unui strigăt, o rupere a 

tăcerii ce marchează ı̂nceputul unui monolog tensionat. Tratarea viorii ı̂n 

regim senza metrum — ce pare să plutească liber deasupra ”măsurii” rigide 

a pianului — subliniază dualitatea acestui itinerar spiritual: pe de o parte, 

constrângerea realității �izice (pianul), pe de altă parte, dorința de libertate 

și de exprimare neı̂ngrădită a spiritului (vioara). 

 

 
Exemplul 9. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p.II, prima temă 
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Limbajul armonic utilizează intervale disonante (secunde și septime) 

și registre extreme, creând o disociere timbrală violentă. Această pagină de 

manuscris este mărturia unei maturități stilistice depline, unde 

compozitorul nu mai caută eufonismul, ci adevărul expresiv. ”I�ntrebarea” din 

prima parte primește aici un prim răspuns: o reacție de�inită prin luptă și 

printr-o rezistență febrilă ı̂n fața presiunii psihologice. 

O particularitate structurală majoră a acestei mișcări este ı̂nlocuirea 

secțiunii Trio cu o serie de cadențe sub formă de dialoguri ı̂ntre vioară și 

pian. I�n mod tradițional, secțiunea mediană a unui Scherzo aduce un moment 

de relaxare sau un contrast melodic mai așezat. Zagorschi, ı̂nsă, s�idează 

această convenție, propunând o disoluție a formei stabile. I�nlocuirea Trio-

ului cu o cadență-dialog subliniază starea de neliniște: muzica nu se mai 

”odihnește”, ci intră ı̂ntr-o fază de căutare febrilă, improvizatorică, sub 

semnul indicației Ad libitum. 

 

 
Exemplul 10. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p. II, secțiunea mediană 

 

Cercetând manuscrisul, observăm cum rigoarea formei cedează locul 

unei gesticulații sonore libere, unde alternanța dintre sotto voce și ff, alături 
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de pasaje de o mare virtuozitate tensionată (agitandosi), transformă acest 

compartiment ı̂ntr-o veritabilă dezbatere existențială. După reintroducerea 

elementului tematic din introducerea primei părți (motivul ı̂n tremolo la 

pian), cei doi interlocutori continuă un dialog de factură expresionistă, 

de�init prin disonanțe multiple, structuri ritmice sincopate și contraste 

dinamice subite. Este momentul ı̂n care ”interlocutorii” ıș̂i pierd certitudinile 

ritmice, lăsând loc unei comunicări bazate pe nuanțe de o sensibilitate 

extremă, pre�igurând parcă fragilitatea �initudinii. I�n acest segment, atestăm 

o acumulare de provocări interpretative: complexe metro-ritmice, di�icultăți 

intonative și exigențe timbrale deosebite (ex.10). 

Deși repriza modi�icată se desfășoară ı̂ntr-un cadru metric stabilit, 

compozitorul oferă instrumentiștilor o largă libertate de autoexprimare, 

transformând-o dintr-o simplă revenire tematică ı̂ntr-un punct de maximă 

tensiune și trans�igurare dramatică. Tema principală apare aici ampli�icată, 

urcând vertiginos spre registrul acut sub forma unui strigăt de o intensitate 

psihologică limită. Indicațiile de sul ponticello și sotto voce marchează o 

disoluție timbrală ce pre�igurează �inalul mișcării: o prăbușire tacită ın̂ 

„abisul” acordurilor de pian, punctată de un pizzicato la vioară care pune 

capăt, cu un laconism aproape dureros, ı̂ntregului zbucium anterior (ex.11). 

 

 
Exemplul 11. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p. II, repriza 

 

Finalul mișcării este unul de o mare forță sugestivă. Acordurile 

pianului, susținute pe fermată, par să se dizolve ı̂ntr-un abis sonor, ı̂n timp ce 
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vioara ı̂ncheie partea printr-un acord ı̂n pizzicato, ce funcționează ca o 

concluzie laconică și amară a ı̂ntregii frământări interioare (ex.12). 

 

 
Exemplul 12. V.Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p.II, ultimele măsuri 

 

Începutul finalului ne dezvăluie momentul în care discursul muzical 

părăsește zbuciumul introspectiv al părții secunde pentru a intra într-o zonă 

a vitalității ritmice, dar una marcată de o neliniște profundă, așa cum indică 

și termenul Inquieto. 

Elementul cel mai frapant în partida pianului este celula ritmică de tip 

ostinato, care trimite direct la pașii dansului popular oleandra. Observăm o 

succesiune rapidă de optimi și șaisprezecimi, articulată cu o precizie 

percutantă. Această scriitură creează o „canava” ritmică densă, care dă 

finalului o direcție motorică implacabilă. Deși măsura este de 3/4, accentele 

și grupările de note sugerează o poliritmie latentă, o stare de agitație care 

justifică pe deplin indicația de caracter Inquieto. Vioara intervine după 

câteva măsuri de introducere a pianului, cu o temă care pare să plutească 

deasupra agitației ritmice. În partida viorii se atestă salturi de intervale largi 

și utilizarea frecventă a alterațiilor, ceea ce confirmă sinteza dintre intonația 

populară și limbajul cromatic evoluat. Indicația espr. (espressivo) și nuanța 

de f (forte) sugerează un caracter hotărât, aproape declamatoriu, care caută 

să se impună în fața densității pianistice. Indicația poco a poco cresc denotă 

o creștere graduală a intensității, pregătind acea acumulare de energie care 

va duce spre apoteoza finală. După ”întrebarea” fără răspuns din Partea I și 

”zbuciumul” din Partea II, acest final caută soluția în mișcare și tradiție. 

Totuși, nu este o banală revenire la folclor; este o oleandră transfigurată, 

filtrată prin sensibilitatea unui compozitor care parcă presimte că acesta 

este ultimul său mare dialog instrumental (ex.13). 
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Pe parcursul finalului elementele de factură folclorică (specifice 

jocului popular oleandra) sunt menținute constant, fiind însă supuse unor 

frecvente modificări metro-ritmice. Această prelucrare generează o 

mobilitate deosebită și un joc coloristic remarcabil în plan sonor. 

Originalitatea tabloului final rezidă în fuziunea dintre caracterul motoric și 

cel ostinat, vivacitatea pitorească a stării emoționale fiind potențată de 

rigoarea ritmicii de tip ostinato. 

Dezvoltarea tematică a melodiei nu apelează doar la resursele 

limbajului armonic, ci și la procedeul confruntării contrastante a planurilor 

sonore. În secțiunea Più mosso. Energico (scrisă în măsura de 9/8, ex.14), 

pianului îi revine integral rolul de a susține o dezvoltare amplă; tema viorii, 

expusă anterior, este acum integrată și parțial disimulată în factura densă a 

pianului.  

 

 
Exemplul 13. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p. III, începutul 
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Exemplul 14. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p. III, secțiunea a doua 

 

Vioara intervine brusc, cu o indicație de caracter feroce (în nuanța f), 

racordându-se imediat la motorica intensă a secțiunii (ex.15). 

 

 
Exemplul 15. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p. III, secțiunea a doua 
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Din punct de vedere structural, finalul eludează repriza convențională, 

fiind articulat în două secțiuni distincte: 

1. Prima secțiune – construită pe suprapunerea a trei linii melodice: 

motivele de ostinato și oleandra la pian, în dialog cu tema de factură 

neoromantică a viorii. 

2. A doua secțiune – reprezintă o sinteză tematică, în care materialul 

primei mișcări a ciclului se împletește cu cele trei linii melodice menționate 

anterior. 

Pe această canava ritmică dens ornamentată se suprapun note lungi, 

brodate cu apogiaturi, triluri și motive laconice. Discursul este îmbogățit de 

numeroase modulații melodice și pasaje strălucite de bariolaj. Întreaga 

mișcare este pătrunsă de o tensiune expresionistă ce culminează într-o 

apoteoză sonoră definită prin arpegii disonante la pian și nota si (h) din 

registrul supra-acut al viorii, susținută pe fermată (ex.16). 

 

 
Exemplul 16. V. Zagorschi, Sonata pentru vioară și pian, p. III, sfârșitul 

 

Această sinteză finală încheie perfect arcul narativ al lucrării, oferind 

răspunsul metafizic pe care prima parte îl lăsase suspendat. În acest context, 

Oleandra nu este doar un dans, ci devine vehiculul prin care compozitorul 

traversează pragul de la zbucium la transcendență. 

Există o distincție fundamentală ı̂ntre �inalul primei mișcări și cel al 

ı̂ntregului ciclu. Dacă glissando-ul inițial era o ı̂ntrebare ce se dizolva ı̂n 

incertitudine, nota si (h) �inală reprezintă a�irmarea unei certitudini 

meta�izice. Deși din punct de vedere acustic sunetul se subțiază până la 

imaterialitate, simbolic, el capătă o stabilitate imuabilă. Această notă nu se 
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mai „pierde” ı̂n eter, ci se suspendă ı̂n in�init. Ea nu funcționează ca o 

rezolvare tonică tradițională, ci ca o poartă de ieșire din timpul liniar. Astfel, 

permanența nu rezidă ı̂n volumul sonor, ci ı̂n vibrația care continuă să existe 

ı̂n conștiința ascultătorului chiar și după ce tăcerea se instalează. Este, ı̂n 

esență, trecerea de la 'sunetul ca materie' la 'sunetul ca spirit'.  

Referitor la dramaturgia Sonatei, ım̂părtășim concluzia emisă de 

cercetătoarele S. Țircunova și O. Vlaicu, potrivit căreia ı̂n această lucrare „iese 

ı̂n evidență un tip meditativ de dramaturgie, ı̂n care re�lecția autorului 

asupra sensului vieții este subordonată conștientizării unicității individuale 

și valorii durabile a �iecărui moment” [6, p.172]. O asemenea abordare pare 

�irească pentru un compozitor a�lat ı̂n amurgul vieții, când experiența 

acumulată și bogăția trăirilor se trans�igurează ı̂ntr-o meditație artistică 

profundă, ı̂n care �iecare detaliu muzical devine expresia unei conștiințe 

mature și a unei viziuni existențiale asumate.  

Particularitățile individuale de scriitură și semantica de gen a 

tematismului conceput de autor joacă un rol determinant ı̂n economia 

acestei lucrări, iar analiza acestui opus ne permite să identi�icăm trăsăturile 

fundamentale ale stilului târziu al lui Vasile Zagorschi: utilizarea ingenioasă 

a resurselor metro-ritmice, ponderea ridicată a factorului coloristic ı̂n 

armonie și, esențial, fuziunea dintre intonația de sorginte populară și 

fundamentul disonant al limbajului contemporan. 

În această ultimă sonată, introducerea cadențelor (la sfârșitul primei 

părți și în secțiunea mediană a părții a doua) imprimă lucrării evidente 

trăsături concertante. Acest fapt confirmă continuitatea preocupărilor 

maestrului în direcția sintetizării genurilor muzicale, tendință cristalizată 

de-a lungul întregii sale cariere în opusuri emblematice precum Rapsodia 

pentru vioară, două piane și percuție, Simfonia-Balet sau Diafoniile. Sonata 

pentru vioară și pian (2003) rămâne astfel un document artistic de o valoare 

inestimabilă, marcând finalul unui parcurs creator definit prin rafinament, 

rigoare și o profundă forță de sugestie. 

Anumite secțiuni (precum momentele senza metrum sau accentele 

marcato din Coda) pot �i interpretate ca „gesturi sonore” sau „monologuri 

dramatice”. Dincolo de rigoarea morfologică, Sonata re�lectă o dimensiune 

gestuală și teatrală, unde instrumentistul devine protagonistul unei drame 

interioare. Această „teatralizare” a discursului instrumental este rezultatul 

deceniilor ı̂n care Zagorschi a activat ı̂n sfera muzicii de scenă, reușind aici 

să condenseze trăirea dramatică ı̂n pură abstractizare sonoră 
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Limbajul armonic al Sonatei este impregnat de un cromatism dens, 

unde disonanța nu este un element de șoc, ci un vehicul al tensiunii 

psihologice. Zagorschi utilizează cromatismul nu doar ca ornament, ci ca o 

necesitate structurală. În introducerea la prima parte, Adagio, armoniile 

disonante de la pian nu sunt simple suprapuneri aleatorii, ci rezultanta unor 

mișcări liniare de o logică impecabilă, unde intervalele de secundă mică și 

septimă mare devin piloni de susținere ai discursului. 

Fiind scrisă în ultimul an de viață al lui Vasile Zagorschi, Sonata pentru 

vioară și pian (2003) depășește sfera unei simple explorări de gen, căpătând 

valoarea unui testament spiritual. Din această perspectivă, anumite alegeri 

stilistice pot fi descifrate prin prisma unei hermeneutici a finitudinii și a 

memoriei. 

Utilizarea oleandrei – dans popular cu o ritmică specifică zonelor de 

sud, de unde provine compozitorul – nu este o simplă alegere folclorică. În 

contextul dramaturgiei tensionate și al limbajului disonant, expresionist, 

oleandra devine un simbol al vitalității originare. Inserarea acestui dans într-

un mediu sonor ”ostil”, dominat de conflicte armonice și rupturi de ritm, 

sugerează o reflecție asupra identității culturale care rezistă în fața 

disoluției. Este o ”întoarcere acasă” simbolică; compozitorul recuperează 

gestul coregrafic al copilăriei sale din Caramahmed și îl proiectează într-o 

modernitate sfâșietoare. Caracterul ”sarcastic” sau ”neliniștit” pe care 

dansul îl capătă în finalul sonatei indică o luptă între pulsația vieții și 

asprimea destinului, o încercare de a păstra ritmul interior într-un univers 

sonor ce tinde spre dezintegrare. 

Această dualitate — vitalitatea ”pământeană” a oleandrei și aspirația 

”celestă” a notei finale — definește profilul spiritual al ultimei sonate 

semnate de Zagorschi. Compozitorul nu își încheie parcursul printr-o 

resemnare pasivă, ci printr-o sinteză între rădăcină (folclorul transfigurat) 

și orizont (puritatea metafizică a sunetului înalt). Sonata devine astfel un 

spațiu al mărturisirii, unde complexitatea tehnică este subordonată unei 

nevoi stringente de a comunica esențele unei vieți dedicate frumosului 

artistic. 

 

Concluzii 

 

Orice mare compozitor își proiectează în creație propria viziune 

asupra existenței, iar muzica lui V. Zagorschi mărturisește o atitudine etică 

profundă în fața problemelor fundamentale ale vieții și denotă o poziție 
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existențială asumată. Această densitate a ideilor explică și limbajul 

simfonizat care traversează întreaga sa operă: pentru V. Zagorschi, sonata 

nu este un simplu gen de cameră, ci un microcosmos în care tensiunile 

dramatice sunt tratate cu o anvergură și o complexitate specifice gândirii 

simfonice. În urma examinării parcursului creativ al maestrului V. Zagorschi 

și examinarea celor cinci sonate ale sale putem afirma cu certitudine că toate 

sonatele semnate de compozitor dezvăluie un spectru vast de imagini 

artistice, remarcabile prin minuțiozitatea detaliului, diversitatea soluțiilor 

estetice și rafinamentul expresiv. Întreaga moștenire artistică a maestrului 

se impune prin capacitatea de a genera o profundă rezonanță afectivă, 

lăsând o amprentă sonoră durabilă în conștiința auditoriului. 

Fiecare dintre cele cinci sonate reprezintă un model de echilibru între 

rigoarea formei clasice și libertatea expresivității post-enesciene. Privite în 

ansamblu, acestea ilustrează nu doar o succesiune de opusuri camerale, ci o 

veritabilă axă a devenirii stilistice, marcând tranziția de la lirismul 

peisagistic al tinereții la asprimea metafizică a maturității. Cele cinci cicluri 

ni se înfățișează ca un adevărat macro-ciclu care ilustrează evoluția gândirii 

artistice a compozitorului și reprezintă niște ”capitole” ale unei singure mari 

narațiuni biografice și stilistice. Genul sonatei a fost pentru V. Zagorschi un 

”martor” constant al evoluției sale. Spre deosebire de simfonii, cantate sau 

muzica de film, unde presiunea ideologică sau funcțională era mai mare, 

sonata a rămas spațiul său de maximă libertate și sinceritate. Prezentarea 

lor ca macrociclu demonstrează modul în care compozitorul a ”testat” 

limitele formei pe parcursul a peste 50 de ani (1952–2003). 

Dacă privim sonatele ca pe un macro-ciclu, putem identifica o 

traiectorie spirituală clară în care  Prima sonată (1951) reprezintă 

”ancorarea”, punctul de plecare, identitatea plămădită în matricea tradiției, 

lirismul peisagistic, legătura cu folclorul, sonatele de maturitate (anii 70-90) 

ilustrează ”căutarea” și ”expansiunea”, experimentul cu limbajul modern, 

rigoarea structurilor complexe, iar ultima sonată (2003) exprimă ”sinteza” 

și ”transfigurarea”  prin întoarcerea la arhetipul folcloric al oleandrei, dar 

trecut prin filtrul unei experiențe de viață care a cunoscut „asprimea 

metafizică”. 

Totodată putem urmări și o evoluție a limbajului armonic – de la 

diatonismul extins în prima sonată la disonanță structurală în sonatele de 

maturitate. 

Este foarte sugestivă și relația cu timpul: de la timpul liniar, narativ al 

primei sonate, la timpul suspendat, fragmentat din ultimul ciclu. 
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Și nu în ultimul rând acest macro-ciclu ne permite să fim martorii 

poziționării diferite a eroului liric: artistul la început de cale, într-un ”peisaj” 

familiar și în natură până la artistul trecut prin focul și para vieții, ajuns în 

fața eternității. 

Prin ceea ce compozitorul numea „sinteză creativ controlată”, sonatele 

sale demonstrează vitalitatea perenă a genului și adaptabilitatea acestuia în 

redarea celor mai profunde frământări spirituale. Creația lui Vasile 

Zagorschi rămâne, astfel, o mărturie testamentară magistrală a unui artist 

care a știut să transpună experiența umană în materie sonoră de mare 

expresivitate 
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Chișinău, 2005 [i. e. 2006], p. 89–91.HATIPOVA, I. Traditional and innovative 

approaches to the piano sonata in the creation of composers from the Republic of 

Moldova on the borderline of the 20th-21stt centuries. In: Studiul artelor și 

culturologie: istorie, teorie, practică, 2021, nr. 1(38), pp. 28-32. ISSN 2345-1408. 

MIRONENCO, E. Kompozitorskoe tvorchestvo v Respublike Moldova na rubezhe XX–XXI 
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Introducere 

 

Forma și conținutul sunt două dintre cele mai importante categorii 

ale esteticii care, după cum a fost demonstrat de G. Hegel, nu există una fără 
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cealaltă, a�lându-se ı̂ntr-o interdependență dialectică determinată de 

unitatea și contradicția lor. Acceptând această diadă ca bază, muzicologia 

tinde să o concretizeze, examinând totodată „noțiunea specială de formă 

muzicală” [1, p. 9], „forma ca structură și ca proces de dezvoltare” [ibid., p. 

10], „forma muzicală ı̂n sens larg și restrâns” [2, p. 20]. I�n acestea se 

manifestă adesea o altă noțiune estetică fundamentală, care transformă 

diada ı̂ntr-o triadă – categoria materialului. Astfel, explicând noțiunea de 

formă ı̂n sens larg, L. Mazel scrie că „toate mijloacele de gen, toate formulele 

melodice, ritmice, armonice, modulațiile, timbrurile, nuanțele dinamice, 

tipurile de textură, proporțiile părților, organizate ı̂n lucrarea dată ı̂ntr-un 

sistem unic și integral de mijloace pentru transmiterea conținutului operei, 

constituie forma acesteia” [ibid.], adică, ı̂n esență, autorul dezvăluie forma 

prin fenomenul materialului. 

I�ntr-adevăr, forma muzicală este ı̂ntotdeauna umplută cu un material 

sonor concret și se manifestă prin intermediul acestuia, iar ı̂n muzică oricare 

dintre mijloacele menționate poate deveni factorul conducător ı̂n 

organizarea compoziției. Observăm acest lucru ın̂ mod clar ı̂n creațiile 

contemporane, unde emanciparea timbrului, ritmului, texturii, spectrului 

armonic și, ı̂n sens larg, a mijloacelor muzical-expresive nespeci�ice 

ı̂nseamnă că materialul muzical este capabil să joace un rol-cheie și să 

dirijeze forma ı̂ntregului. 

I�n procesul analizei muzicale, este necesar să se țină cont de factorul 

materialului cu organizarea sa speci�ică, adică de subsistemul a�lat, respectiv, 

ı̂n coordonatele unui sistem mai amplu – forma muzicală integrală. Scopul 

prezentului articol este de a contura căile de formare a unor regularități 

structurale suplimentare ı̂n cadrul diferitelor sisteme armonice, ceea ce 

trebuie să devină un algoritm esențial pentru analiza compozițiilor muzicale 

contemporane, precum și de a evidenția particularitățile armoniei atonale și 

neotonale pe exemplul lucrării lui Ghenadie Ciobanu …Cette fois-ci à Paris. 

 

1. Diversitatea sistemelor armonice în muzica contemporană 

 

Recursul la o nouă organizare a ı̂nălțimilor sonore ı̂n muzica 

secolelor XX–XXI a determinat apariția unor forme muzicale noi, neclasice, 

care sunt di�icil de ı̂ncadrat ı̂ntr-o clasi�icare unitară1. Multe dintre acestea 

 
1 Anterior, am examinat unele probleme de sistematizare a formelor muzicale moderne la 
diferiți muzicologi și am caracterizat tendințele generale ale formării, vezi [3]. 
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reprezintă proiecte individuale, realizări unice, ce decurg din dezvoltarea 

dramaturgică a materialului ales, din cele mai mici elemente intonaționale.  

Totuși, ı̂n po�ida activizării mijloacelor muzicale nespeci�ice, latura 

ı̂nălțimilor sonore rămâne ı̂n continuare determinantă pentru muzică, 

delimitând-o de alte tipuri de artă și practici artistice. Aceasta ı̂nseamnă că 

armonia – ı̂ntr-o interpretare mai amplă și contemporană – se a�lă ı̂n 

avangarda tuturor transformărilor muzicale.  

I�n același timp s-a modi�icat și ı̂nsăși ı̂nțelegerea armoniei. Astfel, 

conform de�iniției L. Diacikova, „armonia ı̂n sens larg reprezintă orice 

interconectare intonațională a ı̂nălțimilor sonore, care cuprinde 

continuumul spațio-temporal pe verticală, orizontală și diagonală, având 

valoare structuratoare și �iind capabilă să funcționeze ca element sau nivel 

al sistemului sonor”, iar „armonia ı̂n sens restrâns constituie principiile 

sistemice de organizare a materialului sonor” [4, p. 14]. 

Prezentând latura sonoră a muzicii ca un „univers ordonat”, 

constatăm existența unei multitudini de sisteme armonice utilizate de 

compozitorii contemporani și care pot �i ı̂ntâlnite astăzi, potențial, ı̂n creația 

oricărui autor. Enumerăm cele mai importante dintre ele, su�icient studiate: 

 

• tonalitatea clasică;  

• tonalitatea lărgită;  

• tonalitatea cromatică;  

• politonalitatea;  

• modalitatea și neomodalitatea;  

• atonalitatea – liberă și serială (dodecafonia);  

• sonorismul;  

• microcromatica. 

Acestora li se alătură sisteme mai puțin cercetate, dar nu mai puțin 

răspândite ı̂n muzica contemporană: 

• sistemul centrelor armonice (polilor);  

• armonia spectral-sonoră;  

• tonalitatea nouă (neclasică). 

 

Lăsând deoparte tehnicile propriu-zise de compoziție (serială, 

aleatorică, repetitivă etc.), a căror utilizare poate conduce la rezultate diferite 

ı̂n funcție de context (de exemplu, ı̂n combinație cu tonalitatea), ne vom opri 

asupra sistemelor armonice integrale și vom oferi unele clari�icări. 
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2. Sistemul centrelor armonice 

 

I�n limbajul muzical al creațiilor contemporane se pot ım̂bina liber 

diferite principii de organizare, astfel ı̂ncât adesea segmentele tonal 

nedeterminate (de exemplu, cele sonoriste) alternează cu secțiuni 

caracterizate prin prezența unui anumit punct de sprijin.  

Acest punct de sprijin capătă proprietățile unui centru armonic 

temporar – pol, care, de regulă, nu coincide cu tonica unei tonalități 

presupuse (principale sau secundare) și posedă, ı̂n comparație cu aceasta, o 

„forță gravitațională” mai slabă. El nu este introdus prin in�lexiune sau 

modulație, ci se a�irmă prin mijloace ritmico-texturale sau ostinato-

melodice. 

Astfel, polul armonic reprezintă un punct de stabilitate interpretat 

mai larg și mai liber decât tonica din sistemul tonal, ın̂trucât ı̂n acest rol poate 

apărea orice treaptă a modului, subliniată prin diverse mijloace, 

preponderent nefuncțional-armonice.  

Schimbarea polilor armonici are loc prin deplasare melodică și se 

bazează pe legități liniare ce amintesc de variabilitatea modală a cântecelor 

populare sau de așa-numita modulație modală din armonia medievală și 

renascentistă2. După cum menționează autorii manualului Armonia, G. 

Cocearova și V. Melnic, „polul joacă rolul de centru al sistemului sonor ı̂n 

condițiile absenței acordului cu funcție de tonică sau a scării unei tonalități 

concrete” [7, p. 238]. 

Un asemenea centru temporar este capabil să devină un punct 

de atracție pentru anumite celule melodico-texturale și consunări 

armonice, conferind expunerii lor logica armonică necesară și 

reunindu-le ı̂ntr-o singură construcție.  

Această construcție ı̂ntruchipează, condițional vorbind, un 

model contemporan al perioadei (neclasice, quasi-perioadă), ı̂n care 

lipsesc cadențele tradiționale și nu există divizarea ı̂n propoziții, ı̂nsă 

este prezentă o legătură armonică generală a materialului; ı̂n același 

timp, geneza ei ı̂și are originea chiar ı̂n conceptul de „periodicitate” 

(care semni�ică apariția regulată a unui anumit fenomen la intervale 

 
2 În sistemul tonal modern, fenomenele similare polilor armonici sunt numite și „tonice 
mobile” (R. Reti) [5, p. 53], iar în modurile monodice (sisteme modale) – „suporturi 
secundare, periferice” sau „antiteze modale” (T. Berșadskaya) [6, p. 96]. 
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de timp determinate). Construcțiile a�late ı̂n zona de atracție a unui 

singur centru sunt capabile să formeze structuri periodice, reunite ın̂ 

secțiuni mai ample ale formei. 

Este necesar să menționăm că noțiunea de pol a fost introdusă 

de I. Stravinski pentru explicarea propriului său limbaj muzical, aspect 

despre care scrie pe larg L. Diacikova [8]. Aceasta cercetează realizarea 

diversă a acestui principiu ı̂n creația compozitorului – de la formarea 

„scării sumarizate” („alcătuite din scale diatonice ale mai multor 

tonalități”, �iecare cu propria sa tonică) [ibid., p. 305], până la complexa 

„tehnică a polului sonor”, de�inită prin „variarea poziției sunetului 

axial ı̂n acord”, ceea ce devine „una dintre cele mai importante forțe 

motrice ale dezvoltării ı̂n forma muzicală” [4, p. 67]3. 

Aceste metode demonstrează trăsături strict individuale ale 

limbajului armonic al lui I. Stravinski; noi ın̂să vom examina, ı̂n 

principal, procedeele larg răspândite și mai simple de a�irmare a unor 

centre armonice temporare ın̂ condițiile slăbirii sau nivelării funcțiilor 

tonale ale acordurilor, unde sistemul polilor armonici substituie 

sistemul tonal, iar construcția din raza de acțiune a unui anumit pol 

substituie perioada. 

 

3. Armonia spectral-sonoră 

 

Armonia sonoră, apărută la mijlocul secolului al XX-lea, a ı̂nceput să 

opereze cu mase sonore ample, care nu se supun legilor funcțiilor tonale. I�n 

același timp, unitățile armonice – sonorii – nu numai că au mutat accentul de 

la funcționalitatea consunărilor către fonismul acestora (extrem de colorat 

datorită mijloacelor timbral-texturale speciale), dar au ı̂ncălcat pentru prima 

dată și proprietatea fundamentală a tuturor sistemelor armonice, care 

constă ı̂n existența unei granițe clare ce separă o consunare de alta. Sonorii 

pot curge lin, se pot deplasa pe ı̂nălțime și ıș̂i pot modi�ica imperceptibil 

calitățile, astfel ı̂ncât ascultătorul realizează brusc că ı̂n acel moment sună 

deja un alt sonor, ı̂nsă nu poate spune cu exactitate unde anume a avut loc 

 
3 „Ca rezultat, de exemplu, polul a este exprimat prin următorul set de tonalități: F-dur, fis-
moll, A-dur, a-moll, D-dur, d-moll”, scrie L. Diacicova, analizând Imnul din Serenada în A a lui 
I. Stravinski [4, p. 67]. În opinia noastră, acest tip de pol acționează ca un fel de „leitintonație” 
a lucrării, implementând în același timp tehnica modulației printr-un sunet comun. 
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schimbarea. Jocul cu volumele maselor sonore dezvăluie un nou potențial al 

armoniei, care ajunge la un nivel sinestezic (inter-senzorial) al percepției, 

dar complică ı̂nțelegerea formei corelate cu dramaturgia muzicală. 

Totuși, sonorismul nu se adresează ı̂ntotdeauna maselor sonore 

mari. I�n condițiile unei texturi rare�iate se intensi�ică latura timbro-fonică a 

sunetului, iar interpretarea sonoră este atribuită sunetelor izolate, 

consunărilor mici (intervale, microclustere), motivelor scurte. Se formează o 

textură pointilistă, legată de regulă de atonalitate sau de o indeterminare 

tonală relativă. 

La un nou tip de percepție apelează și armonia spectrală, a�irmată ın̂ 

anii ’70 ai secolului XX ı̂n școala componistică franceză (T. Murail, G. Grisey 

ș.a.). Bazându-se pe armonice și pătrunzând ı̂n microuniversul sunetului, 

spectraliștii descoperă noi legi ale frumuseții și ordinii pentru construirea 

compozițiilor lor. I�n același timp, pe lângă spectralismul francez riguros, care 

utilizează calcule complexe, există și alte varietăți, descrise detaliat de 

compozitorul și muzicologul O. Nemescu [9]. 

I�ntrucât toate acestea folosesc ı̂ntr-un fel sau altul efecte timbralo-

acustice bazate pe spectrul armonic al sunetului, am propus pentru ele 

denumirea generală de microfonie timbrală (microfonie — termen al lui 

G. Grisey, care desemnează spațiul interior al sunetului) [10], sau armonie 

spectral-sonoră. Unitățile limbajului armonic devin aici cele mai mici 

evenimente acustice – rezonanțe, formante, reverberații, bătăi, complicarea 

spectrului prin frecvențe nearmonice (cu ajutorul procedeelor 

netradiționale de producere a sunetului), diferite tehnici de mascarea sonoră 

(distorsionarea timbrului prin anumite combinații de registru, ritm și 

dinamică), multifonii (despicarea coloanei de aer ı̂n instrumentele de su�lat, 

care produce bi- și trisonoritate) etc. Ca și ı̂n celelalte tipuri de sonorism, 

dramaturgia spectral-timbrală dirijează forma ı̂ntregului, iar combinarea 

acestor unități cu elemente ale altor sisteme armonice conduce la rezultate 

artistice unice, care re�lectă concepția individuală a compozitorului. 

 

4. Tonalitatea nouă 

 

Prin noua tonalitate, neclasică, ı̂nțelegem un fenomen complex care 

sintetizează multiple tendințe – tonale, modale, atonale și sonoriste. Dacă ne 

ı̂ndepărtăm de tonalitatea cromatică a secolului XX și nu ne cufundăm ın̂ 

atonalitatea absolută, obținem numeroase fenomene intermediare, ı̂n care se 
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ı̂mbină ı̂n diferite proporții sistemul centrelor armonice, neomodalitatea 

(diatonică, cromatică) și „cromatica modală” (diatonică sumară care rezultă 

ı̂n cromatică), armonia spectral-sonoră, segmente de indeterminare tonală 

și o tonică ce apare sporadic, care, la rândul ei, poate �i disonantă, cu 

structură variabilă, dirijantă (ascunsă), oscilantă (modal-variabilă)4. 

Identi�icând materialul armonic, stabilim limitele construcțiilor ı̂n 

funcție de sens, ținând cont de legătura evenimentelor armonice și de 

„imersia” lor unele ı̂n altele. I�ntrucât ı̂n majoritatea creațiilor contemporane 

se formează ı̂ntr-un fel sau altul centre sonore determinate, acest sistem 

armonic – noua tonalitate (slăbită, estompată, multipolară, cu elemente extra-

tonale) – pare a �i cel mai actual și cel mai solicitat. 

I�n ansamblu, acest fenomen, la fel ca și cele enumerate anterior, este 

ı̂ncă insu�icient studiat, iar termenul ı̂nsuși poate �i utilizat ı̂n contexte 

diferite. De exemplu, ı̂ntr-una dintre lucrările sale, T. Kiureghian 

menționează tehnica neotonală, fără a-i preciza esența [11, p. 278]; despre 

principiul neotonal vorbește și Iu. Holopov [12, p. 448]5. I�n opinia noastră, 

un sprijin important pentru dezvăluirea particularităților noii tonalități ıl̂ 

poate constitui teoria „stărilor tonale”, expusă ı̂n lucrarea fundamentală a 

muzicologilor G. Cocearova și V. Melnic Armonia.  

Autorii indică peste zece varietăți de stări tonale, repartizate ı̂n cinci 

grupuri după diferite criterii (elementul central al sistemului, realizarea 

sonoră a tonicii, sonoritatea generală, tipul funcționalității). Printre acestea 

se numără: tonalitatea strictă, lărgită, afânată, disonantă, planată, inversivă, 

alternativă, �luctuantă, polivalentă, suspendată, politonalitatea [15, p. 163–

164]. 

 

5. Algoritmi generali de analiză a sistemelor armonice 

 

Analizând muzica contemporană, este necesar să se țină cont de 

faptul că materialul armonic poate �i reprezentat nu numai de acord, ci și de 

sunet izolat, interval, scală modală (concentrată vertical sau dispersată), 

 
4 Nu întâmplător I. Stravinsky a spus: „nu sunt atonal, ci anti-tonal” (cit. conform: [7, p.302]), 
această echilibrare între diferite sisteme este cheia înțelegerii multor caracteristici ale 
armoniei în muzica modernă. 
5 În muzicologia occidentală, este utilizat pe scară largă conceptul de post-tonalitate, având 
un alt sens: starea unui sistem armonic după respingerea oricăror modele tonale, adică 
atonalitatea în înțelegerea noastră. Pentru mai multe detalii, vezi: [13; 14]. 
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sonor, fenomen spectral-acustic. Expunerea și dezvoltarea acestora pot dirija 

procesele de formare, bazate astfel pe o logică armonică internă. 

La elaborarea strategiei analitice este necesar să se ı̂nceapă cu 

rezolvarea unui șir de sarcini generale: 

 

• identi�icarea materialului sonor de bază;  

• determinarea tipului de sistem armonic (neotonal, atonal, sonor etc.);  

• evidențierea caracterului interacțiunii dintre centru și periferie. 

I�n continuare, un plan orientativ de ı̂ntrebări la care cercetătorul trebuie să 

obțină răspunsuri ı̂n procesul analizei muzicale poate �i următorul: 

• Acordica: tipurile structurilor acordice; construcții poliacordice; tipul 

sintaxei armonice – funcțională, fonică, liniară; rolul constructiv și expresiv 

al acordurilor. 

• Modul și modalitatea: tipul modului (diatonic, diatonic convențional, 

mixodiatonic, cromatic, microcromatic); interpretarea centrului modal; rolul 

expresiv și constructiv al modurilor; interacțiunea structurilor modale. 

• Tonalitatea lărgită: tipul acesteia (alterat-cromatică, modală, mixtă); 

mijloacele acordice și funcțiile; dezvoltarea armonică. 

• Tonalitatea cromatică: forma cromaticii (trepte principale și derivate); 

grupurile funcționale și acordurile treptelor cromatice; ı̂nrudirea 

tonalităților. 

• Politonalitatea: tipul acesteia (diatonică sau cromatică, melodică sau 

armonică); raportul subtonalităților; rolul politonalității ı̂n formă. 

• Atonalitatea: complexul intonațional de bază; sistemul repetițiilor 

intonaționale; gradul de legătură cu tonalitatea. 

• Serialismul: caracteristica seriei (componența intonațional-intervalică, 

segmentele); obiectele transformărilor (textura, ritmul, complexele 

intonațional-armonice); integrarea seriilor. 

• Sonorismul: tipul de sonorism (micropolifonic, clusterial, pointilist); 

coordonarea vocilor; caracteristica sonorilor; proprietățile timbro-fonice ale 

sunetelor și consunărilor; principiile dezvoltării materialului. 

• Microcromatism: tipurile intervalelor microcromatice (un sfert de ton, o 

șesime de ton etc.); tipul sistemului microcromatic (suprastructurat peste 

diatonică sau cromatică, mixt, omogen); funcțiile unităților armonice; 

dezvoltarea materialului. 

• Sistemul centrelor armonice (polilor): tonurile-poli; mijloacele de 

subliniere a acestora; acordurile și modurile din zona polului; mișcarea și 

schimbarea polilor. 
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• Armonia spectral-sonoră: tipurile fenomenelor spectral-acustice; 

procedeele de obținere a efectelor timbrale; ım̂binarea cu consunări 

tradiționale și clustere; dezvoltarea materialului. 

• Noua tonalitate: varietățile subsistemelor componente; tipurile de centre 

de stabilitate; principiile dezvoltării armonice. 

 

Astfel, fără a aprofunda detaliat analiza armonică, putem stabili 

parametrii-cheie ai materialului armonic, tipul expresivității acestuia și 

presupune posibilitățile in�luenței sale asupra compoziției ı̂ntregului. Orice 

„intrigă muzicală” (de exemplu, confruntarea secțiunilor tonale și atonale, a 

modurilor diatonice și cromatice, transformarea unui anumit complex 

armonic) poate deveni un model conceptual al formei muzicale. 

Totodată, trebuie avute ı̂n vedere legitățile generale ale comunicării 

artistice: mijloacele fonic complexe dictează necesitatea clari�icării 

construcției ı̂ntregului, altfel apare „suprasaturarea informațională”. Gradul 

ı̂n care acest echilibru este respectat necesită, de asemenea, comentarii și 

evaluare artistică. 

 

6. Armonia neotonală și atonală în …Cette fois-ci à paris de G. Ciobanu 

 

I�n numeroase creații ale compozitorilor contemporani din Republica 

Moldova se ı̂ntâlnește sistemul armonic neotonal sonoro-timbral, care ıș̂i 

extinde acțiunea și asupra liniei melodice, motiv pentru care poate �i 

interpretat drept o tehnică melodico-armonică neotonală.  

Aceasta se caracterizează prin ı̂mbinarea consunărilor pe baza 

principiilor liniare și fonice, ı̂n care legăturile funcționale ale acordurilor trec 

pe plan secund, iar tonica este slăbită sau absentă. Ca elemente ale sistemului 

apar sunete izolate, orice intervale și acorduri (inclusiv clustere), 

microsonorități spectral-sonore (�lageolete, multifonii, zgomote, rezonanțe 

etc.). Este larg utilizată tehnica polilor armonici, iar sonoritatea este saturată 

cromatic. 

Nu mai puțin răspândit este și sistemul armonic atonal sonoro-timbral cu 

includerea elementelor sonoro-spectrale; mai rar apar tonalitatea lărgită, 

cromatică și altele. 

Să examinăm din această perspectivă lucrarea lui G. Ciobanu …Cette 

fois-ci à Paris (…De data aceasta la Paris) pentru pian (2017). Compoziția are 
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subtitlul Fantasia quasi una Sonata și se prezintă ca o post-sonată6 – o 

variantă contemporană a compoziției ample, multisecționale, ı̂n care s-a 

transformat genul sonatei ı̂n prezent. 

Forma lucrării (o vom numi Fantezia-Sonată) cuprinde unsprezece 

secțiuni disproporționate (de la 5 la 43 de măsuri), unite pe baza principiului 

contrastului (20+19+17+20+43+32+13+7+22+27+5 măsuri). Sub vălul 

sonorității cromatice dense se disting reveniri de tip repriză ale unor motive, 

precum și re�lexe ale principiilor sonatei tradiționale (secțiunea a VII-a – 

repriza „temei principale”, mm. 152–164; secțiunea a X-a – revenirea „temei 

secundare” la o altă ı̂nălțime, ı̂ntr-o formă variată, mm. 194–220). Există și o 

codă scurtă pe tema principală (secțiunea a XI-a, mm. 221–225). Toate 

acestea, ı̂n ansamblu, sunt percepute ca un „rezonanț ı̂ndelungat” al unei 

mari epoci apuse, care continuă să ne emoționeze până astăzi. 

Lucrarea se distinge printr-o dramaturgie imagistico-emoțională �in 

gradată și include anumite aluzii stilistice, determinate de titlul programatic: 

transpunerea imaginară la Paris este facilitată de asocierile cu muzica 

marelui impresionist francez C. Debussy, iar aceasta este experiența de la 

care pornește autorul Fanteziei-Sonatei ı̂n căutarea unui nou colorit armonic. 

Paleta sonoră a lucrării se dezvăluie prin opoziții tensionate ı̂ntre acorduri 

ample arpegiatate, consonanțe de cvartă-secundă și clustere (acorduri 

„rezonante” ı̂n registrul grav), pe de o parte, și o expunere transparentă ı̂n 

două voci, bazată pe o țesere ra�inată a liniilor melodice, pe de altă parte; 

dinamismul acestora este accentuat prin alternanța contrastantă a 

diferitelor tipuri de articulație. 

Vectorul mișcării stilistice este orientat de la „enunțul personal” 

către dialogul cu muzica lui C. Debussy și revenirea la punctul inițial. Astfel, 

secțiunea IV (mm. 56–76), cu sonorități de clopot ale armoniilor de cvartă, 

trimite la preludiul Catedrala scufundată; secțiunea V (mm. 77–119) 

ı̂ntruchipează un tip sintetic de textură impresionistă ra�inată, ı̂n care 

acordurile arpeggio amintesc de imaginile apei sau de pâlpâirea re�lexelor, 

atât de ı̂ndrăgite de impresioniști, ca ı̂n piesa Clair de lune de C. Debussy; 

secțiunea VI (mm. 120–151), datorită acordurilor sincopate ascuțite, 

transferă percepția către muzicarea jazzistică modernă, ı̂nsă aceasta este o 

asociere foarte ı̂ndepărtată, ı̂ntrucât ı̂n creația lui C. Debussy s-au re�lectat 

doar primele exemple de jazz. Odată cu revenirea la „enunțul autorului”, ın̂ 

 
6 În mod similar, în urma lui E. Mironenco, am definit genul unei alte lucrări anterioare a lui 
G. Ciobanu – De sonata meditor [10]. 
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muzică apar o textură quasi-romanță (secțiunea VIII, mm. 165–171) și 

intonații romantice pătrunzătoare (secțiunea IX, mm. 172–193); aici sunt 

prezentate cele mai lirice, ra�inat-elevate episoade, care devin o veritabilă 

„culminare tăcută” a Fanteziei-Sonatei. I�n ansamblu, imaginile sunt efemere, 

trecătoare, iar metamorfozele lor se dezvăluie la nivelul motivelor și 

intonațiilor, extrem de dense informațional, ceea ce complică, fără ı̂ndoială, 

percepția lucrării. 

Să examinăm limbajul armonic al compoziției. La prima vedere, 

domină o atonalitate liberă: prevalează consunările disonante, printre care 

se regăsesc numeroase acorduri cu structură de cvartă și mixtă; sunt utilizate 

frecvent intervalele de septimă mare și nonă mică (ı̂n expunerea armonică), 

tritonul (ı̂n cea melodică); pasajele cromatice se unesc ı̂n �luxuri ı̂ndelung 

curgătoare sau se fragmentează ı̂n motive scurte, impulsive; sunt evitate 

centrele tonale și legăturile funcțional-armonice tradiționale dintre 

acorduri. Totuși, Fantezia-Sonată posedă un sistem armonic bine gândit și 

construit: există aici o „tonică” ascunsă, cu rol director, de tip disonant, care 

apare ı̂n mod repetat, ca și cum ar �i trasată punctat ı̂n țesătura muzicală a 

piesei (acordul as-es-g – integral sau fragmentat), precum și o leitarmonie 

ı̂nrudită structural (septacord mare fără terță – ca variantă a „tonicii” la o altă 

ı̂nălțime); apar uneori sugestii de relații tonică-dominantă (quasi-

funcționalitate), iar tehnica polilor armonici este utilizată. Toate acestea 

cimentează forma muzicală printr-o logică armonică internă, conferindu-i 

coerență și forță de convingere. 

Tema inițială (mm. 1–4) devine o „formulă”-sursă pentru ı̂ntreaga 

lucrare, amintind de compozițiile formulare din creația lui K. Stockhausen. 

Un acord arpegiat amplu este expus de la sunetul c, apoi mișcarea 

ascendentă continuă de la sunetul as; apare „tonica” as-es-g ı̂n componența 

unui acord multifonic, ın̂ vocile de jos stabilindu-se as-g, iar ı̂n vocea 

superioară – es. Astfel este cucerit spațiul sonor ı̂n ambitusul C–es4 și sunt 

introduse unsprezece sunete cromatice. La �inalul temei, un scurt motiv ı̂n 

două voci schițează o antiteză sonor-texturală („acorduri – pasaje”) și se 

mișcă ı̂n jos, a�irmând sunetul fundamental as (vezi exemplul). 

Observăm că deja ı̂n primele măsuri ale lucrării sunt confruntați doi 

poli armonici esențiali – c și as; primul caracterizează „tema principală”, iar 

cel de-al doilea este a�irmat ı̂n mod repetat ı̂n „tema secundară” (secțiunea 

II, mm. 21–39). Polul c revine ı̂n secțiunea VII, de tip repriză (m. 152), iar ı̂n 

coda motivul principal realizează o elegantă (cu nuanță de ironie sau de 

aluzie subtilă) deplasare către „dominantă” – sunetul g (m. 221), după care 
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Fantezia-Sonata se ı̂ncheie pe acordul tonic de la as. Să mai notăm utilizarea 

leitarmoniei – un acord format din cvinta perfectă și terța mare (model 

structural al „tonicii”), dispersat ı̂n țesătura sonoră a lucrării: de la des, es, b, 

�is, c (mm. 18, 50, 59, 95, 98, 160, 168, 169, 184).  

Acordul „tonic” as-es-g apare de asemenea ı̂n mod repetat, dar numai 

ca reper de ı̂nălțime sonoră, fără legătură funcțională cu consunările 

ı̂nconjurătoare (mm. 3–4, 47, 52, 61, 153–154, 186, 225); mai exact, relațiile 

tonal-armonice sunt aici ı̂nlocuite de cele fonice. Și mai frecvent apare 

varianta „tonicii” sub forma unei septime mari de la as. I�ntr-un mod extrem 

de ra�inat, „tonica” as atrage ı̂n orbita sa de acțiune „dominanta” es ca un alt 

pol armonic ı̂n mai multe construcții (mm. 13, 50, 88–89, 93, 95). 

Astfel, ı̂n po�ida sonorității atonale predominante și a di�icultății de a 

identi�ica reperele de ı̂nălțime, sistemul armonic al Fanteziei-Sonatei relevă 

numeroase centre de atracție, demonstrând trăsături ale unei tehnici mixte, 

nou-tonale și atonale. Regularitățile armonice, la rândul lor, conferă 

compoziției o logică internă a dezvoltării, marcând etapele sale esențiale și 

stabilind legături ı̂ntre secțiunile formei la distanță. Aceste particularități ale 

formei și dramaturgiei, ın̂ legătură cu speci�icul sistemului armonic, sunt 

ilustrate de următoarea schemă: 

 

Schemă. G. Ciobanu. „…Cette fois-ci à Paris”, structură și armonie 

 
Secțiuni 

 

I (mm. 1–20) II (mm. 21–39) III (mm. 40–

56) 

IV (mm. 57–76) 

Funcția în formă 

și dramaturgie 

A – expunerea 

temei 

principale 

B – expunerea 

temei secundare 

B1 – 

dezvoltarea 

materialului 

secțiunii II 

Episod C – imagine 

nouă contrastantă 

Caracterul 

materialului 

muzical 

tema conține 

acorduri și 

pasaje, urmate 

de dezvoltarea 

lor ı̂ntr-o 

textură mai 

transparentă 

pasaje moi, 

curgătoare, 

motive 

capricioase 

pasaje 

scherzante și 

consunări 

fragmentare 

sonorități colorate, 

efect de clopot, aluzii 

la muzica lui 

Debussy 

Particularități 

armonice, centre 

armonice, 

„tonica” as-es-g, 

leitarmonia 

5p+3M, 

leitinterval 7M 

„tonica” as-es-g, 

leitarmonie 

5p+3M, 

leitinterval 7M 

centre armonice 

c, as și 

„dominantele” 

lor g, es; 

leitarmonie de la 

des; predomină 

sonoritatea 

atonală 

pedală de orgă 

pe „tonică” 

(leitinterval 

as-g) și 

atonalitate ı̂n 

vocile 

superioare 

„tonica” as-es-g 

apare de mai multe 

ori; leitarmonie 

5p+3M și leitinterval 

7M – de la diferite 

sunete; predomină 

atonalitatea; 

acorduri multifonice 
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cu structură de 

cvartă și mixtă; polii 

armonici h, as, e; la 

�inalul secțiunii 

răsună clar T6 ı̂n As-

dur 

 

 

 

 

Concluzii 

 

Sprijinindu-ne pe triada dialectică „material – formă – conținut”, am 

stabilit importanța excepțională a analizei materialului de ı̂nălțime sonoră ı̂n 

muzica contemporană, ceea ce determină necesitatea de�inirii parametrilor 

sistemului armonic ı̂ntr-o etapă preliminară, ı̂nainte de analiza propriu-zisă 

a formei muzicale. La rândul său, acest demers permite alegerea unui 

algoritm corect și oferă indicii suplimentare ı̂n descifrarea intenției 

V (mm. 77–119) VI (mm. 120–151) VII (mm. 152–

164) 

VIII (mm. 165–

171) 

B2 (pe materialul 

secțiunii II), combinarea 

funcțiilor de reı̂nnoire și 

dezvoltare 

Episod D – imagine nouă 

contrastantă 

A1 – repriză, tema 

principală 

Episod E – 

imagine nouă 

contrastantă 

țesutul ra�inat a vocilor, 

izbucniri de pasaje, 

acorduri arpeggiato – 

asocieri cu muzica lui 

Debussy 

acorduri disonante cu 

ritmică ascuțită – asocieri 

cu jazzul (faza 1); valuri de 

pasaje alternând cu 

acorduri (faza a 2-a) 

tema sună fără 

modi�icări, urmată 

de transformări 

minore 

textură 

romantică de tip 

romanță „bas-

acord” 

sonoritate atonală; ı̂n 

faza a 2-a – acorduri 

„rezonante”; leitarmonie 

5p+3M – de la diferite 

sunete 

acorduri cu structură de 

cvartă și mixtă, atonalitate; 

ocazional apare polul 

armonic as 

atonalitate; revin 

centrele armonice 

c, as; leitarmonie 

5p+3M 

sonoritate 

atonală; 

leitarmonie de la 

ges, des 

IX (mm. 172–191) X (mm. 194–220) XI (mm. 221–225) 

B3 (pe materialul secțiunilor II și V), 

combinarea funcțiilor de reı̂nnoire și 

dezvoltare 

B4 – repriza temei a 

doua (pe materialul 

secțiunilor II și VI) 

coda (pe materialul secțiunii I) 

intonații romantice ra�inate, motive 

capricioase; ı̂n faza a 2-a se adaugă 

acorduri arpeggiato 

pasaje ușoare; ı̂n faza a 

2-a se adaugă acorduri 

„jazz” ritmizate 

motive scurte, concentrate, care 

repetă intonațiile temei 

principale și conduc la concluzie 

sonoritate general atonală,  este 

atinsă „tonica” as-es-g, se introduce 

leitarmonia de la diferite sunete – es, 

des, e, ges etc. 

sonoritate atonală centru armonic g; leitinterval 7M; 

„tonică” disonantă �inală as-es-g, 

cu cuprinderea registrelor 

extreme 
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compozitorului, ı̂ntrucât „viața interioară” și dezvoltarea materialului sonor 

sunt adesea puse ı̂n slujba revelării ideii conceptuale a lucrării. 

I�n creația …Cette fois-ci à Paris de G. Ciobanu am examinat o serie de 

particularități ale sistemului armonic atonal și nou-tonal, am identi�icat o 

„tonică” ascunsă, cu rol director, de tip disonant, leitarmonia și tehnica 

polilor armonici.  

Drept rezultat, am constatat următoarele regularități: 

Sistemul armonic al acestei lucrări este, ı̂n ansamblu, atonal, ı̂n care un 

anumit rol organizator ı̂l joacă tehnica centrelor armonice – c, as și 

„dominantele” lor – g, es, care subliniază funcția expozițională, de repriză și 

�inală a secțiunilor formei (secțiunile I, VII, XI). 

Leitarmonia „cvinta perfectă + terța mare” (septacord mare fără 

terță) și leitintervalul de septimă mare, apărând la diferite ı̂nălțimi ı̂n 

materialul sonor al piesei, ı̂i conferă unitate și coerență fonică, deoarece ı̂n 

condițiile atonalității tocmai latura fonică a armoniei devine obiectul unei 

atenții speciale din partea compozitorului. Unele secțiuni (III, IV, V, VIII, IX) 

se sprijină larg pe aceste consunări, altele par să elibereze cursul gândirii, 

oferindu-i o dezvoltare mai liberă (secțiunile VI, X). 

„Tonica” disonantă as-es-g apare ı̂n mod repetat, dar este rareori 

evidențiată prin mijloace texturale (cu excepția secțiunii II, cu pedală de orgă 

�igurată); ea pare să se ascundă ı̂n țesătura piesei, pentru a parcurge drumul 

de la „opoziția” inițială față de centrul armonic c (secțiunile I și VII) către 

a�irmarea sa la �inalul lucrării (secțiunea XI). 

I�n sonoritatea atonală predominantă a compoziției, un rol major ıl̂ 

joacă contrastul textural, ritmic, registral și articulatoric, iar compozitorul 

utilizează cu măiestrie toate aceste mijloace, creând o compoziție vie și 

dinamică. 

Atonalitatea cu centru armonic camu�lat corespunde genului de post-

sonată și formei quasi-sonată. 

 Reperele de sonată, manifestate ı̂n cadrul unui sistem armonic 

atonal, funcționează ca un indiciu pentru percepție ı̂ntr-un mediu sonor 

complex, realizând un echilibru ı̂ntre tradițional și nou. 

Astfel, bogăția relațiilor armonice se ım̂bină cu sprijinul pe antiteze 

și contraste sonor-fonice propriu-zise, precum și cu subtile aluzii stilistice la 

muzica impresionismului; toate acestea dau naștere unei țesături sonore 

dense a acestei piese, care reprezintă o modi�icare contemporană a genului 

sonatei. 
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Exemplu. G. Ciobanu. „...Cette fois-ci à Paris”, tema de deschidere, măsurile 1-4 

 

 

Bibliogra�ie / References 

 
Музыкальная форма. Под ред. Ю. Тюлина. Москва: Музыка, 1974. 359 с. 

МАЗЕЛЬ, Л. Строение музыкальных произведений. Москва: Музыка, 1979. 536 с. 

САМБРИШ, Е. Методологические аспекты анализа современнои�  музыки: 

аклассические музыкальные формы.  I�n: Probleme metodico-didactice și de 

asigurare a calității în învăţământul artistic superior: materialele seminarului 

științi�ic metodologic, 17 noiem. 2023. Chișinău, 2024, p. 33-45. 
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Introduction 

 

In the history of 19th-century music, the figure of Gioachino Rossini 

occupies a central place through his decisive contribution to the 

development of Italian opera and to the definition of an aesthetic of the vocal 

ensemble characterized by dramatic dynamism, vocal virtuosity and a 

remarkable clarity of musical construction. 

Rossini's ensembles – from the lyrical duet to the complex 

concertante vocal formulas – represent some of the most refined 

achievements of musical dramaturgy in the first half of the century, 

constituting structural models for subsequent generations of composers. 

Much less explored, however, is the chamber dimension of the writing for 

vocal ensemble in the composer's late work. 

After his early withdrawal from operatic life, Rossini gradually 

returned to compositional activity in the 1850s, in an artistic context 

different from the one that had established his international fame. During 

this Parisian period of late maturity, the composer creates an original corpus 

of works gathered under the ironic and self-referential title Péchés de 

vieillesse (Sins of Old Age). These collections include piano pieces, salon 

melodies, sacred works and various chamber experiments that reflect both 

the composer's creative freedom and the sophisticated taste of the Parisian 

artistic environment in which they were performed. 

Within this vast cycle, a small group of works for vocal ensemble are 

of particular interest from a musicological perspective. Although conceived 

for the intimate space of the salon and not for the stage of the lyrical theater, 

these compositions demonstrate the continuity of Rossini's dramaturgical 

thinking and the composer's ability to adapt established techniques of the 

operatic ensemble to chamber dimensions. Instead of the orchestral 

spectacularity and scenic complexity specific to opera, Rossini explores here 

the expressive resources of the vocal timbre, in a much more restricted 

sound framework. 

The volume Morceaux réservés, integrated into the cycle Péchés de 

vieillesse, offers a particularly fertile analytical terrain for investigating these 

aspects. The works included in this collection highlight a remarkable 

diversity of vocal configurations, from the chamber duet to elaborate 

polyphonic structures for eight voices. At the same time, they illustrate the 

composer's interest in unusual timbral combinations and the interference of 

different styles. 
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The present study aims to analyze the Rossini perspective on the 

vocal ensemble in the context of chamber music, by examining a group of 

representative works from the Morceaux réservés: Chant funèbre à 

Meyerbeer for male choir and drum, Les Amants de Séville (Tirana) for 

contralto, tenor and piano, Ave Maria for choir and organ, Le Chant des 

Titans for four basses, piano and harmonium, Preghiera for eight male 

voices, Cantemus (Imitation à huit voix réelles) for mixed ensemble of eight 

voices and Le Départ des Promis (Tyrolienne sentimentale) for two 

sopranos, two contraltos and piano. 

Through this approach, the research aims to contribute to a broader 

understanding of Rossini's mature creation and to highlight the role of the 

vocal ensembles in Péchés de vieillesse as a space of synthesis between the 

Italian operatic tradition, the practices of salon music in 19th-century Paris 

and the composer's interest in contrapuntal writing. This study does not aim 

to exhaust the complexity of the topic addressed, but to provide a first 

analytical perspective on a subject still insufficiently explored in the 

specialized literature, thus opening directions for further reflection and 

research. 

 

The vocal ensemble in the dramaturgy of Rossini's opera. 

 

One of the defining elements of Rossinian compositional style is the 

particular way in which the composer treats the vocal ensemble within the 

framework of operatic dramaturgy. In his works, the ensemble does not 

represent a simple superposition of vocal lines, but a complex dramatic 

mechanism through which the dynamics of the stage action are built. Rossini 

develops a type of writing in which each voice acquires a clear identity, 

contributing simultaneously to the evolution of the musical discourse and to 

the definition of the dramatic situation. 

 In many of his works, the ensembles – especially the duets, trios and 

the great concertante finales – function as points of convergence of dramatic 

tension. The composer frequently uses procedures such as the progressive 

accumulation of voices, the alternation between sections in dialogue and 

moments of choral homophony or the development of repetitive rhythmic-

melodic structures that intensify the musical dynamics. These techniques, 

which have become characteristic of the Rossinian style, allow the 

organization of sound structures of great clarity, even in the context of 

extended vocal ensembles. At the same time, Rossini demonstrates a 
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remarkable ability to individualize each voice. Within ensembles, vocal lines 

are not treated as uniform elements of a sound mass, but as distinct 

expressive entities, capable of simultaneously conveying different dramatic 

perspectives, thus constituting one of the fundamental features of Rossini's 

musical dramaturgy. 

Although Rossini's ensembles are traditionally associated with the 

lyrical theater stage, the techniques developed in the operatic context are 

also found in the composer's late chamber creations. In the works from the 

Péchés de vieillesse cycle, Rossini adapts these procedures to the more 

restricted dimensions of salon music, while preserving the essence of his 

dramaturgical thinking. Instead of large orchestral structures, the composer 

uses here a reduced accompaniment – usually the piano, sometimes 

supplemented by harmonium or organ – which provides a transparent 

sound framework for the development of the vocal dialogue. At the same 

time, Rossini experiments with unusual vocal combinations, exploring the 

expressive possibilities of ensembles rarely found in the chamber repertoire.  

Examples such as the four-bass ensemble in Le Chant des Titans or 

the polyphonic structures for eight voices in Prière and Cantemus 

demonstrate the composer's interest in timbral diversity and in exploring 

unconventional vocal configurations. In this context, the vocal ensembles in 

Morceaux réservés can be interpreted as a space for experimentation in 

which Rossini reinterprets the principles of operatic dramaturgy in an 

intimate musical setting. Far from being simple salon entertainment pieces, 

these compositions reflect the composer's artistic maturity and his ability to 

synthesize his experience in the field of lyrical theater with an interest in the 

expressive refinement of chamber music. 

 

Vocal ensembles in Morceaux Réservés: context, typology and timbral 

configurations. 

 

Within the cycle Péchés de vieillesse, Rossini displays remarkable 

creative freedom in exploring the various forms of chamber vocal music. The 

volume Morceaux réservés occupies a special position in this body of 

creations, through the presence of several works conceived for vocal 

ensembles of varying sizes. A significant element is the variety of vocal casts. 

Rossini uses both male and mixed or exclusively female ensembles, 

exploring the timbral contrasts generated by the different registers of the 

human voice. At the same time, the instrumental accompaniment varies 
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from the total absence of instruments (in the a cappella works) to unusual 

combinations, such as piano and harmonium or male choir with drum 

accompaniment, and this diversity suggests that the ensembles in Morceaux 

réservés should not be viewed as a uniform stylistic category, but rather as a 

series of sonic experiments in which Rossini investigates different ways of 

organizing vocal discourse. Some works approach the sacred choral 

tradition, others evoke musical theater or the pastoral style of salon music, 

and some demonstrate a clear interest in contrapuntal writing. 

The analysis of this corpus reveals several essential directions of 

Rossini's thinking regarding the vocal ensemble in a chamber context. First, 

the composer shows a constant interest in the timbral contrast between the 

different vocal registers. The vocal distributions are designed in such a way 

as to highlight the specific color of each register, and the relationships 

between the voices contribute to defining the expressive character of the 

work. Second, an alternation between two main types of writing is observed: 

one based on vocal dialogue, close to the operatic tradition, and another 

oriented towards elaborate polyphonic structures, inspired by choral 

practice and the tradition of counterpoint. This duality reflects the stylistic 

synthesis that Rossini achieves in the late period of his work. 

Finally, the ensembles in Morceaux réservés highlight the composer's 

interest in timbral experimentation. The use of unusual vocal configurations 

– such as the four-bass ensemble or the eight-voice combinations – indicates 

a desire to explore the expressive possibilities of the human voice beyond 

the conventions of lyrical theatre. Through these characteristics, the works 

analyzed can be interpreted as a form of stylistic laboratory in which Rossini 

synthesizes his experience in the field of opera with his interest in choral 

writing and the expressive refinement of salon music. 

 

Chant funèbre à Meyerbeer.  

Ceremonial rhetoric and choral dramaturgy in miniature 

 

The work entitled Chant funèbre à Meyerbeer, subtitled Quelques 

mesures de Chant Funèbre à mon pauvre ami Meyerbeer, represents one of 

the most suggestive manifestations of the commemorative dimension in 

Rossini’s late work. Conceived for male choir (two tenors, baritone and bass) 

and military drum, the piece evokes a solemn atmosphere, close to the 

rhetoric of the ceremonial funeral march. 
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The score indicates the tempo Andante maestoso (♩ = 86), suggesting 

a serious and contemplative character from the very beginning of the 

musical discourse. In the first measures (mm. 1–4), Rossini creates an almost 

suspended sound space: the voices enter sotto voce, each register intoning 

the same melodic formula on the interjection “Pleure!”. This procedure 

produces an effect of homogeneous choral declamation, in which the timbral 

differences between the registers are blurred in favor of a collective 

expression of lamentation. 

At the same time, the drum accompaniment introduces a constant, 

jerky rhythmic pattern that discreetly evokes the gestures of a military 

funeral march. This combination of choral declamation and rhythmic 

pulsation of percussion creates a symbolic relationship between the public 

funeral ceremony and the affective dimension of collective lamentation. 

All voices articulate the text simultaneously, which gives the speech 

an almost liturgical clarity. This type of writing is reminiscent of the solemn 

choral passages in the French grand opera tradition, a genre with which 

Meyerbeer had been directly associated. 

The central moment of the work occurs around measures 21–24, 

where the crescendo indication leads to an intensification of the choral 

speech. The insistent repetition of the exclamatory « Pleure! » produces a 

rhetorical accumulation characteristic of the Rossinian style. 

The end of the work is marked by the morendo indication (mm. 72–

76), which leads the musical speech to a gradual diminution of sound energy. 

This final fading gives the impression of a slow disappearance of sound, 

symbolizing the passage from the earthly to the spiritual world. 

In this work, Rossini creates a synthesis between three stylistic 

traditions: the choral rhetoric of French grand opera (Meyerbeer), the 

theatrical declamation of Rossini and the meditative structure of the funeral 

chorale 

A particularly interesting element is the choice of vocal cast. By using 

exclusively male voices (tenors, baritones and basses), Rossini creates a 

serious sound spectrum, traditionally associated with solemnity and funeral 

ceremonial. This timbral choice amplifies the dramatic character of the work 

and contributes to creating an atmosphere of recollection. The role of the 

drum is also essential. Far from functioning only as a rhythmic element, the 

instrument contributes to defining the sound space of the work, suggesting 

the ceremonial context of a funeral procession. 
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The work synthesizes three fundamental stylistic dimensions of 

Rossini's creation, such as: the tradition of the theatrical choral ensemble, 

the ceremonial rhetoric of the funeral march and, last but not least, the 

expressive refinement of late chamber music. 

One of the defining characteristics of this choral miniature is the way 

in which Rossini organizes the musical discourse around the rhetoric of the 

poetic text. Émilien Pacini's text is based on a succession of funereal images 

and lyrical invocations, and Rossini transforms these elements into a 

dramaturgically graded musical structure. 

The analysis of the work Chant funèbre à Meyerbeer highlights a 

series of compositional principles that allow the definition of a particular 

typology of the funeral ensemble in Rossini's late creation. Although 

conceived as a chamber miniature, the piece brings together several stylistic 

elements characteristic of choral dramaturgy in the lyrical theater of the 

19th century. 

Rossini organizes the musical discourse around a progressive 

ceremonial rhetoric, structured in distinct stages of affective expression: 

lamentation, evocation, dramatic intensification, and spiritual resolution.  

This organization reflects a dramaturgical model close to the 

structure of choral scenes in Italian and French opera, where the choir often 

functions as the bearer of a collective reaction to dramatic events. In this 

case, the dramatic function is transferred to a symbolic context.  

The choir no longer represents a collective character involved in a 

stage action, but becomes the voice of a community participating in the ritual 

of commemoration.  

Thus, the vocal ensemble acquires an almost liturgical dimension, in 

which the musical discourse serves to articulate a collective experience of 

memory. 

Beyond the compositional concept, Chant funèbre à Meyerbeer can 

also be interpreted as a symbolic artistic gesture.  

Meyerbeer had been one of the central figures of French grand opera, 

and Rossini, who settled in Paris in the last decades of his life, was very 

familiar with this tradition.  

With this funeral miniature, Rossini seems to be paying homage not 

only to a friend, but also to an era of European lyrical theatre.  

The solemn choral writing, dramatic declamation and ceremonial 

character of the work evoke the monumental style of French opera, but in a 

concentrated, specific form. 
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Les Amants de Séville. 

 The model for the Rossinian duet from Il barbiere di Siviglia 

 

Analyzed in the context of Rossini's late creation, Les Amants de 

Séville (Tirana pour deux voix) acquires a special significance when it is 

related to the theatrical universe of Il barbiere di Siviglia. Even if the work in 

Morceaux réservés is not a direct transposition of an opera number and does 

not symmetrically reproduce a scene from the buffa masterpiece of 1816, it 

reactivates, in a miniature chamber form, a series of dramaturgical, melodic 

and typological mechanisms that define the Rossinian duet of Spanish make. 

The first approach is, of course, of an imaginary and scenic order. The 

title Les Amants de Séville evokes Rossinian Seville, the emblematic space of 

amorous theatre, intrigue and affective mobility. In Il barbiere di Siviglia, 

Seville does not function only as a geographical setting, but as a 

theatricalized space of seduction and scenic intelligence; similarly, in Les 

Amants de Séville, the reference to Seville activates a recognizable stylistic 

code, even if the discourse is here filtered through the aesthetics of the 

Parisian salon and the economy of a piano duet. 

From the point of view of musical construction, the fundamental 

similarity with the Rossini duet in Barbiere resides in the way in which 

Rossini conceives the relationship between the two voices not as simple 

melodic simultaneity, but as a stage process. In Les Amants de Séville, the 

contralto and the tenor do not just sing together, but enter into a relationship 

of alternation, echo, complementation and mutual intensification, the 

discourse is constructed by distributing musical energy between the 

characters, not by a simple static distribution of the melodic material. This is 

one of the defining mechanisms of the duets in Il barbiere di Siviglia, where 

the stage individuality of the characters is rendered through differentiated 

melodic profiles, but integrated into a common flow. In the case of the 

Rosina–Figaro couple, the vocal interaction has a pronounced theatrical and 

functional character: Figaro is the mediator of the action, the mobile and 

intelligent spirit of the scene, while Rosina combines melodic grace with the 

energy of determination. In Les Amants de Séville, the relationship between 

the contralto and the tenor is less comic and less dependent on the actual 

stage plot, but it reproduces an analogous principle: the differentiation of the 

voices serves not only the timbral variety, but also the articulation of a 

relational tension. 
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In Il barbiere di Siviglia, Rossini frequently alternates between 

cantabile, regular melodiousness and parlando-type, syllabic formulas, with 

a scenic function, while in Les Amants de Séville, the size of the parlando is 

much reduced, the principle of alternation between expansive speech and 

more concise, replica formulas remains active. The main theme of the 

contralto voice, presented in a broad and elegant phrasing, is subsequently 

fragmented, revived and commented on by the tenor, which recalls the 

Rossinian practice of the “circulation” of melodic material between the 

characters. This is not a concertante duet in the monumental sense, but a 

lyrical scene in miniature, in which the melody itself becomes an instrument 

of theatrical relationship. 

An essential difference between the two universes remains, 

however, the expressive medium. In Il barbiere di Siviglia, the duet is 

inserted into a context of action, gesture, scenic rhythm and comic character. 

In Les Amants de Séville, Rossini extracts from this pattern not the side of 

external theatricality, but the essence of the musical dialogue. What is 

preserved is not the mechanics of the plot, but the principle of the 

relationship: two individualized voices, a space of seduction and affective 

exchange, a gradual architecture of intensification and a conclusion that 

combines the unity of the two characters with the affirmation of their 

common energy. From this perspective, the late work can be understood as 

an internalization of the operatic duet. 

The piano accompaniment here plays a role analogous to that of the 

orchestra in Barbiere, but in a reduced form. The piano introduction (mm. 

1–8), the rhythmic supporting formulas, the transitional figures and the 

dynamic impulses at the points of intensification create the impression of a 

concentrated theatrical infrastructure. The piano does not passively 

accompany the voices, but participates in the articulation of the dramatic 

discourse, just as the Rossinian orchestra actively participates in the 

construction of the duet scenes in the opera. 

Les Amants de Séville can be interpreted as a late, chamber and 

refined reverberation of the Rossinian duet model established in Il barbiere 

di Siviglia. The work does not reproduce a specific number, but recovers and 

transforms, in the language of the salon, some of the fundamental principles 

of the operatic duet:. Through this piece, Rossini proves that, in his late 

creation, theater does not disappear, but retreats into chamber music, where 

it continues to live in the form of a miniature, elegantly condensed 

dramaturgy. 



  
 

 

 

 

62 
 

Ave Maria.  

Choral writing and the sacred Rossinian style in chamber miniature 

 

The work Ave Maria represents one of the most interesting 

manifestations of Gioachino Rossini's late sacred style. The work is designed 

for mixed SATB choir and organ, with the tempo indication Andantino. The 

introduction of the piece is performed exclusively by the organ (mm.1–11), 

in a calm texture, dominated by chords and conjunct movements. The 

timbral indication Flutes de 8 et 4 pieds indicates the use of a bright and 

transparent sonority, specific to the French sacred style of the 19th century. 

This introduction creates a static, meditative sound frame, preparing the 

entrance of the choral discourse. 

Through this texture, Rossini creates a stable harmonic background 

that recalls the choral style of the Italian Catholic tradition, but integrated 

into a romantic harmonic aesthetic. The entrance of the choir takes place in 

measure 12, where all the voices (soprano, contralto, tenor and bass) 

intonate the text Ave Maria, gratia plena. The expressive indication 

sottovoce suggests a restrained, almost whispered interpretation, which 

emphasizes the character of the moment. 

Understanding the Ave Maria from the Morceaux réservés volume 

requires integrating it into the broader context of Gioachino Rossini's late 

sacred creation. In the last two decades of his life, the composer frequently 

returns to religious genres, developing a musical language in which the 

experience accumulated in the lyrical theater is transfigured into a spiritual 

expression marked by remarkable refinement. This process culminates in 

the composition Petite Messe solennelle (1863), a work that represents the 

synthesis of the Rossini sacred style. In this context, Ave Maria can be 

interpreted as a miniature that anticipates a series of stylistic procedures 

developed on a larger scale in Petite Messe solennelle. Although the 

dimensions and sound means are incomparably smaller, the fundamental 

principles of the musical discourse are common: the clarity of the liturgical 

text, the predominance of homophonic writing, the main role of vocal 

cantability and the alternation between contemplative episodes and 

moments of expressive intensification. 

Another defining element of the Rossinian sacred style is the role of 

the accompanying instrument. In Ave Maria, the organ is not used as an 

independent solo instrument, but as the harmonic foundation of the choral 

discourse. The instrumental introduction (mm.1–11) creates a stable, 
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almost static sound space, which prepares the entrance of the voices. This 

function is reminiscent of the role of the piano and harmonium in the original 

version of Petite Messe solennelle, where the instruments do not imitate the 

symphony orchestra, but create an intimate and transparent sound 

framework. 

Formally, Ave Maria reproduces on a reduced scale an expressive 

architecture similar to that of the choral sections in Petite Messe solennelle. 

The musical discourse evolves from a contemplative introduction to a 

progressive intensification of harmonic and dynamic tension. 

The culmination of the piece appears in the section et benedictus 

fructus ventris tui, Jesus (mm.34–40), being exposed through the famous 

Rossinian crescendo, treated here through the evolution of choral sonorities 

exposed in parallel distributions, which dynamize the discourse through 

chromatic progression and reaches from ppp to ff in just 7 measures. After 

this moment, Rossini returns to a calm and meditative atmosphere, leading 

the work to the final conclusion Amen (mm.68–75). 

The Ave Maria from Morceaux réservés is not just an isolated 

liturgical miniature, but is part of a coherent stylistic system that defines 

Rossini's late sacred creation. Although the size of the work is modest, it 

contains in concentrated form the fundamental principles of this language: 

the clarity of the text, the predominance of vocal cantability, the use of 

animated homophony, and the discreet role of instrumental 

accompaniment. 

 

Le Chant des Titans. 

 The eccentricity of the male ensemble in the late Rossinian aesthetics 

 

Le Chant des Titans occupies a singular position through its 

deliberately unusual vocal conception. Rossini conceives the work for four 

bass voices singing in unison, accompanied by piano and harmonium, a 

solution that deliberately eliminates the traditional choral texture. Instead 

of polyphony or layered vocal harmony, the composer creates a compact 

sound mass, in which the individual identity of the voices disappears in favor 

of a collective timbre. This option produces an effect of sonic monumentality 

that perfectly corresponds to the mythological subject of the piece. 

Émilien Pacini's poetic text invokes figures from Greek mythology — 

Enceladus, Hypérion, Cœlus and Polyphème — presented as symbols of a 

primordial and titanic force, and Rossini translates this epic dimension 
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through a vocal writing concentrated in the low register and through a sound 

dramaturgy amplified by the accompaniment of piano and harmonium, and 

the grandiose elements of the heroic style are deliberately exaggerated. 

The work begins with an extensive instrumental introduction 

(mm.1–13), performed by piano and harmonium. The tempo indication 

Andantino maestoso suggests from the beginning the solemn, ceremonial 

character. The entrance of the vocal ensemble occurs in measure 14, when 

the four bass voices intonate in unison the text Guerre! massacre! carnage!. 

The choice of unison produces a compact and almost brutal sound effect, 

very different from the usual choral texture. Instead of traditional 

harmonization, Rossini exploits the timbral intensity of the low register, 

transforming the vocal ensemble into a collective instrument. The melodic 

line is built of energetic rhythms and strong declamatory accents, and its 

relatively narrow range emphasizes the almost rhetorical character of the 

speech. 

The instrumental accompaniment supports the entire musical 

construction, and the vocal melody line is skillfully conceived, with a 

minimum of musical resources and at the same time, a maximum of 

compositional language solutions, evolving through chromatic march, 

enharmonic modulations, arpeggios and octave jumps, mostly in an 

ascending direction. 

From an aesthetic perspective, Le Chant des Titans exemplifies the 

experimental spirit of Rossini's late creation. The choice of a vocal ensemble 

formed by four basses singing in unison is a deliberately eccentric solution, 

which transforms the choral texture into a collective timbral phenomenon. 

Instead of contrapuntal complexity, Rossini privileges direct and 

monumental sound impact. 

 

The timbre typology of male choirs in Rossini's work. 

 

The analysis of Le Chant des Titans takes on a deeper meaning when 

placed in the context of the tradition of male choirs in Gioachino Rossini's 

work. Throughout his career, the composer frequently uses male ensembles 

to suggest different types of dramatic collectivity: armies, religious 

communities, groups of conspirators or mythological figures. In these 

contexts, the deep timbre of male voices becomes a privileged expressive 

tool for representing authority, power or monumentality. 
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In contrast to these approaches in lyrical theatre, Le Chant des Titans 

proposes a radically different solution. Rossini chooses a unison writing for 

four basses, which produces an extreme concentration of the deep timbre. 

This option completely eliminates the harmonic differentiation between the 

voices and transforms the vocal ensemble into a single sound entity. 

Through this solution, Rossini creates a timbral texture that no longer 

functions according to the traditional principles of the choir, but according 

to the logic of a collective instrument. 

The voices are no longer individualized, but become components of 

a compact sound mass, capable of suggesting a primordial force. From a 

dramaturgical point of view, this option can be interpreted as a symbolic 

amplification of the image of the titans. In Greek mythology, the titans are 

represented as colossal and almost indestructible entities, and Rossini 

translates this idea through a monolithic vocal sonority. The unison 

produces the impression of a single collective voice, which expresses the 

power and unity of these mythological figures. At the same time, this timbral 

solution also reflects the ironic spirit characteristic of the Péchés de vieillesse 

cycle. Compared to the real monumentality of the choirs in his works, Rossini 

seems to parody here the grandiose style of the heroic choir. Instead of a 

symphony orchestra and a large choir, he uses a reduced ensemble and a 

simplified vocal writing, but still produces a surprising dramatic effect. Le 

Chant des Titans is not only a curiosity of the Péchés de vieillesse cycle, but 

also a mature reflection on the timbral possibilities of the male vocal 

ensemble. 

 

Preghiera (per otto sole voci).  

Vocal polyphony and intimate spirituality in Rossini's late chamber creation. 

 

The Preghiera (The prayer) represents a particularly significant 

moment due to its austere and contemplative character, marked by its a 

cappella writing. Unlike other works in the same volume, where Rossini 

explores unusual timbre combinations or subtle theatrical effects, here the 

composer adopts a strictly vocal choral writing, close to the tradition of 

polyphonic sacred music. The work is conceived for eight male voices, 

organized in four main registers: tenors I, tenors II, baritones and basses, 

each of which is doubled. 

The piece begins with the indication Andantino sottovoce, which 

suggests an atmosphere of recollection and interiorization. In the first 12 



  
 

 

 

 

66 
 

measures, all eight voices intonate almost simultaneously the text Tu che di 

verde il prato vestii e i giardin di fiori. The writing is predominantly 

homophonic, with the voices moving in a common harmonic rhythm. This 

stylistic choice allows a clear perception of the poetic text and creates the 

impression of a collective prayer uttered discreetly. 

From a stylistic point of view, Preghiera occupies a special place in 

Rossinian creation. Unlike the timbral experiments or theatrical miniatures 

in other pieces of the Péchés de vieillesse cycle, this work is closer to the 

tradition of sacred choral music. However, Rossini does not simply adopt the 

model of Renaissance polyphony, but adapts it to the melodic sensitivity 

characteristic of his style. 

We also note in the case of this work, the resumption and recycling 

of previous artistic ideas, as an element of Rossinian specific musical 

language, the prayer being present as an example also in Maometto II Act 1 

Prayer: "Giusto Cielo, in tal periglio", Semiramis's prayer in the opera of the 

same name "Già il perfido discende", in Mosè in Egitto "Preghiera di Mosè", in 

Otello Desdemona's prayer "Deh calma, o ciel", culminating in the collective 

prayer in "Stabat Mater" or "Petite Messe Solenelle". 

 

Cantemus (Imitation à huit voix réelles).  

Imitative architecture and choral polyphony in Rossini's late chamber music 

 

Cantemus stands out as a compositional style within the album, 

through its rigorous contrapuntal character. Unlike other pieces of the cycle, 

in which Rossini experiments with combinations of unusual timbres or 

miniature chamber forms, here the composer develops an ample choral 

discourse, based on the systematic imitation of a main motif between eight 

independent voices. The alternative title mentioned in the score – Imitazione 

ad Otto Voci Reali – underlines the composer’s explicit intention to build an 

authentic polyphonic texture, in which each voice actively participates in the 

development of the musical discourse. 

From the perspective of stylistic significance, Cantemus represents 

one of the most interesting manifestations of Rossini’s interest in choral 

polyphony in the late period of his work. The work demonstrates the 

composer’s ability to integrate traditional contrapuntal techniques into a 

personal melodic language. Compared to other pieces in the Péchés de 

vieillesse cycle, this work stands out for the rigor of its polyphonic 

architecture, in which it cultivates an intimate spirituality through its a 
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cappella texture. Through this combination of contrapuntal discipline and 

melodic expressiveness, Rossini demonstrates that his musical language 

remains inventive even within seemingly traditional forms. The work can 

thus be interpreted as a synthesis between the tradition of sacred polyphony 

and the lyrical sensibility specific to the Rossinian style. 

 

Le Départ des promis (Tyrolienne sentimentale).  

The female vocal ensemble and pastoral dramaturgy in Rossini's late 

chamber creation 

 

Le Départ des promis introduces a different vocal typology from 

those previously presented, namely the chamber female ensemble, formed 

by 2 soprano voices and 2 contralto voices. After the timbral experiments of 

the male choir (Le Chant des Titans) and after the elaborate contrapuntal 

constructions of Preghiera and Cantemus, Rossini explores here a more 

transparent and lyrical vocal texture, specific to the female register. 

The subtitle “Tyrolienne sentimentale” explicitly indicates the 

stylistic orientation of the work. Tyrolienne was a popular vocal genre in the 

19th century, inspired by the yodeling of the Alps and characterized by 

melodies in which the middle and high registers alternate at a fast tempo.  

Rossini takes this model and transforms it into a refined miniature. 

By using the female ensemble and integrating an expressive piano 

accompaniment, the composer creates a work in which he achieves a stylistic 

synthesis, where pastoral elements are combined with theatrical gestures, 

the folkloric melody is reconfigured in a cult style through refined 

compositional techniques, and the vocal ensemble becomes a space for 

expressive dialogue. In the context of the Péchés de vieillesse cycle, this piece 

illustrates Rossini's extraordinary versatility in dealing with different types 

of vocal ensemble. 

 

Conclusions 

 

The analysis of the works included in this study highlights an 

essential aspect of Gioachino Rossini's late chamber creation: the typological 

diversity of vocal ensembles. Within the volume Morceaux réservés from the 

cycle Péchés de vieillesse, the composer explores a series of different vocal 

configurations, each of which is associated with a specific expressive and 

dramaturgical function. This variety is not the result of simple technical 
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experimentation, but reflects a coherent aesthetic conception. Instead of 

repeating the established formulas of lyrical theater, Rossini transforms the 

vocal ensemble into a space for stylistic exploration, in which each timbral 

combination becomes an instrument of musical expression.  

The typologies identified are: male choral ensemble, vocal ensemble 

with a dialogue function, sacred chamber choir, female vocal ensemble. 

Although these works were conceived for the intimate environment of the 

Parisian salon, they retain numerous elements of Rossinian lyrical theater. 

Another defining aspect of these works is the ironic dimension of the musical 

discourse. In the cycle Péchés de vieillesse, Rossini often looks at the musical 

traditions of the era with a certain playful distance. Some works seem to 

reflect, in an almost parodic form, the established styles of lyrical theatre or 

sacred music. Le Chant des Titans, for example, amplifies the monumentality 

of the heroic chorus to the point of caricature, using a reduced ensemble to 

suggest a mythological sonority. 

This irony, however, should not be interpreted as a simple 

manifestation of humour. It is rather the expression of a mature artistic 

consciousness, which looks retrospectively at the musical traditions of its 

own era. In this sense, Rossini's late chamber work can be understood as a 

reflection on his own artistic journey. 

From a stylistic point of view, the works analyzed demonstrate 

remarkable creative freedom and reveal an essential dimension of the 

composer's personality: that of an artist who, after the triumphs of the 

operatic stage, continues to explore with genius inspiration the expressive 

possibilities of vocal music. 
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Abstract: This text highlights the importance of understanding violin 
structure and maintenance, focusing on the role of protective varnish. 
This varnish affects both the instrument’s resonance and durability, 
being composed of various combinations of oils, resins, and pigments. 
Identifying the varnish type helps de-termine proper cleaning methods 
and optimal storage conditions. Additionally, the type of wood and the 
instrument’s age are essential for selecting appropriate strings and 
shaping the bridge. The main var-nish types, their components, and 
preparation stages are presented. Differences between luthier tradi-
tions, illustrated by Stradivari, Vuillaume, and Stainer, demonstrate 
how varnish in�luences sound quali-ty. The conclusion emphasizes the 
performer’s responsibility in preserving the instrument, ensuring its 
longevity, and maintaining its artistic and acoustic value over time. 
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Introducere 

 

Pentru interpreții tineri –și nu numai – există ı̂ncă destule 

necunoscute legate de construcția și păstrarea ın̂ condiții optime a unui 

instrument. Cu siguranță că toți violoniștii apelează mai devreme sau mai 
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târziu la serviciile unui lutier profesionist pentru lucrări de restaurare sau 

de ı̂ntreținere. Odată cu returnarea instrumentului, maestrul lutier prezintă 

instrumentistului și o serie de indicații care privesc protejarea și ı̂ntreținerea 

dar, ı̂n foarte rare cazuri, acestea depășesc stadiile de generalități.  

Consider că popularizarea unor informații precise și necesare ce pot 

ajuta la identi�icarea parțială a propriului instrument, informații despre 

optimizarea și prezervarea ı̂n timp a acestuia sunt ı̂ncă necesare, mai ales 

pentru instrumentiștii care nu sunt foarte bine familiarizați cu limbile de 

circulație internațională.  

 

Tipurile principale de lacuri și compoziția lor 

 

Procesul de identi�icare a tipurilor de lac de protecție este unul 

important deoarece, ı̂n funcție de gradul de sensibilitate al lacului se pot 

determina diferite tratamente de curățire speci�ice, sau, putem aproxima 

timpi diferiți de expunere a instrumentului la mediile neadecvate cum ar �i 

umiditatea, luminozitatea solară sau salinitatea excesivă din aer.  

Necesară este ı̂nsă și cunoașterea exactă a tipului de �ibre lemnoase 

al feței și vechimea viorii. Acestă informație, alături de o estimare 

aproximativă a instrumentului este foarte necesară la alegerea unui anumit 

tip de corzi compatibile și, de asemenea, poate in�luența construcția 

călușului –atât ca lemn, desitate a �ibrei cât și ca dimensiuni: astăzi acestea 

sunt elemente necesare pentru a obține o rezonanță optimă a 

instrumentului. I�n literatura muzicală românească speci�ică nu se pot regăsi 

facil aceste informații. 

Vioara este acoperită cu un lac de protecție, a cărui calitate este 

eminemente un indicator fundamental al calității instrumentului. 

Producătorii italieni ai barocului – dar și cei mai actuali - par să �i folosit 

formule diferite pentru stratul de grund, care sigilează și protejează lemnul. 

Stratul de grund generează culoarea naturală a lacului, care poate �i colorat 

ı̂n nuanțe de roșu bogat, galben, auriu sau nuanțe maronii.  

Distinctele combinații de uleiuri și rășini conferă diferite grade de 

duritate și �lexibilitate. 

 Un lac bine etanșat și elastic permite viorii să rezoneze optim pentru 

mulți ani, ı̂n timp ce un lac mediocru va ı̂nchide sunetul ı̂n timp. Cercetările 

recente sugerează că uleiurile din nuci sau uleiul din semințe de in sunt 

prezente ı̂n componența celor mai vechi rețete ale lacului italian, 

componente ı̂nlocuite astăzi cu rețete pe bază de șelac  și de alcool . Protecția 
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cu lac a instrumentelor este absolut necesară, atât pentru menținerea 

constanței sunetului – deoarece lemnul este hidroscopic, adică are calitatea 

de a absorbi umiditatea din aer, cât și pentru menținerea elasticității sale ın̂ 

timp, elasticitate care, ı̂n raport cu temperatura și luminozitatea mereu 

schimbătoare, s-ar degrada. Lacurile nu sunt solubile ı̂n apă și sunt aplicate 

atât pe corpul viorii, cât și pe capul și gâtul acesteia. 

Un lac bun presupune componente de calitate, iar modul de 

preparare variază ı̂n funcție de rețeta proprie alesă de lutier. Componentele 

lacului sunt de mai multe categorii și vor genera mai multe tipuri de lacuri – 

lacuri cu alcool, lacuri cu esențe și uleiuri, lacuri cu ulei și lacurile bazice. 

Lacurile cu alcool se prepară cel mai ușor, sunt transparente și au un lustru 

frumos, caracteristica lor cel mai di�icil de obținut �iind elasticitatea, care 

uneori dispare după uscarea completă.  

Lacurile din esențe și uleiuri au o proprietate de uscare mai lentă față 

de lacurile pe bază de alcool, dar ele rămân elastice după uscare, lucioase și 

transparente. De asemenea, aceste tipuri de lacuri au o perioadă de 

durabilitate mult mai mare față de cele cu alcool. Lacurile cu ulei se utilizează 

foarte rar, deoarece se usucă foarte ı̂ncet, și, odată uscate, se dizolvă foarte 

greu. Acestea se aplică ı̂n straturi și nu ıș̂i schimbă proprietățile după uscare. 

Lacurile bazice sunt lacuri cu diverși compuși chimici și sunt contestate de 

majoritatea lutierilor, ele utilizându-se extrem de rar ı̂n construcția viorilor 

tradiționale, ı̂nsă astăzi le ı̂ntâlnim la viorile electrice sau alte instrumente 

moderne. 

Substanțele ı̂ntrebuințate la fabricarea lacurilor sunt: amestecurile 

de dizolvanți, substanțele dizolvabile și coloranții. Dizolvanții se ım̂part ı̂n 

uleiuri, esențe și alcooli. I�n categoria uleiurilor celor mai des ı̂ntâlnite sunt 

regăsite uleiul de in și uleiul de ricin. Uleiul de in   este foarte sicativ – adică 

se usucă foarte repede, și se extrage din sămânță de in – iinum usitatissimum 

-, și poate avea până la o concentrație ce variază de la 22 și până la 34 %.  

După extragerea lui din sămânță, uleiul are nevoie de mult timp 

pentru limpezire, minimum o perioadă de șase luni, timp ı̂n care trebuie 

păstrat la o temperatură constantă, ı̂ntre 4 și 8 grade celsius. Utilizarea lui ın̂ 

componența lacului de viori datează din sec. al XII-lea. Uleiul de ricin se 

extrage din ricinius communis și este un ulei incolor, sau, câteodată, poate 

avea o ușoară tentă de galben. Deoarece este tipul de ulei cu cea mai mare 

densitate, lutierii ıl̂ foloseau pentru a obține lacuri care se usucă mai greu. 

Esențele sunt ı̂n general lichide (cu excepția camforului, care este solid) și 

sunt dizolvabile ı̂n apă, alcool, eter și ı̂n esență de terebentină. Esențele 
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transmit mirosul și, eventual, culoarea dizolvanților. Esența de terebentină 

se extrage din diferite rășini de pin sau brad, extracția realizându-se cu 

ajutorul vaporilor de apă.  

La compoziția lacurilor pentru viori lutierii ı̂ntrebuințează doar 

esența, fără apă. Din esența grasă de terebentină se obține sacâzul, care este 

utilizat la fabricarea unor anumite tipuri de lacuri. Nu ı̂ntotdeauna ı̂nsă toate 

tipurile de sacâz se dizolvă ı̂n esența de terebentină – pentru cele mai tari, se 

folosește alcoolul, care este un dizolvant mai puternic. Esența de lavandă se 

extrage prin distilare cu apă din �lorile lavanda vera. Proprietățile sale 

speci�ice sunt mirosul potent, culoarea, ce are o tentă puțin gălbuie și 

proprietatea de a �i un bun dizolvant al copalului sau succinului, sau chiar a 

altor rășini. 

 I�n combinație cu sandaracul (o altă specie de rășinoase) se obține 

masticul, care se utilizează la lipit, chituit sau la nivelat. Lacurile cu esențe de 

lavandă sunt semisicative. Esența de aspic se obține din amestec de �lori de 

levănțică – lavandula spica latifolia – ı̂n amestec cu esența de terebentină, 

�iind o esență mai colorată decât cea de lavandă, și, de asemenea, solubilă ı̂n 

alcool. Esența de rozmarin – rosmarinus of�icinalis – este o esență foarte 

puțin sicativă și are un punct de �ierbere foarte ridicat, la 165 grade celsius. 

Camforul este o esență de culoare albă, a�lată ı̂n stare solidă, unsuroasă și 

elastică. El se dizolvă foarte puțin ı̂n apă, dar este solubil ı̂n alcool, eter sau 

ı̂n substanțe volatile. Punctul lui de �ierbere este, de asemenea, foarte ridicat, 

aproape de 204 grade celsius. Rolul său este acela de catalizator ı̂n dizolvarea 

rășinilor pentru procesul de creare a lacurilor. Alcoolul folosit de lutieri este 

alcoolul metilic, necesar la dizolvarea diverșilor compuși ai lacurilor. Este un 

puternic dizolvant inodor, ce se evaporă repede, păstrând astfel anumite 

proprietați elastice ale lacului. 

Substanțele dizolvabile cuprind rășini, gume, balsame și carburi de 

hidrogen. Rășinile folosite pentru construcția lacurilor de vioară sunt, ın̂ 

general, rășinile de proveniență naturală, care provin din secrețiile 

coniferelor, leguminoaselor, terebinthaceelor sau convulvulaceelor. I�n 

general, rășinile se prezintă ı̂n stare solidă și sfărâmicioasă și pot avea culori 

diferite: albe, galbene, brune sau chiar roșii. Ele sunt insolubile ı̂n apă și se 

prelucrează la cald, prin dizolvare ı̂n alcool, eter, sulfură de carbon, acid 

acetic sau ı̂n uleiurile esențiale.  

Prin prepararea rășinilor cu uleiurile esențiale va rezulta o 

compoziție �luidă, care va �i impregnată cu mirosul speci�ic �iecarui tip de 

ulei. I�n funcție de elasticitatea lacului, de tipul de soliditate vizat, amestecul 
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poate bene�icia de trei tipuri de rășini: rășinile dure, cum sunt copalul, 

succinul sau chihlimbarul, sherlacul; rășinile semidure – sandaracul, 

masticul sau damasarul, și rășinile moi – bejoin sau benzec, elemi, anime și 

terebentine. 

Gumele sunt de două tipuri: gumele – rășini și gumele propriu-zise. 

Acestea din urmă, datorită solubilității ı̂n apă, nu se folosesc la fabricarea 

lacurilor, deoarece acestea nu ar �i durabile. Gumele – rășini sunt secretate 

de arborii de acacia, cele mai importante �iind guma arabică și guma de 

Senegal. Cea mai folosită dintre ele rămâne ı̂nsă gomguta, originară din 

Ceylon, din Cambodgia sau Siam. Aceasta se extrage de pe arborele garcina 

morella, iar compoziția ei opacă, sau galben-portocalie, se ı̂ntrebuințează la 

culoarea lacului, generând o nuanță și un luciu de excepție. 

Balsamele sunt o specie de rășini de culoare albă, galbenă sau galben-

gri, ce conțin uleiuri esențiale, puternic aromate și dizolvabile ı̂n alcool sau 

eter. Ele provin din arborele myrospernium peruiferum – Peru, sau 

myrospernium toluiferum – Columbia sau din balsamul de Copahu – Brazilia. 

Hidrocarburile de hidrogen sunt substanțe – dintre care amintim gudroanele   

și bitumul , sau asfaltul – care sunt folosite ı̂n compoziția lacurilor negre, cu 

o structură mai moale, dar indisolubile ı̂n apă. Unul dintre cele mai bune 

compozite pentru nuanțele ı̂nchise este bitumul de Iudeea, care are o origine 

vegetală, componentă recoltată de pe malul lacului Asfaltit. 

Coloranții sunt ultima categorie de substanțe necesare compoziției 

unui lac de vioară. Pentru ca lacul rezultat să rămână transparent, iar 

culoarea să nu se degradeze ı̂n timp (de la lumină), coloranții trebuie sa aibă 

o certă stabilitate a compusului și să �ie buni dizolvanți ı̂n alcool, uleiuri sau 

ı̂n esențe. Acestea sunt caracteristicile principale ale coloranților unui lac de 

vioară. După origine, dar și după compoziția lor, ei pot �i clasi�icați ı̂n 

coloranți naturali și coloranți sintetici. 

 Coloranții naturali pot �i de două tipuri: minerali sau organici. 

Aceștia din urmă se ım̂part, ı̂n funcție de proveniență, ı̂n cei de origine 

animală și cei de origine vegetală. Cea de-a doua categorie de coloranți, cei 

sintetici, sunt creați ı̂n laborator, prin combinarea diverșilor compuși 

chimici. Cei mai utilizați ı̂n lacul pentru vioară sunt coloranții naturali de 

origine organică.  

Coloranții de origine vegetală ı̂ntâlniți sunt: hyacint, negrul de fum și 

bitumul – pentru nuanțele de negru, aloes și campeș – pentru nuanțele roșu-

ı̂nchis sau roșu-gălbui, coșenila   – pentru carmin, curcuma pentru galben și 

galben-roșiatic, lemnul galben antilez, pentru nuanțe de galben- verzui, rocul 
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cayenez, folosit la culoarea galbenă, sang – dragonul indian, pentru nuanțele 

de roșu-ı̂nchis, lemnul de santal, care are culoarea roșie-gălbuie, șofranul, 

folosit pentru culoarea galben, sau pentru proprietățile sale de strălucire și 

luminozitate – folosit la obținerea altor nuanțe. Coloranții de origine 

minerală sunt, ı̂n general, pământurile colorate; cel mai folosit este terre de 

Sienne , care, ı̂n amestec cu baițul de nuc, generează nuanțe cuprinse ı̂ntre 

galben și roșu. 

Prepararea unui lac de protecție pentru viori ar presupune mai multe 

etape care pot cuprinde –ı̂n funcție de școală, de tradiție sau de meșterul 

lutier – alegerea tipului de rășină și asocierea ei cu solventul compatibil; 

aceasta este urmată de dizolvare pentru a se obține o soluție limpede și 

�luentă. Apoi se adaugă ı̂n cantități mici pigmentul  – care trebuie să �ie de 

obicei presărat ca o pulbere �ină și omogenă. Și aici putem avea 

particularități deorece există meșteri care pot dispersa și amesteca 

pigmentul ı̂n ulei ı̂nainte de amestecul cu rășina. Se ajunge astfel la o pastă 

văscoasă și �luidă. Ultima etapă ı̂nainte de lăcuire este �iltrarea pastei, 

eliminând astfel particulele și impuritățile. Există și aici mai multe tehnici de 

�iltrare, de la simplul tifon și până la diverse �iltre moderne. 

Tipurile de lac ce conțin ı̂n compoziția lor  alcool vor avea un timp de 

uscare mai rapid, ı̂n timp ce lacurile pe bază de ulei vor avea un timp mai 

lent. De asemenea elasticitatea și rezistența lor ı̂n timp pot evolua diferit.  

Pe lângă factorii de mediu și de timp lacurile mai sunt afectate de diverse 

depuneri de praf, sacâz sau alte particule din atmosferă. Acestea, ı̂n timp, pot 

penetra stratul de suprafață al lacului iar uneori – prin eroziune sau diverse 

accidente – pot distruge total lacul și se ajunge la lemn.  

De aceea, pentru viorile cu adevărat valoroase este important ca 

meșterul lutier să știe să identi�ice tipul de lac și să-l completeze, aplicând 

aceeași tehnică de aplicare prin straturi succesive – până se atinge 

dimensiunea dorită. Abia după o uscare completă – mimimum 24 de ore, 

uneori și mai mult – lacul se lustruiește cu pastă de ceară sau cu o cârpă mai 

abrazivă și astfel se realizează un strat unitar. 

 

O comparație între tipuri de lacuri 

 

I�n continuare am să prezint o diferențiere ı̂ntre lacurile create de 3 

meșteri lutieri celebri ce pro-vin �iecare din alt spațiu muzical: italian, 

francez și german.  
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Stradivari  a creat un lac de o in�luență fundamentală asupra acusticii 

viorii. Are ı̂n compoziție o structură strati�icată alcătuită dintr-un grund 

mineral combinat cu un lac elastic de o transparență foarte mare și de o 

elasticitate ridicată. Vizual acesta crează un efect optic de o mare 

profunzime. 

Vuillome  - inspirat de Cremona, la ı̂nceput a ı̂ncercat să imită lacurile 

lui Stradivari ı̂nsă lacurile lui sunt ceva mai opace: cu toate astea, au o 

transparență mare și o foarte bună elasticitate. Ca execuție tehnică vom avea 

ı̂nsă unele dintre cele mai uniforme aplicări și asta generează  o sonoritate  

foarte bună.  

Stainer are un lac mai simplu și mai consistent, de o transparență 

medie dar de o elasticitate mai moale și cu un efect vizual cald și catifelat. 

Viorile sale au un sunet foarte cald dar mai intim. 

Deci dacă abordăm o ușoară paralală ı̂ntre cele trei constructori de 

viori putem constata că ı̂n  cazul lui Stradivari ı̂ntâlnim un lac echilibrat ı̂ntre 

duritate și elasticitate; și de o profunzime optică remarcabilă, la Vuillaume 

vom ı̂ntâlni cea mai minuțioasă și mai controlată aplicare a lacului – 

considerat  astăzi ca �iind unul de un ra�inament extrem, ı̂n timp ce la la 

Stainer se constată un lac mai moale, aurit, sau de alte nuanțe calde ce 

in�luențează către un sunet mai dulce, dar mai puțin penetrant. 

 

Concluzii 

  

Fiecare tip de lac in�luențează diferit sonoritatea instrumentului și, 

de asemenea, ı̂n funcție de compoziția sa, acesta trebuie ı̂ntreținut cu 

soluțiile de curățare adecvate - preferabil mai ușoare ca putere de dizolvare 

- precum cele de la Hill & Sons – Violin Cleaner/Polish, Pirastro – Cleaner, 

Petz – Instrument Cleaner, W.E. Hill Polish, deși, ı̂n general meșterii lutieri ı̂și 

au propriile lor soluții create sau dețin rețete moștenite de la profesorii lor. 

La �inal rememorez aspectul principal al acestui demers: in-strumentiștii – 

violoniști sunt principalii responsabili pentru prelungirea duratei de viață a 

instrumentu-lui; ei sunt cei care, prin cunoștiințele și prin modul lor de 

protecție, contribuie la prelungirea duratei de utilizare și la menținerea 

valorii artistice a unei viori. 

 

 

 

 



  
 

 

 

 

77 
 

Bibliogra�ie / References 

 
BOYDEN, David. The History of Violin Playing from its Origins to 1761. Oxford: 

Oxford University Press. 1965 

BRANDMAIR, Brigitte, Greiner Stefan- Peter, Blot Eric - Stradivari Varnish: Scienti�ic 

Analysis of His Finish-ing Technique on Selected Instruments,  ed. Serving Audio, 

2010 

MILLANT, Roger - J. B. Vuillaume: Sa Vie Et Son Oeuvre, ed. W.E. Hill & Sons, London, 

1972 

SIMONE, F. Sacconi, - The 'Secrets' of Stradivari trad. de Andrew Dipper și Cristina 

Rivaroli, ed. Libreria del Convegno, Cremona, 1979 
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Dialogul cu tenorul și profesorul Marius Vlad Budoiu (desfășurat la 

Timișoara, ı̂n data de 15.05.2026) aduce ı̂n prim-plan câteva dintre 

problemele esențiale ale formării cântărețului de operă contemporan, de la 

relația dintre experiența scenică și pedagogia vocală până la transformările 

tehnicii, ale repertoriului și ale exigențelor profesionale. Dincolo de 
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perspectiva pedagogului și a interpretului cu o ı̂ndelungată experiență 

internațională, interviul con�igurează o pledoarie pentru rigoare, cultură 

muzicală, expresivitate și muncă susținută, considerate premise 

fundamentale ale construirii și menținerii unei autentice cariere artistice. 

 

Adrian Călin BOBA1. Cariera dumneavoastră îmbină activitatea 

scenică cu cea pedagogică. În ce măsură experiența de interpret 

in�luențează modul în care abordați formarea vocală a studenților? 

Marius Vlad BUDOIU:  Pornim de la premisa că pentru a putea 

transmite ceva informații, respectiv ca să predai ın̂tr-un anumit domeniu, 

trebuie să-l practici. Trebuie să ai o experiență ın̂ domeniul respectiv și 

comparația pe care eu, de exemplu, o fac atunci când discut cu studenții, 

pentru că este o problemă care apare frecvent, atunci când e vorba de 

interacțiunea mea cu studenții și a lor cu alți profesori este următoarea, adică 

următorul exemplu, dacă vrei să devii pilot de formula unu ı̂nveți de la un 

pilot de formula unu, nu ın̂veți de la unu care are acasă un trabant ı̂n garaj pe 

care ı̂l scoate, eventual sâmbăta sau duminica la plimbare sau poate nici n-

are carnet. Adică mie mi se pare experiența interpretativă ı̂ntr-un domeniu 

ca al meu esențială și nu mai departe decât o comparație ı̂ntre ce ı̂nseamnă 

școala de cânt de la Cluj și alte școli de când din țară este relevantă. Foarte 

important că la Cluj toți cei care predau canto au cântat sau cântă pe scenă 

ca soliști, cu o activitate importantă, cu o carieră importantă și ca atare se și 

vede nivelul de pregătire al absolvenților de la școala din Cluj. 

 

ACB. Din perspectiva unui profesor de canto care sunt cele mai 

importante transformări ale pedagogiei vocale în ultimele decenii?  

Marius Vlad BUDOIU:  Există expresia aceea care zice: „Pe vremea 

mea se făcea altfel, pe vremea mea era mult mai bine, pe vremea mea se cânta 

altfel”. Acum, vreau să citez un articol pe care l-am citit ı̂ntr-o revistă 

britanică, ı̂n care se spunea că nu se mai cântă așa ca altădată, că tehnica de 

canto s-a pierdut, cântăreții nu mai au voci frumoase și așa mai departe. 

Articolul respectiv era din 1916, deci până și ı̂n 1916, ceea ce ı̂nseamnă mai 

bine de un secol ı̂n urmă, oamenii ıș̂i puneau problema că tehnica este ın̂ 

declin și ca atare și performanțele cântăreților nu mai sunt așa ca altădată. 

Noi avem altă perspectivă astăzi, nu numai din punct de vedere temporal, ci 

și din punct de vedere geogra�ic, pentru că informația la care noi avem acces 

 
1 ACB 
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este cu totul alta, respectiv avem acces la spectacole, la imprimări video din 

toată lumea ı̂ncepând din 1903, aproximativ, când ı̂ncep să apară primele 

imprimări pe disc și până astăzi, deci avem acces la o bază de date foarte 

mare.  

Ca atare, am scris la un moment dat un articol pe tema asta. Mie mi 

se pare că tehnica imprimărilor nu a făcut decât un mare deserviciu tehnicii 

vocale, pentru că pe măsură ce tehnica de imprimări a devenit tot mai bună, 

lumea a ı̂nceput să caute mai mult o perfecțiune sonoră, care, din păcate este 

aproape imposibil de realizat practic pe scenă.  

De ce? Pentru că la imprimări vorbim despre niște condiții ideale, 

vorbim despre posibilitatea de a repeta ı̂ncă o dată și ı̂ncă o dată, iar 

rezultatul pe care ı̂l avem ca atare este de o perfecțiune greu de egalat pe 

scene. Asta din punct de vedere interpretativ, iar din punct de vedere vocal 

vorbim despre un aspect foarte important, respectiv voci de scenă și voci de 

microfon. Vocile de scenă au categoric alte caracteristici, alte cerințe pe care 

trebuie să le ı̂ndeplinească decât vocile de microfon. O voce de microfon 

foarte mică poate să �ie deosebit de estetică și să �ie su�icientă pentru o 

imprimare, față de o voce mare care este adaptată condițiilor de scenă și care 

nu rareori este mai puțin fonogenică. Deci cumva, cele două caracteristici 

sunt greu de satisfăcut de către o singură persoană, respectiv să �ie voce și 

fonogenică și să �ie și su�icientă pentru scenă. 

Bineı̂nțeles că e cazul să dăm niște exemple din istoria cântului. Eu 

spun că ı̂n epoca de glorie a cântului cult și anume, ı̂n perioada 1950-1970, 

creșterea calității imprimărilor se ı̂ntâlnește cu declinul vocilor de scenă. 

Pentru că ı̂ncepeau să �ie apreciate vocile fonogenice. Aceasta ı̂n contextul ın̂ 

care industria de comercializare a imprimărilor cu vocile cele mai căutate a 

luat amploare. Să nu uităm că există niște voci pe care ne bucurăm să le avem 

astăzi pe imprimări și care sunt probabil ultima generație de mari voci 

excepționale. Voci ı̂ncepând de la Callas, Tebaldi, Mario del Monaco, Franco 

Corelli, chiar Giuseppe di Stefano, Mirela Freni, Pavarotti, Carreras, Domingo 

și acolo se cam termină, pentru că ı̂n ceea ce privește generația actuală se 

pune mult mai mult preț pe o curățenie foarte mare a sunetului ı̂n 

detrimentul cantității sunetului. Acum, bineı̂nțeles că este o luptă foarte 

inegală și nu cred că este cineva care să dea un răspuns de�initiv la această 

problemă. După părerea mea, când e vorba despre voci de operă, care este 

domeniul cu care mă ocup eu, acolo primează cantitatea, pentru că atunci 

când ești pe scenă trebuie să treci de orchestră, să treci de cor, trebuie să te 
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audă toată sala, care ı̂ncepe de la 5-600 de locuri și merge până la 4-5000 de 

locuri, unde dacă nu ai o voce su�icient de importantă, nu te auzi.  

I�n concluzie, eu zic că declinul de care vorbește foarte multă lume ın̂ 

ceea ce privește tehnica vocală se datorează ı̂n mare parte acestei industrii a 

imprimărilor. De ce industriei imprimărilor? Pentru că s-a modi�icat gustul 

publicului, s-a modi�icat gustul decidenților din instituțiile de artă, care 

atunci când ascultă o voce, au tendința de a o judeca după calitatea sunetului 

și nu după caracteristicile care sunt absolut necesare pe scenă. 

 

ACB: În formarea tinerilor cântăreți cum vedeți echilibrul dintre 

tehnica vocală tradițională și noile abordări interdisciplinare? Cu 

referire la �iziologia vocii, logopedia, studiile de performanță din ultimul 

timp. 

Marius Vlad BUDOIU: Eu nu zic că toate aceste discipline nu sunt 

necesare, dar nu sunt sine qua non. I�n sensul că, da, pe măsură ce ne 

desfășurăm activitatea ı̂ntr-o lume tot mai mare și mai complexă și cu cerințe 

tot mai variate și pregătirea noastră trebuie să �ie tot mai variată. Asta pentru 

a satisface aceste cerințe, aceste ștachete pe care de �iecare dată noi trebuie 

să le sărim. 

Poate că mai demult erau cântăreți care cu 4-5 roluri putea să facă o 

carieră foarte mare, la ora actuală așa ceva nu se mai poate. Erau cântăreți 

care aveau voce și poate nu știau așa de bine note (sau poate chiar deloc) și 

făceau carieră internațională. Astăzi, așa ceva nu se mai poate face. Erau 

cântăreți care puteau să arate oricum. Nu vreau să mă leg neapărat de ideea 

de politically correct, că trebuie să acceptăm orice fel de cântăreți. La un 

moment dat, nu conta cum arăți dacă aveai o voce excepțională, la ora 

actuală, chiar nu mai funcționează așa ceva. Deși subiectul este foarte 

controversat, de multe ori, audițiile la teatre, la agenții, pentru diferite roluri 

se fac și prin vizionare, pentru că normal că te văd ı̂n momentul ı̂n care cânți 

și aspectul �izic contează foarte tare. Mă ı̂ntorc la ı̂ntrebarea dumneavoastră 

și spun, da, e foarte important. Totul e foarte important și sportul e foarte 

important și toate disciplinele acestea care vin să ın̂tregească tabloul unui 

artist.  

Pe de altă parte, vă spun sincer, am ı̂ntâlnit persoane excepționale și 

aici mă refer la persoanele care de fapt au și făcut carieră dintre foștii mei 

studenți. Nu toți, normal, dar câțiva dintre ei care au făcut această carieră 

fără să se preocupe prea tare de niște discipline adiacente. Da, sunt foarte 

importante, am avut și avem discuții ı̂n facultate despre subiectul acesta.  
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Ce nevoie au studenții de armonie, de solfegiu, de arta actorului, de 

estetică, de tot felul de materii care au răsărit ca ciupercile? Eu spun că e bine 

să intre ı̂n contact cu ele, dar nu va �i niciodată su�icient. Aceste materii vor 

face diferența ı̂ntre un cântăreț de succes și un cântăreț care nu reușește să-

și ı̂ndeplinească visele. I�n concluzie, mai sunt momente ı̂n care discut despre 

genul ăsta de preocupări cu studenții mei și le zic: nu trebuie neapărat să le  

aprofundați până la obsesie aceste materii și aceste informații, dar e bine să 

treceți prin ele și ı̂n ultima instanță, acolo unde există, să zicem un potențial, 

un potențial vocal și artistic egal la doi cântăreți, acolo, ı̂ntr-adevăr se vede 

diferența. Diferența de cultură, diferența de educație muzicală, diferența de 

orizont larg. Și de ce spun de acest lucru? Pentru că ı̂n ultimă instanță tot 

vocea și tot cântatul va avea impactul cel mai important. Sistemul nostru de 

ı̂nvățământ presupune o serie de materii care nu au existat ı̂nainte de 89 și 

respectiv ı̂nainte internaționalizarea sistemului nostru de ın̂vățare. Noi 

spunem că sperăm ca studenții noștri să devină mai deștepți cu ocazia asta, 

mai culți, mai internaționali, dar personal cred că ar trebui păstrată o 

proporție a importanței materiilor de bază. Există materii care sunt materiile 

de specialitate și alte materii care cumva să mai adauge niște plusuri la ceva 

care deja există. 

 

ACB: Studenții de astăzi se confruntă cu o piață artistică extrem 

de competitivă și globalizată. Ce competențe considerați că trebuie 

dezvoltate în mod prioritar în cadrul studiilor universitare de canto? 

Marius Vlad BUDOIU: Lucrul pe care eu consider că l-aș pune 

imediat după specialitate ar �i, de exemplu, un solfegiu. Pentru că un solfegiu 

foarte bun te scutește de foarte mult timp pierdut și respectiv te ajută să 

ajungi la rezultate mult mai rapide și să ieși ı̂n fața competitorilor, pentru că 

de fapt vorbim despre o competiție permanentă. Antrenamentul memoriei 

este foarte important. Bineı̂nțeles, o educație armonică și muzicală bună care 

să te ajute să și redai și să ı̂nțelegi ceea ce faci.  

Limbile străine sunt foarte importante. Toate astea vi le spun, pentru 

că de �iecare dată când am ajuns ı̂ntr-un context de competitivitate, m-au 

ajutat imediat să ies ı̂n față, chiar și atunci când, de exemplu, cei cu care mă 

a�lam să zicem ı̂n competiție erau mult mai dăruiți vocal și cu un talent ieșit 

din comun. De foarte multe ori am reușit să rezist ı̂n fața concurenței tocmai 

pentru că aveam aceste atu-uri, aceste instrumente care mi-au permis să 

rezist pe piață și să intru ı̂n niște zone ı̂n care alții, de exemplu, n-au avut 

acces.  
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Când este vorba despre limbi străine, vorbesc 7 limbi, din care 4, 

germana, engleza, franceza și italiană, foarte bine, pe lângă care mai 

stăpânesc un pic de maghiară, un pic de spaniolă și, bineı̂nțeles, limba 

română. Nu mai vorbesc de faptul că ı̂n zilele noastre studenții, nici limba 

română n-o stăpânesc bine, cu atât mai puțin limbile străine. Chiar de vreo 

două zile am avut o discuție cu un student care ı̂ncerca să descifrezi o 

partitură ı̂n limba germană și am constatat normal, că era total pe dinafară 

și l-am ı̂ntrebat dacă știe germană și mi-a răspuns cu seninătate că da. I-am 

spus că nu știe germană, pentru că dacă ar ști limba germană n-ar putea să 

respire ı̂n mijlocul cuvântului, n-ar putea să despartă acolo fraza și așa mai 

departe. Și zice: Da, dar știu numai să o pronunț. Asta-i cu totul altceva, nu 

ı̂nseamnă că știi limba germană. Zic ok, altă limbă care o știi, păi franceză. Zic 

ce știi tu despre limba franceză? Pai m-a ı̂nvățat un dirijor, cum să pronunț. 

Zic ce te-a ın̂vățat să pronunți? Pai un rol, mă rog, era vorba de Escamilio din 

Carmen. Asta ı̂ți dă ție senzația că știi să pronunți ı̂n limba franceză?  

 Ca atare, studenții din ziua de astăzi au niște imagini total greșite 

despre ce ı̂nseamnă să ai sau să nu ai cunoștințe ı̂ntr-un domeniu, lucru care 

se vede și ı̂n restul activităților.  De asemenea, când e vorba despre solfegiu, 

eu mă uit la ei. Fac trei greșeli pe portativ, după ce știu o piesă, nu când o 

citesc. Când o citesc, nu, n-are rost să vorbim, dar când știu o piesă fac trei 

greșeli pe portativ. Zic, măi copile, eu dacă fac trei greșeli ı̂ntr-un spectacol 

de trei ore ım̂i vine să ım̂i trag palme. Tu faci trei greșeli ı̂ntr-un portativ, dar 

tu cum ai senzația că cineva te va accepta vreodată să cânți așa pe scenă când 

e vorba despre a �i ı̂n competiție cu altul care pur și simplu cântă notele care 

sunt scrise acolo.  

I�n ceea ce privește armonia, de ce e important să știi armonia? Hai să 

zicem, nu atât elementele teoretice, ci măcar baza armonică, pentru că noi 

funcționăm ı̂ntr-un sistem tonal funcțional și trebuie să ı̂nțelegi care este 

rolul tău. I�ncerc să dau niște detalii mai puțin cunoscute din meseria noastră. 

Spre deosebire de celelalte instrumente, unde dacă pui degetul unde trebuie, 

sună nota care trebuie. Tu nu trebuie să o auzi ı̂nainte, tu e su�icient să pui 

degetul acolo. La cântăreți nu funcționează așa. Noi trebuie să auzim sunetul 

dinainte, ı̂nainte de toate trebuie să auzim intonația sunetului. I�nainte de a 

deschide gura. Ori ca să poți să auzi intonația corectă ı̂nainte să deschizi gura, 

trebuie deja să știi unde te ı̂ncadrezi din punct de vedere armonic, pentru că 

la noi muzica nu se desfășoară numai pe orizontal, se desfășoară și pe 

vertical. Ce ı̂nseamnă asta? I�nseamnă că atunci când te uiți la o partitură pe 

orizontală, poți să descifrezi melodia și pe verticală poți să descifrezi din 
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punct de vedere armonic, ı̂n ce acord te ı̂ncadrezi. Ori ı̂ncadrarea asta ı̂n 

acord, pe scurt, hai să zicem și mai simplu, trebuie să sune bine. Așa ı̂nțelege 

orice student. Adică, dacă lucrurile sună bine, ı̂nseamnă că urechea ta a 

ı̂nțeles unde trebuie să te situezi tu din punct de vedere armonic și asta nu 

constituie o pretenție exagerată.  

Eu nu mă aștept să ı̂ntâlnesc ı̂n anul ı̂ntâi studenți care știu să 

intoneze bine o lucrare de Alban Berg sau ceva de secol XX sau de... nu știu, 

Sigismund Toduță sau cine știe ce alți compozitori contemporani. Ce mă 

aștept de la ei, măcar un Mozart să-mi ı̂ntoneze curat. Ce vreau să spun e că 

nu toți intonează curat și este vorba totuși despre studenți de la o academie 

de muzică. Nu vorbim despre o școală populară de artă, cu tot respectul 

pentru școala populară de artă. Ba mai mult aș zice că poate că acolo sunt 

oameni care cântă mai curat, pentru că sunt urechiști. La noi vin cu pretenții, 

dar când e vorba să se intoneze curat, trebuie să stau cu ei să le demonstrez 

că asta chiar contează. Zice că e numai o comă... Chiar contează. Pentru că 

dacă vei cânta fals, nu sună bine și nu vreau să te ascult, poți să faci ce vrei. 

Poți să ai vocea lui Dumnezeu, dacă nu cânți curat nu pot lucra cu tine. 

Elementar, nu? Aceste cerințe, eu le consider absolut de bază. Mai departe, 

de exemplu, mergând către arta actorului, ea este un element important, 

deosebit de important ı̂n vremurile noastre, pentru că suntem ultrasaturați 

cu �ilme, cu �ilme muzicale și acolo toți... vorba aceea: ”toată lumea râde, 

cântă și dansează”. I�n momentul ı̂n care ești pe scenă și nu știi nici măcar ı̂n 

ce direcție să te ı̂ntorci sau cu ce picior să pleci sau cum să te așezi pe un 

scaun, deci lucrurile de bază, se vede și nu se mai acceptă ı̂n zilele noastre. 

Hai să zicem că să nu mă creadă lumea pe mine, dar să urmărească ceea ce 

spun cei mai mari cântăreți de operă, care spun cât e de important este pe 

lângă aceste aptitudini vocale și muzicale să-ți dezvolți și aptitudinile 

scenice. 

 

ACB: Din experiența dumneavoastră pedagogică, care sunt cele 

mai frecvente di�icultăți întâlnite la tinerii interpreți în etapa de 

formare? 

Marius Vlad BUDOIU: Ne confruntăm cu o anumită evoluție a 

generațiilor. De-a lungul experienței mele de 31 de ani de predare am 

observat cum s-au schimbat disponibilitățile și dorințele de a răzbate. I�n ce 

sens? Studenții nu ı̂nțeleg că ı̂n momentul ı̂n care vrei să te apropii de o 

meserie cum este a noastră... Și aici fac o paranteză: mie nu-mi place cuvântul 

meserie, pentru că de fapt este un mod de viață, o dedicație, orice altceva 
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decât o meserie, dar are și această parte de meserie, respectiv de o activitate 

construită conștient ı̂n timp pentru a ajunge la anumite performanțe. Deci 

studenții nu ı̂nțeleg că această meserie nu se poate face fără muncă, fără o 

dedicație dacă nu absolută, foarte aproape de absolut.  

Și aici ıî invit pe toți, studenți, sau cei care sunt interesați să citească, 

să găsească informații despre cei mai mari cântăreți din istorie, pentru că 

dacă nu de la ei, de la cine să ın̂vățăm? Toți și-au dedicat viața acestei 

chemări, acestei vocații de a cânta pe scenă și de a interpreta pe scenă. Am 

văzut un documentar despre Robbie Williams, ı̂n care se vede clar cum 

modul de viață se schimbă ı̂n funcție de ceea ce-ți dorești să faci cu viața ta. 

Și dacă vrei să obții o performanță ı̂n domeniul nostru, trebuie să trăiești, să 

dedici timp, efort, nervi, sănătate, familie, oboseală. Tot trebuie să dedici 

acestui mod de viață. Bineı̂nțeles că sunt unii care spun că nu e adevărat, că 

ei pot să o facă și fără asta.  

Cu regret trebuie să ı̂i anunț că nu se poate, adică se poate până la un 

anumit moment, dincolo de care se despart ı̂ntre cei care pot să facă sacri�icii 

și cei care nu pot să facă sacri�icii. Cei care doresc să facă sacri�icii și cei care 

nu doresc să facă sacri�icii. Faptul că până ceva vreme ı̂n urmă, tinerii care 

intrau ı̂n domeniul nostru (nu numai la canto ci și la instrumente) intrau 

conștienți de faptul că se ın̂scriu pe un parcurs care este plin de mărăcini, e 

plin de obstacole, e plin de cioburi pe jos pe care calci desculț, tocmai ca să 

ajungi acolo unde alții nu reușesc să ajungă. Aceia au reușit să ajungă 

departe.  

Bineı̂nțeles că nu sunt toți chemați ı̂nspre meseria asta, indiferent cât 

și-ar dori și câtă putere de muncă investesc. Cine răzbește ı̂n ultima instanță 

și ajunge până la cel mai ı̂nalt nivel? Cel care are ın̂ainte de toate chemare, 

respectiv darul de la Dumnezeu cu talent, cu voce, cu tot ce trebuie și la urmă 

putere de muncă excepțională. Combinația aceasta este ideală. Acolo unde 

există ı̂ntr-o proporție mai mică unul dintre elemente, normal că 

performanța la care va ajunge nu va mai �i așa de mare. Oameni cu voce 

deosebită, dar care n-au putere de muncă așa de mare ajung până la un 

anumit nivel sau dacă nu muncesc deloc n-ajung deloc. Aici pot să vă dau 

multe exemple și asta probabil că știți și dumneavoastră.  

Sunt foarte mulți cântăreți deosebit de talentați de care auzi un sezon 

și după nu mai auzi pentru că nu rezistă. Deci fără muncă ı̂n domeniul nostru 

nu poți să reziști. Pe de altă parte, sunt cântăreți care nu au fost deosebit de 

dotați vocal de la ı̂nceput și care prin muncă au crescut și au ajuns să treacă 

mult ı̂naintea celor care au avut mai mult talent decât ei. Bineı̂nțeles că fără 
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talent nu se poate, dar e vorba de a compensa până la un anumit punct prin 

muncă. Nu este imposibil..  

Aș da două exemple, un tenor pe care l-am cunoscut personal cu 

multă vreme ı̂n urmă, care era de vârstă cu mine și o voce lângă care eu 

aveam senzația că trebuie să mă ascund. Era o voce superbă și n-a făcut 

niciodată nimic ı̂n domeniu, pentru că s-a dus pe o linie care l-a ı̂ndepărtat 

de domeniul scenei. Unde bineı̂nțeles că a fost fericit, dar e păcat. Ceea ce ți-

a dat Dumnezeu ı̂n această direcție, darul ăsta, să nu ı̂l folosești... Și invers, 

iarăși, o altă extremă, am avut un student care a lucrat ı̂n�iorător de mult, 

deci dimineața, când intram ı̂n Academia de Muzică ıl̂ auzeam studiind, după-

amiaza, când intram ı̂n Operă ı̂l auzeam studiind, adică muncea enorm de 

mult... și? A ajuns. Mă rog, a ajuns totuși să �ie ı̂n domeniu și pentru asta eu 

zic că trebuie să mulțumească lui Dumnezeu. Cântă ı̂ntr-un cor profesionist. 

Asta ı̂n condițiile ı̂n care eu nu prea am auzit om cu mai puțin talent. Dar a 

compensat foarte mult cu munca. Respect!  

Concluzia ar �i că ı̂n această generație cu care lucrăm acum sunt cu 

siguranță și oameni foarte talentați. Talentul nu dispare, acesta apare 

procentual ı̂n egală măsură. A apărut acum 30 de ani și apare acum la fel. Dar 

acum 30 de ani, oamenii altfel munceau  și ca atare altfel ıș̂i clădeau și vocea 

și personalitatea, și ulterior și cariera. La ora actuală, asta nu este o critică, 

pentru că �iecare face ce vrea cu viața lui, generația de astăzi consideră că 

poate să obțină orice fără efort. Și cu regret i-am anunțat de �iecare dată când 

au venit la mine să ı̂i ascult sau să mă consulte. I-am anunțat că nu se poate 

și că, dacă doresc să facă ceva ı̂n domeniu, va trebui să facă efortul respectiv. 

 Există o carte, acum ım̂i scapă cum ı̂l cheamă pe autor, dar cartea 

respectivă se numește Fii obsedat sau �ii mediocru/ Be obsessed or be average 

(Grant Cardone). Titlul mi-a plăcut foarte mult și după aceea am citit cartea. 

Este o apologie a abordării totale și a dedicării totale. Când e vorba despre 

performanță, nu poți să faci performanță de excepție, având o implicare 

medie sau mediocră. Poți să faci performanță doar dacă mergi până la capăt. 

Și am avut norocul să am studenți care au ı̂nțeles asta și au avut ı̂n structură 

dorința să muncească. Aș zice că mai există ı̂ncă un aspect foarte important, 

care ı̂n ultimă instanță face diferența ı̂ntre cei care reușesc și care nu reușesc 

să muncească. De data asta ne referim strict la muncă pentru că mie mi se 

pare un capitol esențial ı̂n ceea ce privește meseria și vocația noastră.  

Se spune că succesul nostru este 95 % transpirație și 5 % inspirație. 

Ceea ce lumea nu ı̂nțelege ı̂ntotdeauna este că succesul necesită foarte, foarte 

multă muncă. Diferența, ca să ne ı̂ntoarcem, diferența ı̂ntre cei care reușesc 
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să muncească și cei care nu reușesc să muncească este că aceia care reușesc, 

muncesc de plăcere. Eu nu fac muzică de plăcere, eu muncesc ı̂n domeniul 

ăsta de plăcere. Munca ı̂n domeniul ăsta ı̂mi face plăcere, nu numai rezultatul. 

Și ce ı̂nseamnă rezultatul? Cei care intră ı̂n contact prima oară cu meseria 

noastră, se duc la un spectacol și asta ı̂n cazuri fericite, că sunt care nici măcar 

nu merg la spectacol. Se duc la spectacol, le place și zic ”și eu vreau”. Dar când 

e vorba de muncă, eu nu asta vreau, eu vreau aia, să mă duc și să mă aplaude 

publicul. Și acum eu zic așa, hai să vedem cam ce se ascunde ı̂n spatele acelor 

un minut și jumate, două maxim de aplauze dintr-un spectacol. Atât primești. 

Dacă sunt două minute de aplauze ı̂ntr-un spectacol ești fericit!  

I�n spatele acestor două minute de aplauze se ascund cam 20.000 de 

ore de muncă. Hai să zicem numai 2000 să nu �ie 20.000, numai 2000 de ore. 

Dar totuși disproporția este atât de mare ı̂ncât eu asta ı̂ncerc să le atrag 

atenția tuturor studenților. Trebuie să ı̂ți facă plăcere alea 2000 de ore de 

muncă. Trebuie să ı̂ți �i dat o oarecare satisfacție, pentru că altfel e așa de 

mare disproporția ı̂ncât la un moment dat renunți la meserie și te ocupi de 

altceva ce-ți face plăcere. Și eu zic da, dacă ı̂ți face mai mare plăcere să stai la 

calculator și să codezi du-te și fă-te IT-ist. Dacă ı̂ți place mai mult să vinzi �lori 

ı̂n piață, du-te și vinde �lori ı̂n piață pentru că dacă obosești făcând ceea ce 

noi facem, nu-i locul tău aici. Nu mai departe de ce spuneam, Enescu zicea 

așa, că: atunci când obosește de cântat la vioară se apucă de pian, după ce 

obosește de cântat la pian, se apucă de compoziție. Adică setea asta de a 

munci, ı̂n domeniul nostru  ar trebui să te ım̂pingă până acolo ı̂ncât munca 

să ajungă să-ți facă plăcere și la sfârșitul unei zile să �ii plăcut obosit și plin 

de tot ceea ce ai reușit să faci ı̂n ziua respectivă. Abia atunci poți să o iei de la 

capăt a doua zi și a treia zi și a patra zi și așa mai departe. Dacă munca 

respectivă nu-ți face plăcere și abia aștepți să pleci de la facultate sau de la 

studiu ca să te ocupi de altceva...  

Am avut un student care era foarte talentat, foarte bună voce, instinct 

de frază, tot, dar el era foarte mare iubitor de fotbal ın̂ toate formele, inclusiv 

pe playstation. Fotbal, fotbal, fotbal... Și am stat de vorbă cu el, i-am spus care 

e situația, a dat din cap și a mers mai departe pe linia asta și la ora actuală 

față de ce potențial avea este total nerealizat. Da, cântă ı̂n domeniu, este 

angajat al unei instituții de artă, dar este departe de a-și �i ım̂plinit menirea 

și de a-și �i folosit talentul la maxim. Și asta doar pentru că a avut altă 

prioritate.   

Ce ar putea să ı̂i stimuleze pe tineri, ca să zic să ı̂nțeleagă și să prindă 

gust pentru munca asta? I�n primul rând, trebuie să �ie ceva din talentul tău, 
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să nu te lase, să vrei ı̂n permanență să �ii și mai bun, dar pe de altă parte, să 

nu ascundem faptul că există și un miraj ı̂n meseria noastră. Există mirajul 

cântului ı̂n sine. Există mirajul ieșitului pe scenă, există mirajul turneelor și 

al spectacolelor extraordinare pe scenele cele mai mari. Dar aia nu vine decât 

după muncă. Aici discuția asta despre muncă este foarte lungă și mi-e teamă 

că lumea va ı̂nțelege greșit. Va ı̂nțelege că e atât de multă muncă ı̂ncât mai 

bine să n-o facă și mai bine să se apuce de altceva. Da, sunt unii pe care eu ı̂i 

sfătuiesc să se apuce de altceva, dar să ne ı̂nțelegem bine: orice performanță 

se face așa ı̂n orice domeniu. Ca să devii un maestru ı̂n domeniul tău trebuie 

să stai să muncești, indiferent că vorbim despre arhitectură, vorbim despre 

fotbal, vorbim despre orice și nu ı̂n ultima instanță și despre artă. Orice faci, 

ca să ajungi să �ii foarte bun trebuie să muncești. Există ı̂n orice meserie 

oameni despre care spui că sunt artiști ı̂n domeniul lor. De ce? Pentru că sunt 

atât de buni ı̂ncât ajung să treacă peste toți ceilalți. Să facă din meserie, artă. 

Acei artiști au muncit foarte mult și ca să punctăm și un aspect foarte 

important, munca aceasta despre care vorbim și care este foarte importantă 

și foarte ı̂ndelungată la un moment dat, devine o satisfacție ı̂n sine și asta o 

spun foarte multe studii psihologice. Munca devine ca un drog și nu numai 

că-ți face plăcere să muncești, dar... salturile calitative care apar ı̂n urma unei 

asemenea munci susținute sunt extraordinare. Și de ce zic salturi? Pentru că 

nu mai vorbim despre o simplă și �irească evoluție calitativă. Există niște 

salturi calitative și am avut norocul să �iu martorul unor asemenea salturi ı̂n 

care oamenii brusc s-au trezit mult mai avansați decât credeau ei și câteodată 

decât credeam eu. 

 

ACB: Cât de important considerați relația dintre tehnică și 

expresivitate și cum poate �i cultivată această relație în procesul 

pedagogic? 

Marius Vlad BUDOIU: Nici unul dintre aceste două elemente nu vine 

de la sine, atât expresivitatea cât și tehnica. Nu există să vină cineva cu ele să 

ți le pună pe masă să zică, uite, sunt gata cu asta, nu mai trebuie să fac nimic, 

deci nici tehnic sau tehnico-expresiv, nu există cineva să zică am primit de la 

mama o tehnică perfectă sau am primit de la mama sau de la Dumnezeu o 

expresivitate fără cusur.  

Există o predispoziție pentru asta. Ce ı̂nseamnă asta? I�nseamnă că 

trebuie să ne imaginăm că e vorba despre un bulgare de aur, care este ascuns 

sub pământ și pe care unii ı̂l au ı̂ntr-adevăr, indiferent că e vorba de tehnică 

sau de expresivitate. Și e uneori foarte mult aur. Și atunci, ı̂ncurajați și ajutați 
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de către un maestru care ı̂i ı̂ndrumă, ei scot la iveală bulgarele de aur, după 

care se educă și ıl̂ prelucrează, iar ı̂n funcție de cât aur este și de ce calitate 

este materialul respectiv, ı̂n funcție de cum ı̂l prelucrează, poate să iasă o 

bijuterie foarte valoroasă. Cumva ı̂ncerc să exprim ideea că ambele elemente 

despre care vorbim, tehnica și expresivitatea, se cultivă prin muncă, 

indiferent cu câtă predispoziție sau cu cât talent vii ı̂n domeniu. Din nou 

ajungem la același cuvânt, la muncă, sunt unii care muncind rapid, intens, 

reușesc să ajungă foarte repede la rezultate și sunt alții care ajung foarte lent 

la rezultate, dar ajung la fel de sigur. Nu suntem făcuți la fel. Am avut studenți 

care din anul 2 deja au ieșit pe scenă și după aia ne-am mai văzut foarte rar...  

Am avut studenți care, după 6 ani de muncă, abia obțineau un 

randament pozitiv pe scenă. Deci câtă muncă trebuie să depunem, nu 

depinde de noi. Asta ne este dat.  

Tehnica este ı̂n slujba expresivității. Categoric am văzut oameni 

foarte expresivi, chiar dacă aveau o tehnică proastă. I�n schimb, oameni cu 

tehnică bună și fără expresivitate chiar dacă i-am văzut, n-au ieșit pe scenă, 

n-au avut niciun nicio șansă. Adică atunci când vorbim despre tehnică, 

vorbim practic de construcția unui instrument.  

Arta, cu tot regretul, nu ın̂seamnă doar tehnică și arta nu ı̂nseamnă 

doar expresivitate. Aici zic că ar merita să pomenim de faptul că au fost ı̂n 

istorie cântăreți (nu neapărat din domeniul operei) cu voci oribile care au 

făcut carieră. Și nu orice carieră. Dacă vorbim despre Louis Armstrong, care 

avea o voce deosebit de urâtă și care a rămas ı̂n istorie cu vocea respectivă, 

inclusiv ca interpret vocal de jazz. Și mai sunt și alții. Spre exemplu Bryan 

Adams, care a făcut o carieră fantastică. De ce? Pentru că, indiferent de ce 

instrument au avut, au reușit să �ie expresivi, au reușit să facă artă cu el. Și 

aici mă ı̂ntorc și le spun și studenților, indiferent de ce etapă de dezvoltare ai 

din punct de vedere tehnic, trebuie să poți să faci muzică. Trebuie să poți să 

�ii artist. Și dacă ai de cântat piese simple și ești ı̂n anul ı̂ntâi, deci n-ai nu știu 

ce tehnică, trebuie să poți să o faci la modul artistic. 

Aș zice deci că totuși regina rămâne expresivitatea, pentru că ı̂n fond, 

pentru asta luptăm. Pentru că un artist trebuie să �ie expresiv, indiferent că 

are sau nu o tehnică bună. Aici devine totul discutabil și am văzut cântăreți 

mulți pe scenă deosebit de expresivi și deosebit de buni, artiști la care 

tehnica era discutabilă. Și totuși au ın̂vins. 
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ACB: În opinia dumneavoastră, care sunt provocările majore ale 

pedagogiei vocale contemporane în raport cu schimbările estetice și 

culturale din lumea operei în secolul XXI? 

Marius Vlad BUDOIU: Opera din punctul nostru de vedere, s-a 

schimbat foarte mult și repertoriul s-a schimbat și a evoluat. Nu mai suntem, 

nu mai putem să facem față ı̂n lumea operei dacă ne limităm la un Verdi sau 

la un Puccini. I�ntr-adevăr, există ceea ce se cheamă specializare sau respectiv 

ı̂n Germania, există un termen care se cheamă fach, care vorbește despre 

unde te integrezi ca interpret. Asta ı̂n primul rând din punct de vedere vocal 

și apoi al unor caracteristici �izice, interpretative, emoționale și așa mai 

departe.  

Poți �i un interpret comic, poți �i un interpret dramatic, poți �i o voce 

lirică, poți �i o voce dramatică și ı̂n funcție de aceste caracteristici, te 

ı̂ncadrezi ı̂ntr-un anume fach, deci ı̂ntr-un anume domeniu. De ce e 

important? Pentru că la ora actuală se consideră că poți �i performant și 

foarte performant, pe măsura unei restricționări a repertoriului pe care ı̂l 

abordezi. Dacă, de exemplu, ești cântăreț de baroc se consideră că ești 

specializat ı̂n baroc și nu vei avea cum să cânți Puccini sau Verdi.  

Dacă ești specialist ı̂n Verdi ești foarte apreciat ı̂n Verdi. Lumea se va 

uita urât la tine dacă te apuci și cânți Mozart sau baroc sau orice altceva, deci 

există o anumită idee generală conducătoare de specializare. Problema este 

că până să ajungi la specializare, trebuie să faci față ın̂ ı̂ntr-un domeniu foarte 

vast, care ı̂ncepe de la Monteverdi și se termină cu compozitori din zilele 

noastre și există foarte multe provocări care ți se aruncă ı̂n cale. Trebuie să 

le faci față ca să răzbați. După ce ai răzbătut, deci, după ce ai făcut față și ai 

reușit să cânți decent, măcar decent, un Monteverdi, un Mozart, un Bellini, 

un Verdi eventual, dar nu e obligatoriu, un Wagner, un Puccini, un compozitor 

de secol XX, nu știu un Bretan, un Richard Strauss. După ce ți-ai demonstrat 

o calitate artistică și să zicem și tehnică poți să dezvolți mai mult o anumită 

fațetă a repertoriului și a personalității tale vocale și artistice. Dar până acolo 

trebuie să ai o paletă foarte largă de instrumentar tehnic și expresiv. Ca să ı̂ți 

găsești locul. 

 Apropo de ı̂ntrebarea de mai devreme, una dintre provocările de 

bază este faptul că trebuie să ın̂vățăm sau să pregătim studentul pentru a 

aborda aproape orice gen de repertoriu. Bineı̂nțeles că nu va putea să �ie 

genial ı̂n toate, dar ı̂n special la ı̂nceput, el trebuie să �ie deschis la aproape 

orice. Ce ı̂nseamnă asta? I�nseamnă că trebuie să știe cum se face și din punct 

de vedere tehnic și din punct de vedere stilistic și expresiv. Trebuie să știe ce 
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ı̂nseamnă Bach, ce ı̂nseamnă Händel și la fel de bine trebuie să ı̂nțeleagă ce 

ı̂nseamnă un Strauss sau un Ceaikovski. Pe de altă parte, trebuie să știe să 

joace pe scenă, trebuie să știe să danseze, trebuie să știe să țină o spadă pe 

scenă, trebuie să știe dansuri de societate, atunci când este pus ı̂ntr-o situație 

pe scenă să facă față instant. 

Trebuie să știe limbi străine, pentru că atunci când apare undeva și 

cântă ı̂ntr-o limbă străină, trebuie nu numai să ı̂nțeleagă ce cântă, că asta, să 

zicem că stă un pic pe partitură și ıî ia o lună, dar până la urmă tot reușește, 

dar trebuie să-l pronunțe la fel ca și unul care stăpânește foarte bine limba 

respectivă, deci asta ı̂n ceea ce privește cântatul pe scenă. Comunicarea poate 

nu-i așa de problematică pentru tineretul de astăzi, care aproape toți știu 

engleză, este o limbă de circulație internațională care te cam salvează, dar 

este și asta foarte importantă.  

Am zis mai devreme de solfegiu, de ce e important? Am fost pus la un 

moment dat ı̂ntr-o situație limită. Am dat o audiție la Teatro alla Scala pentru 

maestrul Barenboim și după ce mă rog, am cântat ce am cântat, pianistul (fac 

o paranteză, cu directorul de la Scala vorbeam ı̂n italiană, cu Barenboim 

vorbeam ı̂n germană, cu pianistul vorbeam ı̂n engleză)... pianistul, care era 

american, a venit la mine, mi-a pus ı̂n mână o partitură și zice: mergeți ı̂ntr-

o sală, studiați pasajele de la pagina cutare și pagina cutare și veniți ı̂napoi și 

le cântați maestrului Barenboim. Am avut la dispoziție cam 15 minute. M-am 

ı̂ntors, le-am cântat și am primit rolul. Dacă nu știam limba germană, dacă nu 

știam solfegiu, dacă nu mă descurcam cât de cât cu limbajul lui Wagner, mai 

primeam eu rolul respectiv? Mai cântam la Scala? Cu siguranță nu.  

Acesta este unul dintre exemplele pe care le dau studenților mei, ı̂n 

care se arată cât de bine ești pregătit ı̂n ultima instanță și ı̂n funcție de cât 

ești de bine pregătit prinzi trenul sau nu prinzi trenul. E foarte simplu, dacă 

nu făceam eu făcea altcineva, adică nicio problemă, doar nu stă toată lumea 

să-l aștepte pe Budoiu să vadă dacă reușește sau nu să ia audiția respectivă. 

Nu, dacă nu poți tu, vine altcineva. Una dintre ideile pe care trebuie să le 

rețină, dacă vor să primească de lucru și să cânte pe scenele acelea la care 

visează, este că trebuie să muncească, pentru că dacă nu o fac ei o face 

altcineva. 

 

ACB: În cariera dumneavoastră impresionantă cum ați găsit sau 

ați făcut loc și pedagogiei vocale? 

Marius Vlad BUDOIU.: Răspunsul meu vă va surprinde. I�ntâmplător. 

I�n 1994 am terminat Conservatorul, (așa se numea pe vremea respectivă, 
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ı̂ncă nu-i spunea Academia de Muzică), la Cluj. Era primul an ı̂n care se făcea 

masteratul, pe vremea respectivă ıî spunea studii aprofundate și eu eram 

liniștit acasă. Era septembrie și dimineață, pe la 9, sună telefonul. Era telefon 

�ix, nu erau telefoane mobile și era profesorul meu, maestrul Gheorghe Roșu.  

Zice: - Bună dimineața Marius, ce faci? - Mulțumesc bine! - Dar cum te 

simți cu vocea? Eu zic - bine, dar de ce? - Păi cum de ce? la ora 11:00 e 

admiterea. Zic - admiterea la ce? - Păi cum? Dar am crezut că așa ne-am înțeles 

că vii la studii aprofundate. Zic: - Maestre, nu mă interesează. Mi-a închis 

telefonul. Mi-am zis Ok. Mă sună peste 5 minute: - Marius, te rog să mă ierți, 

dar am fost șocat, cum adică nu te prezinți? Dar nu se poate, te rog foarte 

frumos să vii să te prezinți, să cânți. Pentru că… 

Mă rog, concluzia e că m-am prezentat și cu ocazia asta am mers ı̂ntr-

o direcție ı̂n care nu credeam vreodată că voi merge. I�n direcția pedagogiei. 

Pentru că un an mai târziu am și ı̂nceput să predau.  

Deci, după ce am terminat acele studii aprofundate, am și ı̂nceput să 

predau și erau ı̂ntr-o perioadă ı̂n care mergeau mână ı̂n mână ı̂ncercările 

mele ca solist și ı̂ncercările mele ca pedagog. 

Ce pot să spun este că sunt foarte mulți care mă consideră mai bun 

pedagog decât cântăreț, deși eu toată viața m-am considerat cântăreț. 

Adevărul este că rezultatele mele ca pedagog sunt mult mai bune decât 

rezultatele mele ca și cântăreț.  

Asta pentru că foștii mei studenți cântă pe cele mai importante scene. 

Au cariere mult, mult mai mari decât am avut eu. Pe principiul proverbului 

chinezesc care zice că maestrul este victima fericită a succesului său, fericită 

pentru că cei care i-au fost ucenici au rezultate foarte bune, victimă pentru 

că ei s-ar putea să aibă rezultate mai bune decât el. Și undeva ı̂n adâncul 

su�letului mai există o urmă de regret... 

Mi s-a ı̂ntâmplat nu o dată să văd studenți care vin din urmă tare și 

trec pe lângă mine ı̂n viteză și ajung acolo unde eu n-am ajuns și nu o să ajung 

niciodată. Deci, din punctul ăsta de vedere am fost să zicem inspirat. Ceea ce 

m-a ajutat ı̂n meseria de pedagog au fost două lucruri.  

Pe de-o parte, eu zic că am și un oarecare talent de pedagog pe care 

pot să spun că l-am moștenit. La noi ı̂n familie �iind mai multe generații de 

pedagogi de succes.  

Pe de altă parte, m-a ajutat experiența de interpret, pentru că de-a 

lungul carierei profesionale am ı̂ntâmpinat situații și greutăți.  
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M-a ajutat ı̂n ghidarea studenților mei. Daca văd la ei problemele pe 

care eu am reușit să le depășesc, le dau soluțiile și, cumva, am fost su�icient 

de inspirat să le dau soluțiile potrivite. 

 

ACB: Pe parcursul carierei didactice ați continuat succesul de pe 

scenă, înregistrând rezultate deosebit de importante. Ne puteți spune 

câteva cuvinte și despre acestea? 

Marius Vlad BUDOIU: Rezultatele de scenă... Eu am ı̂nceput de la o 

activitate, să zicem așa, de la roluri mici, de la ı̂ncercări mai mult sau mai 

puțin reușite. Ceea ce poate cumva mă detașează de ceilalți este faptul că am 

fost ı̂n cea mai mare parte autodidact. I�n sensul că eu, atunci când am 

terminat facultatea, nu prea puteam să cânt. Mă bazam pe muzicalitate și cam 

atât. I�ncetul cu ı̂ncetul am reușit să-mi depășesc limitele și să ajung acolo 

unde nu credeam vreodată că am să ajung. Am ı̂nceput ca o voce foarte mică, 

su�icientă pentru un repertoriu de lied, ca mai apoi să intru ı̂ntr-un 

repertoriu de vocal simfonic, ı̂ntr-un repertoriu foarte liric de operă și 

treptat, treptat am evoluat. De la roluri ca Tamino ı̂n Flautul fermecat sau 

Don Ottavio din Don Giovanni de Mozart, Alfredo din Traviata și Rodolfo din 

Boema.  

I�ncet am mers către roluri mai pline ca să ajung acolo unde, repet, nu 

credeam că voi ajunge vreodată, deși normal că vise ı̂și face oricine. Am ajuns 

să cânt un repertoriu pe care foarte puțină lume ı̂l abordează, repertoriu de 

tenor spinto-dramatic și repertoriu Wagnerian. Este, zic eu, mai mult 

rezultatul muncii mele decât al unui talent ieșit din comun. Muncă, ı̂n sensul 

că �iecare lucru pe care l-am făcut pe parcursul carierei treptat, treptat a 

ı̂nceput să ıș̂i arate roadele. De �iecare dată când intram ı̂ntr-un rol sau ı̂ntr-

un gen de repertoriu avem senzația că nu este exact tot ceea ce-mi doresc eu 

și de �iecare data aveam senzația că pot mai mult și am ı̂ncercat să-mi găsesc 

locul undeva unde să mă simt bine și să �iu și apreciat. Așa am ajuns să cânt 

acest repertoriu, care este foarte di�icil, ı̂n care foarte puțini se aventurează 

și foarte puțini rezistă, unde consider că mi-am găsit locul și-mi place ca 

atare.  

Apropo de cariera mea, nu știu cât este de importantă, nu vreau să 

par excesiv de modest, dar văd ı̂n jurul meu, ı̂n special, repet, la foștii mei 

studenți, niște cariere cu totul excepționale. De aceea spun că ceea ce-am 

făcut eu este la un nivel decent, nu ca să par eu nemulțumit, dar știu că se 

poate mult mai bine. Da, am ajuns să cânt la Scala și asta a fost cred că una 

dintre cele mai mari realizări ale mele. Am cântat la Melbourne, ı̂n tot felul 
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de țări din Asia, inclusiv ın̂ Kazakhstan. Am cântat de asemenea ı̂n Turcia, și 

ı̂n toată Europa. Pot să spun că am avut o viață artistică plină, de la turnee cu 

instituțiile de artă din România, ı̂n Olanda, ı̂n care cântam ı̂n �iecare seară ı̂n 

altă parte și poate alt titlu și până la producțiile de două luni și jumătate, trei 

luni, din Germania sau Palermo.  

E o lume ı̂n care am trăit de toate și pot să spun că am avut o viață 

plină. Și m-am bucurat de viață. Vedeți că meseria noastră se compară foarte 

mult cu a unui atlet și faptul că atunci când ai de cântat ești, te simți, acționezi 

și te ı̂ngrijești de tine și de instrumentul tău vocal ca și cum ai �i ın̂ 

cantonament. Ei bine, nu totdeauna am făcut asta... Nu-i o chestie cu care să 

mă laud doar o constatare. Câteodată mi-a plăcut foarte mult să trăiesc și 

cred că dacă aș �i reușit să mă simt mai mult ı̂n cantonament aș �i ajuns la 

rezultate mai bune. Dar stau să mă gândesc: ce e mai bine? Să trăiești bine, 

să trăiești o viață plină sau să cânți mai mult? Aici nu cred că am ales prost 

pentru că avem atâtea exemple ı̂n jurul nostru de oameni care fac cariere 

extraordinare și sunt nefericiți. 

 

ACB: Ce sfat ați oferit tinerilor cântăreți care aspiră la o carieră 

similară cu a dumneavoastră? 

Marius Vlad BUDOIU: Aș ı̂ncepe cu ı̂ndemnul să se gândească bine, 

pentru că această vocație merită trăită din plin dar implică o groază de 

sacri�icii. Dacă vrei s-o faci sau nu... �iecare ıș̂i asumă. Au 18 ani când vin la 

mine la facultate, sunt majori, cel puțin teoretic. Așa că ı̂și pot asuma niște 

alegeri și le spun: dacă tot ı̂ți alegi, trebuie să știi ce alegi. Și să te implici până 

la capăt. S-o facă cu ochii deschiși, dar să se implice până la capăt. Există și 

momente superbe ı̂n meseria asta, pentru care merită s-o faci. Pe lângă faptul 

că trebuie să-ți facă plăcere munca respectivă. Există și momente foarte 

frumoase, momente la care, uitându-te așa ı̂n urmă ca și cum pe o hartă 

complet neagră, vezi steluțele care marchează locuri și momente care rămân 

ı̂n timp și care fac să merite să �ie trăită viața de artist. Merită să te implici 

până la capăt. Acolo unde ei cred că vor să ajungă se ajunge greu și se rezistă 

și mai greu. Un lucru cu care mă pot lăuda este faptul că am ajuns foarte greu, 

dar am rezistat atunci când alții au cedat. Am reușit să merg ı̂nainte. Dacă fac 

lucrurile cu ı̂nțelepciune, o să poată să meargă ı̂nainte și o să poată să reziste 

ı̂n meseria asta. Dar numai prin muncă. 

 Acum ı̂n ceea ce privește talentul, acolo nu mai avem noi ce să 

discutăm, cât a dat Dumnezeu. Noi putem doar să valori�icăm, nu putem să 

schimbăm ceea ce ni s-a dat și la fel mai este ı̂ncă ceva ce e foarte greu de 
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acceptat la ı̂nceput, dar privind ı̂n urmă nu se poate să nu ı̂nțelegi un lucru: 

nu depinde totul de tine. De aia se spune că �iecare este cu steaua lui și unele 

stele sunt mai strălucitoare, altele mai puțin strălucitoare. Unii au succes mai 

mare, alții au succes mai mic. Unii au succes rapid, alții au succes mai târziu 

și mai greu și nu totul depinde de noi ı̂ncât dacă faci tot ceea ce este ı̂n 

puterea ta și pur și simplu nu se aliniază stelele, nu se aliniază planetele... 

Asta este. I�n cazul acela nu ı̂ți rămâne decât să mergi ı̂nainte. Pur și simplu 

mergi  și la un moment dat răzbești, pentru că se ı̂ntâmplă ceea ce trebuie să 

se ı̂ntâmple. Nu noi hotărâm ce se ı̂ntâmplă, este dincolo de noi. Nici nu 

putem să ne bazăm numai pe noroc, pe destin, pentru că atunci sigur nu o să 

facem nimic. Dacă nu mă ı̂nșel, Napoleon spunea că ”victoria aparține celui 

pregătit”. Deci dacă vei �i pregătit ı̂n momentul ı̂n care ți se va arăta ocazia ai 

șanse mari să ı̂nvingi. I�n rest, mai primești șanse care nu depind de tine, 

numai cineva de sus poate să spună acum da și acum nu. Privind ı̂n urmă la 

ceea ce am realizat, pot să spun că abia acum ı̂nțeleg cât de tare am fost 

ajutat. Poate că așa a fost scris ca eu să rămân un pedagog de succes, să pot 

să ajut pe atâția alții să ajungă acolo unde au ajuns, iar eu să am satisfacțiile 

pe care le-am avut ı̂n timp și care n-au fost puține. Multe momente ı̂n care 

am spus: ”vai ce tragedie mi s-a ı̂ntâmplat acum”, ulterior, privind ı̂n urmă, 

am constatat că e bine că s-a ı̂ntâmplat așa, altfel nimeream pe o cale foarte 

proastă. Cumva am fost ın̂drumat de �iecare dată, ı̂n așa fel ı̂ncât am ajuns 

exact acolo unde trebuie. I�nțelepciunea, (nu neapărat mă laud că am ajuns la 

ea, dar vrând nevrând, am ajuns...) ım̂i spune că așa a fost să �ie și așa e bine 

cum este. 

 ACB: Vă mulțumesc mult pentru această întâlnire memorabilă! 
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Corn - Arhetip și Inovație: Analiza Comparativă a Cvintetelor pentru 

Pian și Suflători de Mozart (K.452) și Beethoven (Op. 16) 

 

În peisajul muzicii de cameră din perioada clasicismului apare, 

începând cu mijlocul sec. al XVII-lea, din ce în ce mai constant folosirea 
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cornului. Acesta este introdus de către compozitori în formații pentru 

suflători dar și în formații camerale care includ instrumente de coarde și 

pian. Un alt aspect important, determinant aș spune pentru folosirea 

cornului, este utilizarea  tonalității Mi bemol major, care deține un statut 

privilegiat, fiind adesea asociată cu noblețea, echilibrul și, în mod pragmatic 

și poate nu întâmplător, cu posibilitățile tehnice de exprimare pe care 

instrumentele de suflat din acea perioadă le aveau. Alegerea acestei 

tonalități de către Wolfgang Amadeus Mozart pentru Cvintetul său K.452 

(1784) și, ulterior, de Ludwig van Beethoven pentru Op. 16 (1796) este cât 

se poate de potrivită pentru cornul natural care, „folosindu-se” de această 

tonalitate se poate exprima într-un mod cât se poate de fluent. În această 

tonalitate cornul natural își pune în valoare registrul mediu, cel mai bogat în 

armonice, oferind instrumentului o noblețe și o luminozitate aparte. Mai 

mult decât atât, alegerea acestui „centru de greutate” facilitează o fuziune 

perfectă între sonoritatea pianului cu timbrul cald al cornului și cel al 

instrumentelor de suflat din lemn, creând acea textură sonoră catifelată, dar 

impunătoare, care a consacrat aceste două capodopere drept repere 

absolute ale repertoriului de cameră. 

De altfel până la momentul compunerii Cvintetului K.452 Mozart 

compusese deja Concertul nr. 2 pentru corn și orchestră K. 417 (1783) în 

aceeași tonalitate, urmând să continue să compună tot în Mi bemol major și 

Concertul nr. 4 pentru corn și orchestră K. 495 (1786) și Concertul nr. 3 

pentru corn și orchestră K. 447 ( terminat în 1787). Interesant este că acest 

„centru de greutate sonor” se păstrează chiar și în romantism unde, deși 

cornul cu valve era deja utilizat, Richard Strauss compune ambele Concerte 

pentru corn și orchestră tot în Mi bemol major. 

Prezentul articol își propune să exploreze atât modul în care cei doi 

compozitori au implicat cornul în scriitura lor cât și simbioza dintre pian și 

ansamblul de suflători (oboi, clarinet, corn, fagot), analizând modul în care 

cele două capodopere oglindesc tranziția de la echilibrul perfect al stilului 

galant mozartian către forța dramatică și virtuozitatea timpurie a lui 

Beethoven. 

 

Contextul istoric și moștenirea cornului natural 

 

Pentru a înțelege dificultățile și soluțiile pe care compozitorii din 

perioada clasicismului le-au găsit atunci când au introdus cornul în diverse 

formații camerale trebuie să ne raportăm la cornul natural. În perioada 
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clasicismului, acesta nu poseda ventilele moderne. Notele din afara seriei 

armonicelor naturale erau obținute prin tehnica „mâinii drepte” în pavilion 

(stoparea sunetului), ceea ce modifica ușor înălțimea notelor, aceasta fiind 

cu o jumătate de semiton sau cu un semiton mai jos. Al doilea aspect care se 

modifica semnificativ era timbrul sonor deoarece automat sunetele 

acoperite erau mai înfundate, de aceea corniștii din acea perioadă obișnuiau 

să cânte cu mâna dreaptă introdusă puțin mai mult în instrument constant 

pentru ca diferența de sonoritate dintre poziții să nu fie cât mai puțin 

evidentă.  

Mozart scrie pentru corn cu o înțelegere profundă a acestor limitări, 

transformându-le în avantaje de coloristică, poate și ajutat de prietenia cu 

Joesph Leutgeb – celebrul cornist pentru care Mozart a compus trei dintre 

cele patru concerte dedicate cornului. Beethoven, în schimb începe să 

forțeze limitele agilității, cornul fiind atât mesagerul contrastelor dramatice 

cât și instrumentul pentru care scrie pasaje cantabile de o mare profunzime 

cum ar fi cel din partea secundă a lucrării.  

E posibil ca abordarea mai curajoasă a lui Beethoven să fie 

influențată de prietenia pe care a avut-o cu Giovanni Punto, cel pentru care 

a compus Sonata pentru pian și corn în Fa major op. 17, pe care cei doi au 

interpretat-o prima data pe 18 aprilie 1800 în Viena. Punto era un 

instrumentist desăvârșit și este bine-cunoscută reacția unui critic, după 

concertul celor doi cu Sonata în Pest (acutala Budapesta), care a spus: „Cine 

este acest Beethoven? Numele lui nu ne este cunoscut. Bineînțeles, Punto este 

foarte cunoscut”. 

 

W.A. Mozart: Cvintetul K.452 

 

La 10 aprilie 1784, Mozart îi scria tatălui său, Leopold, despre 

succesul premierei acestui cvintet: „Am compus două concerte mari și apoi un 

cvintet care a primit cele mai mari aplauze... Îl consider cea mai bună lucrare 

pe care am scris-o vreodată”.  

Această afirmație subliniază entuziasmul pe care Mozart l-a avut 

pentru că a reușit să integreze cinci timbre radical diferite într-un tot unitar. 

Trebuie să ținem cont că instrumentele din perioada respectivă nu aveau 

posibilitățile tehnice sau de exprimare din ziua de azi iar diferențele timbrale 

erau semnificative. Mozart a fost un veritabil vizionar al acestei formule 

camerale, prima sa incursiune în acest gen rezultând într-o capodoperă. 
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Partea I: Grave – Allegro moderato 

 

Introducerea lentă (Grave) funcționează ca un portal către un 

univers sonor de o mare transparență. Mozart utilizează aici un dialog 

strâns; nu există un lider absolut. În secțiunea Allegro, forma de sonată este 

tratată cu o rigoare clasică în care cornul are rolul de a „lega” textura 

suflătorilor cu cea a pianului. Un element tehnic notabil este modul în care 

Mozart folosește cornul pentru a sublinia momentele de tensiune armonică, 

apelând la registrul mediu pentru a oferi plenitudine. 

 

Partea a II-a: Larghetto 

 

Lirismul mozartian atinge în acest Larghetto o intensitate 

emoțională absolută, transformând partea secundă a cvintetului într-un 

dialog de o noblețe desăvârșită; este o desfășurare generoasă de bogăție 

melodică ce definește însăși esența perfecțiunii clasice, unde fiecare 

intervenție a instrumentelor de suflat, atât de diferite din punct de vedere 

timbral, pare să exploreze noi valențe ale sensibilității. În tonalitatea 

subdominantei (Si bemol major), cornul primește scurte intervenții solistice 

care trebuie interpretate cu o eleganță vocală, pasajele necesitând o atentă 

conducere continuă a aerului, în special la salturile de octavă care imită un 

glissando natural. Această parte demonstrează că, pentru Mozart cornul este 

capabil de o mare sensibilitate interpretativă. 

 

Partea a III-a: Allegretto (Rondo) 

 

Finalul se desfășoară sub forma unui Rondo plin de spirit, însă 

elementul de unicitate absolută este oferit de includerea unei cadențe pentru 

toate cele cinci instrumente. Pe tot parcursul mișcării, cornul acționează ca 

un liant invizibil, devenind elementul unitar și punctul de legătură în 

dialogurile solistice scrise la pian și oboi. Deși, la o primă analiză, Mozart 

pare să nu trateze cornul ca pe un instrument solist în sensul pur al 

cuvântului, rolul său este mult mai profund decât ar putea părea la o primă 

vedere. Cornul pare că devine un fel de arhitect sonor al cvintetului, având 

misiunea fundamentală de a aduna și omogeniza culorile individuale, 

oferind astfel o profunzime și o coeziune aparte întregului discurs muzical. 

De altfel pare a fi misiunea fundamentală a cornului, aceea de a aduna timbre 

muzicale diferite și de a le uni într-o sonoritate unitară. Deși cornul a fost 
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adus inițial în muzica cultă pentru a reda semnale de vânătoare, compozitorii 

și-au dat seama rapid de veleitățile timbrale pe care cornul le are și de 

capacitatea de a funcționa în condiții de timbralitate perfectă atât cu 

instrumente de suflat, lemne sau alamă, cu instrumente de coarde și cu pian.  

 

Cvintetul pentru pian și suflători în Mi bemol major, op. 16 – Ludwig 

van Beethoven 

 

Dacă la Mozart întâlnim un echilibru al sunetului, la Beethoven, Cvintetul 

op. 16 devine o arenă a contrastelor dinamice, atât de caracteristice creației 

sale. Deși păstrează aceeași instrumentație și tonalitate, Beethoven 

transformă dialogul cameral într-un discurs mult mai dens și mai expansiv. 

 

Partea I: Grave – Allegro ma non troppo 

 

Spre deosebire de Mozart, Beethoven construiește o introducere mai 

amplă și mai dramatică. Pianul deschide discursul cu un caracter de 

improvizație, fiind urmat de suflători care punctează planul armonic și cântă 

un motiv repetat pe care, mai târziu, îl va prelua și pianul. Încă din această 

introducere lentă se poate observa că Beethoven îi acordă cornului un rol 

important și se folosește de posibilitățile de exprimare ale acestuia pentru a 

oferi greutate și tensiune. Allegro-ul primei părți un caracter cantabil, 

susținut de indicația ma non troppo, care favorizează expresivitatea în 

detrimentul rapidității pure. Începutul Allegro-ului pare a fi un omagiu adus 

lui Mozart prin frumoasa primă temă scrisă la pian plină de optimism care 

induce o anumită relaxare discursului muzical. Beethoven folosește pe tot 

parcursul primei părți un principiu de dezvoltare motivică unde pasajele 

inițiale pregătesc baza tehnică pentru intervențiile ulterioare, mult mai 

complexe. Cornul oferă aici acel fundament sonor robust, necesar pentru a 

susține dialogul cu un pian mult mai pregnant decât în varianta mozartiană. 

 

Partea a II-a: Andante cantabile 

 

Structura este de lied tripartit (A B A) cu Codă, în tonalitatea Si bemol 

major. Tema încredințată cornului în a doua secțiune a liedului, în re bemol 

minor, este de o melancolie aparte. Beethoven mizează pe timbrul cornului 

pentru a reda o stare nostalgică. Din punct de vedere tehnic, interpretul 

trebuie să acorde o atenție specială auftakt-ului temei, acolo unde modulația 
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este bruscă, moment ce poate fi exploatat pentru a crea tensiune prin 

prelungirea notei, aducând un plus de sensibilitate discursului. În a doua 

intervenție solistică, cornistul poate augmenta planul agogic prin sublinierea 

crescendo-ului de la finalul pasajului. 

 

Partea a III-a: Rondo (Allegro ma non troppo) 

 

Partea a treia este un Rondo plin de energie, unde tema principală 

(Refrenul) debutează la pian într-o dinamică redusă, fiind ulterior preluată 

de clarinet și celelalte instrumente de suflat. Deși cornul nu este mereu în 

prim-plan ca solist, el funcționează, la fel ca în cazul Cvintetului K.452 

compus de Mozart,  ca un „arhitect sonor”. În mare parte rolul său este de a 

aduna și omogeniza culorile individuale ale grupului de suflători, oferind 

profunzime și coeziune întregului ansamblu în fața forței pianistice. Finalul 

aduce cornul în prim plan, conducând coda prin motive care amintesc de 

semnalele de vânătoare. 

 

Concluzii: Cornul între Arhetipul Clasic și Inovația Interpretativă 

 

Analiza comparativă a celor două capodopere camerale semnate de 

Mozart și Beethoven relevă nu doar geniul compozițional al celor doi dar și 

statutul fundamental pe care cornul l-a ocupat în arhitectura muzicii de 

cameră la granița dintre secolele XVIII și XIX. Titlul acestui articol, Arhetip și 

Inovație, își găsește cea mai clară reprezentare în modul în care acest 

instrument a fost tratat: ca un simbol al stabilității armonice, dar și ca un 

vehicul pentru noi explorări expresive. 

În ambele cvintete, cornul nu este un simplu participant la dialog, ci 

devine „centrul de greutate” al ansamblului de suflători. Dacă ne raportăm 

la Arhetip, observăm că ambii compozitori au respectat natura intrinsecă a 

cornului natural. Alegerea tonalității Mi bemol a permis cornului să rezoneze 

în cât se poate de bine oferind acea serie de armonice care permitea o bogată 

claritate timbrală. Mozart a stabilit arhetipul echilibrului: în K.452, cornul 

este maestrul omogenizării, cel care anulează diferențele dintre oboi, 

clarinet și fagot într-o textură unitară. Inovația apare însă la Beethoven, care, 

deși folosește același instrument, îi cere acestuia o forță de proiecție și o 

densitate a discursului care prefigurează eroismul romantic. 

Cornul apare, așadar, atât ca un liant între instrumente dar și ca un 

liant între epoci. În timp ce în Larghetto-ul mozartian el păstrează o noblețe 
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vocală, aproape operistică, în Andantele beethovenian, el devine purtătorul 

unei melancolii profunde, demonstrând că limitările tehnice ale 

instrumentului natural nu au fost bariere, ci surse de inspirație pentru culori 

sonore unice. Concluzionând asupra parcursului analitic, putem afirma că 

cele două lucrări reprezintă certificatul de maturitate al cornului în muzica 

de cameră, transformându-l dintr-un semnal de vânătoare într-o voce 

distinctă și structurală indispensabilă. 

 

Inovația Practică: Adaptarea Cornistului Modern la Discursul Clasic 

 

În încheierea acestui studiu, este imperativ să analizăm modul în 

care un interpret modern, care cântă pe un corn cu valve trebuie să abordeze 

aceste pagini de o dificultate ridicată. Trecerea de la cornul natural la cel 

modern nu ar trebui să fie doar o schimbare de mecanică, ci una de 

mentalitate stilistică. 

 

Managementul Timbral și Omogenizarea Pozitivă.  Cea mai mare 

provocare pentru cornistul modern este forța de care cornul modern a are 

la dispoziție. Cornul cu valve are o proiecție mult mai mare decât cel natural 

iar interpretul trebuie să exercite un control dinamic permanent pentru a 

nu-și acoperi colegii din cvartetul de suflători. Inovația interpretativă constă 

aici în capacitatea de a cânta forte fără a deveni metalic și piano fără a pierde 

nucleul sunetului. Cornistul trebuie să imite acea sonoritate caldă dar directă 

a cornului natural. 

Articulația. Pe cornul natural, articulația era mai ușor de controlat, 

diferența față de cornul cromatic constând în lipsa de coturi și implicit a 

valvelor care fac ca aerul să opună o rezistență considerabil mai ridicată. Pe 

instrumentul modern, utilizarea clapelor permit o precizie mult superioară, 

care însă poate deveni prea directă și se poate pierde din suplețea sunetului 

cornului natural. Găsirea unei articulații care să imite sonoritatea cornului 

natural dar să și pună în valoare rezonanța amplă pe care cornul modern o 

poate dezvolta este cheia în obținerea unui echilibru sonor adecvat pentru 

cele două lucrări. 

Tratarea Sunetelor „închise”. Deși astăzi folosim valvele pentru a 

obține toate notele egal, un cornist rafinat va încerca să păstreze anumite 

nuanțe de culoare. De exemplu, în pasajele melancolice din Cvintetul lui 

Beethoven din partea secundă, interpretul poate folosi subtilități de emisie 

sau chiar digitații alternative pentru a induce acea senzație de sunet ușor 
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„umbrit” care, pe cornul natural, apărea organic. Aceasta este adevărata 

inovație: folosirea tehnologiei moderne pentru a recupera expresivitatea 

istorică. Un sunet cântat cu ajutorul mâinii drepte 

Echilibrul cu Pianul Modern .Dacă Mozart și Beethoven au scris 

pentru pianoforte, cornistul de astăzi cântă adesea alături de un pian de 

concert modern (Steinway, de exemplu), care este mult mai sonor. În acest 

context, rolul de „arhitect sonor” menționat în analiza părților a III-a devine 

vital. Cornistul nu trebuie să concureze cu pianul, ci să ofere baza armonică 

pe care pianul să poată construi. Este o lecție de diplomație sonoră: inovația 

nu stă în volum, ci în transparență. 

În final, interpretarea acestor cvintete pe un instrument modern 

reprezintă un act de sinteză. Cornistul contemporan are șansa de a 

onora Arhetipul (spiritul cornului natural, noblețea sunetului, limitele de 

aur ale clasicismului) și de a aduce, prin intermediul Inovației (tehnica 

modernă a valvelor, precizia intonației și controlul dinamic), sonoritățile pe 

care, poate, și cei doi mari compozitori și le-au imaginat atunci când au scris 

aceste două minunate capodopere. 
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Abstract: Starting from assertions by established Romanian musicologists 
and an analysis of Mozart’s nineteen piano sonatas, certain structural 
preferences can be observed in the second and third movements of this genre, 
which differ from those described in standard musicological literature. 
Furthermore, two unusual cases emerge in the second movement where the 
composer employs a minuet. While the formal structure of the minuet is 
maintained at the macro-structural level (the compound tripartite form), 
each section surprinsingly utilizes sonata form. This paper explores possible 
motivations behind these unique minuet constructions that incorporate 
sonata forms within the structure of a tripartite lied. 
 
Keywords: atypical sonata genres; hybrid forms; minuets incorporating 
sonata forms; 

 
Introduction 

 

The classical piano sonata is a genre frequently performed in concert 

halls, and its characteristics have been extensively studied and clarified in 

numerous volumes of formal analysis and synthesis. However, following an 

analysis of Wolfgang Amadeus Mozart’s nineteen piano sonatas, the 

https://doi.org/10.56177/revart.1.50.2026.art.7
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structural configurations encountered—as well as the statistics regarding 

the internal organization of the movements—warrant renewed discussion 

and a recalibration of the genre’s defining traits. Furthermore, several 

atypical cases are observable that anticipates Beethovenian solutions—

sonate quasi una fantasia, con alcune licenze. 

One of these structural typologies, repeated in the exact same 

position across two of the sonatas, introduces an entirely extraordinary 

hybrid form. This involves placing a minuet as the second movement of the 

sonata. While this movement retains the typical macro-structure of a 

compound tripartite lied, its internal sections (the ”real” minuet and the trio) 

surprise the listener by organizing themselves into small sonata forms. 

 

Methodology 

 

The study builds upon assertions found in three major volumes of 

Romanian musicology, which will be cited and commented upon 

chronologically, from the most recent to the oldest. 

Livia Teodorescu-Ciocănea defines the sonata genre as "...a multi-

movement instrumental work, in the sense that it is composed of several 

independent movements with a contrasting character."1 This definition is 

followed by clarifications regarding the classical sonata genre, as follows: 

“the order and number of movements in the sonata genre alternated 

between three and four movements in the second half of the 18th century. 

The framework of the three-movement sonata: fast - slow - fast, expanded 

from chamber music to the Italian opera overture, the Sinfonia. At the end of 

the 18th century, this model remained standard for solo or duo chamber 

works. The four-movement sonata framework was consolidated starting 

with Beethoven...”2 Indeed, from a statistical perspective, Haydn’s and 

Mozart’s sonatas generally comprise three movements (with rare 

exceptions), whereas Beethoven was the one who established the four-

movement structure as one of the standard solutions. 

The appearance of a minuet as the second movement in a three-

movement genre is unusual. This dance of French origin was adopted into 

Baroque sonatas and later into four-movement Classical genres as the third 

 
1 Teodorescu – Ciocănea, Livia, Tratat de Forme și analize muzicale, Editura Muzicală, 
București, 2005, page 185 
2 Ibid, page 187 
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movement, where its purpose was to provide an energetic "restart" after the 

slow tempo of the second movement (the minuet being a dance in a 

moderate tempo—moderato/allegretto). In the two Mozart sonatas where 

the minuet appears as the second movement, the composer’s motivations 

seem evident. They stem from a personal, atypical choice to build a slow first 

movement—an Adagio in sonata form in the case of the Fourth Sonata in E-

flat major (KV 282)—or to begin the sonata genre with a slow theme and 

variations—an Andante grazioso in the case of the Eleventh Sonata in A 

major (KV 331). 

Regarding the formal construction of minuets, Livia Teodorescu-

Ciocănea specifies: “...the complex tripartite form represents the structural 

and tonal template of minuets and scherzos included within the sonata or 

symphony genre. The classical Minuet and Scherzo are also composite 

tripartite forms due to the thematic and tonal (modal) contrast brought by 

the Trio, or the middle section.”3 The author's statement is perfectly 

supported by the statistics of the overwhelming majority of minuets present 

(usually as the third movement) in the sonata or symphonic genres of 

Classical composers. However, the formal reality of the two minuets 

introduced by Mozart as second movements in his sonatas reveals a far more 

interesting and utterly unexpected construction. 

Another formidable professor, associated with the Cluj school of 

musicology, Valentin Timaru, proposes a similar approach to sonata genres 

regarding their internal structure, terms them "sonata-symphonic genres"4, 

and observes several atypical situations (such as a slow first movement, 

occasionally lacking sonata form). He explicitly mentions the Sonata in A 

major, KV 331, noting that its second movement is a Menuetto with Trio, 

though without identifying the hidden sonata forms within its internal 

sections. Regarding the formal construction of symphonic genres, he notes 

the "rigour of the following template: I. Sonata Allegro (with or without a 

slow introduction), II. Slow movement (lied form, variations, or less 

frequently a slow sonata or slow rondo), III. Minuet with Trio (Da Capo 

form5), IV. Finale Allegro molto (sonata form, variations)." Although a 

detailed focus on the formal structure of individual movements within the 

 
3 Ibid, page 149 
4 Timaru, Valentin, Compendiu de forme și analize muzicale, Universitatea Transilvania  
Brașov, 1997, pages 378-381 
5 Another way of naming the ternary forms, referred to by the author as a complex compound 
ternary form (on pages 93–95 of the cited volume) 
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piano sonata genre is not a primary objective of his work, Valentin Timaru is 

statistically contradicted by analyses of Wolfgang Amadeus Mozart’s piano 

sonatas, where the slow movement and the fast final movement often 

feature structural designs that differ from the template he outlines. 

Finally, Dumitru Bughici6 states: “if we analyse the sonatas of Joseph 

Haydn, we see that they are generally composed of three movements—

movement I: sonata form; movement II: lied, sonata, or minuet form; 

movement III: rondo, sonata, minuet, lied, or theme and variations form.  

The two-movement sonata is not characteristic of Joseph Haydn, 

although we find it in the Sonata for Piano and Violin No. 6 in C major or in 

the Piano Sonata No. 30 in A major [...] Wolfgang Amadeus Mozart continues 

to cultivate the structural principles upon which sonata form would evolve, 

due to the fact that he was familiar with the works of Carl Philipp Emanuel 

Bach and Joseph Haydn, naturally adopting from them what appeared to him 

either most important or most suited to his own expressive character. In the 

majority of his sonatas, we observe a predilection for the three-movement 

cycle.” Here, too, we observe an historically and statistically reasoned 

perspective, which is nonetheless partially contradicted by the statistical 

findings of the analysed sonatas. 

The second approach of this study involved the formal analysis of 

this group of works. A statistical overview of the 19 piano sonatas by 

Wolfgang Amadeus Mozart brings to light certain clear preferences of the 

composer within this major musical genre. Thus, in contrast to the 

assertions made by theorists in textbooks and dictionaries of form and 

analysis, an examination of the genre confirms certain dominant choices—

such as the three-movement structure and the fast-slow-fast tempo 

alternation—but also reveals surprises and deviations from the standard 

literature regarding the formal structure of the individual movements, most 

notably in the second and third movements. 
 

Results 

Analysis of the Movement Forms in Mozart’s 19 Piano Sonatas 

 

Out of the 19 sonatas, 18 are structured in three movements, while 

only one contains two movements7 (the second movement being a self-

 
6 Bughici, Dumitru, Dicționar de forme și genuri muzicale, Editura Muzicală, București, 1978, 
page 312 
7 The 19th sonata, in F major, KV 547a 
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quotation, consisting of a transposed version of the third movement from 

the Sonata Facile, KV 545). 

Eighteen of the sonatas feature a first movement in sonata form.  

The less typical cases among these include the Fourth Sonata, which 

features an Adagio tempo in its first movement (KV 282 in E-flat major), and 

the Sonata Facile, which presents an atypical structural design involving a 

recapitulation in the subdominant or an incomplete recapitulation—if one 

interprets the recapitulation of the primary theme in the subdominant key 

as a false recapitulation8.  

Only one of the sonatas, No. 11 in A major (KV 331), features a theme 

and variations in its first movement. 

The middle movement is slow in the majority of cases, with the 

exception of Sonata No. 4 (KV 282) and Sonata No. 11 (KV 331), both of 

which feature a minuet as their second movement (an Allegretto tempo is 

explicitly indicated for the Fourth Sonata).  

In both instances, the conventional macro-structure of the minuet is 

maintained; however, sonata forms emerge within both the minuet and the 

trio sections. 

The proportion of sonata forms in the middle movements is also 

noteworthy, appearing in seven works.  

To these, one must add the two minuets that incorporate micro-

sonata forms within the sections of the tripartite lied, as well as two sonata-

lied forms (sonata forms without a development section). Additionally, there 

are no fewer than four slow rondos and only three standard lied forms (two 

tripartite and one tripentapartite). One sonata lacks a slow movement 

entirely: the final one, KV 547a, which is constructed in two movements. 

The final movement is fast or in a moderate tempo (with a few 

instances of Allegretto)—except for the Andante theme and variations in the 

Sixth Sonata (KV 284). These finales frequently employ sonata form (6 

cases), rondos (5 cases), and rondo-sonata forms (hybrids combining 

elements of both rondo and sonata form, 5 cases), alongside two pieces 

featuring an atypical, free form. 

The table below presents all analyzed Mozart piano sonatas to 

highlight the structural designs used, as well as their typical or atypical 

characteristics regarding tempo sequence. 

 
8 As in some Domenico Scarlatti sonatas 
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Sonata 
No. / 
key / 
KV  
 

1st Movement 2nd Movement 3rd Movement Observations 

1/Do9/ 
KV 279 

sonata sonata sonata typical 
construction; fast-
slow-fast tempo 
sequence  

2/Fa/ 
KV 280 

sonata sonata sonata ibid 

3/Sib/ 
KV281 

sonata sonata rondo-sonata 
(ABACADAB’A)
10 

ibid 

4/Mib/ 
KV282 

sonata menuet – 
tripartite 
lied/ternary 
form, A 
(Minuet) = 
sonata, B 
(Trio) = sonata 

sonata atypical 
construction of 
the second 
movement; 
atypical tempo 
sequence - 
adagio- allegretto 
- presto  

5/Sol/ 
KV283 

sonata sonata sonata typical 
construction; fast-
slow-fast tempo 
sequence  

6/Re/ 
KV284 

sonata rondo en 
polonaise  

Theme with 12 
variations 

atypical 
construction 
(second 
movement is a 
slow rondo), 
atypical tempo 
sequence allegro - 
andante - andante  

7/Do/ 
KV309 

sonata tripentapartite
lent (with 
variational 
elements) 

rondo-sonata 
with inverted 
recapitulation 

unusual 
construction of 
the final 
movement, typical 
tempo sequence  

8/la/ 
KV310 

sonata sonata rondo typical 
construction; fast-
slow-fast tempo 
sequence  

 
9 Major keys are written in capital letters, minor keys in lower-case letters 
10 B’ transposed in the original tonality 
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9/Re/ 
KV311 

sonata tripentapartite 
lied - sonata  

rondo-sonata ibid 

10/Do/ 
KV330  

sonata tripartite lied sonata ibid 

11/La/ 
KV331 

Theme with 6 
variations 

menuet – 
tripartite 
lied/ternary 
form, A 
(Minuet) = 
sonata, B 
(Trio) = sonata  

free form, 
close to an 
atypical rondo  

atypical 
construction 
(regarding 
movement forms) 
atypical tempo 
sequence – 
(andante grazioso 
in Movement I) 

12/Fa/ 
KV332 

sonata lied - sonata 
ABAB’ 

sonata typical 
construction; fast-
slow-fast tempo 
sequence  
 

13/Sib
/ 
KV333 

sonata sonata rondo-sonata11   ibid 

14/do/ 
KV457 

sonata rondo – adagio 
with certains 
sonata 
elements 

rondo atypical 
construction 
(second 
movement – 
unusual form) 

15/Fa/ 
KV533 

sonata sonata rondo typical 
construction; fast-
slow-fast tempo 
sequence  
 

16/Do/ 
KV545  
Sonata 
facile 

sonata with 
subdominant 
recapitulation 
or incomplete 
recapitulation  

slow rondo 
(andante) 

monothematic 
rondo 

atypical 
construction 
(second 
movement – 
unusual form) 

17/Sib
/ 
KV570 

sonata slow rondo  free form 
ABCA 

atypical 
construction 
(third movement 
– unusual form) 

18/Re/ 
KV576 

sonata tripartite lied rondo-sonata typical 
construction; fast-
slow-fast tempo 
sequence  

 
11 Ample �iorituras appear, closely resembling the style of solo cadenzas found in concertante 

works. 
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19/Fa/ 
KV135/ 
547a 

sonata  monothematic
rondo 
(transposed 
version from 
Sonata facile) 

- 2 movements, 
atypical solution 

 

From a statistical perspective, a typical Mozart piano sonata would 

be expected to feature a three-movement structure with a Fast–Slow–Fast 

tempo layout, using sonata form in all three movements (or alternative 

solutions, predominantly rondo, for the second and third movements). This 

conclusion differs significantly from the assertions found in the textbooks 

and dictionaries cited earlier. 

One notes the completely atypical positioning of the Eleventh Sonata, 

KV 331, which appears to contain no standard sonata form at all: the first 

movement is a theme and variations, the second is a compound tripartite 

lied/minuet form, and the third is a free form closely resembling an atypical 

rondo. 

It is precisely within this highly specific context—which seems to 

anticipate certain Beethovenian sonatas (Beethoven would later clarify the 

atypical nature of his sonatas by adding subtitles such as "con alcune licenze" 

or "sonata quasi una fantasia")—that Mozart’s choice to conceal two sonata 

forms inside a tripartite lied takes on a deeper meaning. 

When contrasted with the simplicity, clarity, and routine use of the 

tripartite lied form—often (and unjustifiably) termed "minuet form" in such 

cases—the far superior complexity of sonata form makes its presence within 

the sections of a tripartite lied outright shocking. However, this design 

allows the composer to maintain the classical sonata genre's intrinsic, 

expected connection to sonata form. 

 

Analysis of the Second Movements of the Fourth and Eleventh Sonatas 

 

The second movement of the Fourth Sonata in E-flat major, KV 

282, presents a minuet in B-flat major, which at a cursory glance exhibits a 

typical compound tripartite structure. 

In its first four-bar phrase, Menuetto I introduces a stable theme in 

the tonic key, followed by a second four-bar phrase that modulates to F 

major (serving as a transition) and a four-bar cadential structure, 

thematically close to the opening phrase, which clarifies this new key and 

functions as a secondary theme. In other words, within an extended period 
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of only 12 bars (the a1 section from the perspective of a typical minuet 

layout), an entire compressed sonata exposition unfolds. The second 

structure (a2 from the perspective of the minuet as a compound tripartite 

lied), spanning from bar 13 (with an anacrusis) to bar 18, begins by 

modulating towards C minor, then returns to B-flat major, before oscillating 

between the tonic and dominant keys in the subsequent bars. Thematically 

and dramatically, the three motives of this extended phrase feature 

contrasting syntax and dynamics, effectively serving as a mini-development 

section. From bar 19 to 22, the fifth phrase brings the recapitulation of the 

sonata form's primary theme (with inversion of parts), followed by the sixth 

phrase (bars 23–26), which is similar to the second phrase but features a 

modified ending that no longer modulates to the dominant key. Menuetto I 

then concludes with an extended six-bar phrase (bars 27–32); this 

represents the transposed version in the tonic key of B-flat major of the 

cadential structure from the end of the first period, serving as the 

recapitulation of the secondary theme. The entire "recapitulation" of this 

micro-sonata form, spanning three phrases across 14 bars, corresponds to 

the varied return of a1 within a standard minuet structure. 

Menuetto II (which acts as a trio), centred in E-flat major, exhibits 

an even more evident sonata design, set within more expanded structural 

spaces and featuring differentiated thematic material that provides a more 

compelling secondary theme. 

Thus, the exposition12 of this second micro-sonata form, spanning 

bars 1–16, clearly differentiates a primary theme (bars 1–8), the end of 

which transforms into a transition via a modulation to the dominant key. 

From bar 9 (with an anacrusis), a new thematic and tonal structure in the 

dominant key (B-flat major), eight bars in length, constitutes the secondary 

theme. The second structure of Menuetto II (b2, between bar 17 with an 

anacrusis and bar 24), comprising a single period, unfolds predominantly 

over a dominant pedal of the tonic key; its thematic development and its 

sequential, varied use of specific cellular melodic elements make it more 

convincing as a development section within a sonata framework. The third 

structure (a varied b1 in the compound tripartite lied scheme), which 

represents the recapitulation of the micro-sonata form, introduces a faithful 

replication of the initial statement of the opening theme (the primary theme) 

 
12 Which corresponds to the first segment of the second structure in a typical tripartite lied 
(b1). 
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from bar 25 (with an anacrusis) to bar 32. This is followed by the 

transposition of the second period (bars 33 with an anacrusis to 40) into the 

tonic key of Menuetto II, fully consistent with the logic of a secondary theme 

in Classical sonata recapitulations. 

The lack of peronality of the secondary theme (in Menuetto I) or the 

blending of the primary theme with the transition (in Menuetto II) does not 

negate the clear sonata structure found in both sections of the movement. 

Furthermore, the da capo repetition of Menuetto I merely reinforces the 

impression of a tripartite lied, which in reality contains three bithematic, 

tripartite micro-sonatas. 

The second movement of the Sonata in A major, KV 331, is framed 

by two movements that do not employ sonata form (the first movement is a 

theme with six variations, while the third features a free form with rondo 

elements). Presented in the key of A major, its Menuetto features  sonata 

structure that is even more explicit. 

The primary theme (Theme I) is stated expansively and stably in A 

major during the first 10 bars. This is followed between bars 11–18 by a new 

thematic and tonal structure in E major, which represents the secondary 

theme. The absence of a transitional bridge does not invalidate its sonata-

type construction. The development section (bars 19–30) is extensive and 

modulatory, thoroughly developing the existing material. Thus, the first 

phrase of the development modulates to B minor, the second returns to A 

major via sequential writing, and a third phrase modulates to E major. The 

recapitulation (bars 31–48) offers a varied restatement (in the final phrase) 

of the primary theme in A major (bars 31–40), followed by the return of the 

secondary theme, transposed into the tonic key with minimal variation (bars 

41–48). This serves as a clear example of a bithematic tripartite design 

where the transitional segment between the two themes lacks its own 

autonomous section, a feature that does not undermine the formal sonata 

structure. 

The Trio, in D major, introduces yet another sonata form, organized 

as follows: 

 Exposition (bars 1–16), featuring a six-bar primary theme, followed by a 

four-bar transition modulating to the dominant key, and a related six-bar 

secondary theme in A major; 

 Development (bars 17–36), containing several sub-sections that process 

the existing thematic material while proposing a bold tonal plan, with 
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modulations to E minor (bars 17–24), C major (bars 25–28), and D minor 

(bars 29–36); 

 Recapitulation (bars 37–52), featuring the restatement of the primary 

theme in D major (bars 37–42), followed this time by a non-modulating 

transition (bars 43–46), and the secondary theme transposed into the tonic 

key of D major between bars 47–52. 

Here we encounter another remarkably clear sonata form, 

containing all three regular segments in both the exposition and 

recapitulation, and particularly a development section that puts forward a 

highly rich tonal plan (an unusual trait for a simple minuet). 

 

Conclusions 

 

The presence of highly complex designs (sonata form, by comparison 

with a compound tripartite lied) within a simple, clear, and frequently used 

framework represents an innovation. This approach appears to have been 

trialled in the Fourth Sonata and subsequently reused in a much more 

convincing manner in the Eleventh Sonata, where the conventional 

overarching structure of the sonata genre (namely, an initial sonata form) 

was otherwise missing. 

The analysis of these nineteen sonatas yields a statistical perspective 

that challenges conventional assumptions regarding the typical structural 

solutions of Classical sonatas, particularly concerning their second and third 

movements. It confirms the irresistible structural and dramatic attraction 

that sonata form held for one of the greatest Classical composers: out of 56 

movements across the entirety of his piano sonatas, no fewer than 30 are 

written in Classical sonata form, five others are rondo-sonata hybrids, two 

are lied-sonata hybrid forms, and two of the tripartite lieder contain internal 

micro-structural sonata forms. 

Ultimately, this study brings to light the composer's absolutely 

extraordinary structural command, his diversity of formal solutions, and his 

significant innovations. 
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Abstract: The relationship between music and medicine is an 
interdisciplinary field developing at the intersection of medical sciences, 
neuroscience, psychology, and the performing arts. Music can influence 
cognitive, emotional, physiological, and social processes, which explains the 
growing interest in its clinical use. This article examines the main ways in 
which music may contribute to improving health, with particular attention 
to anxiety and pain reduction, mental health support, and quality of life. It 
distinguishes music therapy from “music medicine”, since interventions 
delivered by a qualified music therapist involve a therapeutic relationship 
and a protocol adapted to the patient, whereas pre-recorded music may be 
used by healthcare professionals as a complementary intervention. Current 
literature indicates beneficial effects of musical interventions in various 
clinical contexts; however, the heterogeneity of protocols and the variable 
quality of studies require cautious interpretation. Music should not be 
regarded as a substitute for medical treatment, but as a possible 
complementary component of a holistic, patient-centred approach. 
 
Keywords: music therapy; mental health; anxiety;  

 
Introduction 

 

Music is inextricably linked to human experience, accompanying 

individuals throughout all stages of life, while fulfilling aesthetic, social, 

https://doi.org/10.56177/revart.1.50.2026.art.8
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educational, and emotional functions. Transcending its purely artistic 

dimension, contemporary research demonstrates the association between 

musical experience and a series of complex biological and psychological 

processes. The elements of musical language (melody, harmony, rhythm, 

dynamics, timbre, and expressive character) demonstrably influence 

attention, memory, affect, and bodily perception, positioning music, in 

recent decades, as a significant subject of study in both medicine and the 

neurosciences. 

The World Health Organization (WHO) has underscored the role of 

the arts, particularly in promoting health as an essential pillar of human 

well-being, disease prevention, and in supporting treatment, management, 

and recovery. A comprehensive analysis of over 3,000 studies has identified 

evidence regarding the contribution of artistic activities to physical and 

mental health across the lifespan. 

In this context, music occupies a primordial role, as it is readily 

accessible for clinical application due to its capacity to be tailored and 

centered around the patient's individual preferences. Guided music listening 

does not always require sophisticated equipment, and musical interventions 

can be integrated into diverse medical settings, including hospitals, 

rehabilitation centers, mental health services, oncology, geriatrics, or 

palliative care. 

 

Methods 

 

To conduct this study, a narrative and thematic review of recent 

specialized literature was performed. Eight fundamental bibliographic 

references published between 2019 and 2026 were selected and analyzed, 

retrieved from prestigious international databases and journals (Cochrane, 

BMC Psychology, eClinicalMedicine, BJPsych Open, European Journal of 

Public Health, Molecular Psychiatry, and MDPI). 

The selection criteria focused on synthesis studies, systematic 

reviews, and meta-analyses evaluating the impact of music and music 

therapy on: global physical and mental health (WHO report 2019; Viola et 

al., 2023; Giansanti et al., 2026); neurobiological mechanisms (Bowling, 

2023); the management of anxiety and chronic pain (de Witte et al., 2025; 

Chen et al., 2025; Bradt et al., 2021); and transdiagnostic psychiatric 

pathologies (Lassner et al., 2024). 

 



  
 

 

 

 

118 
 

Music Therapy and “Music Medicine” 

 

 Extensive research distinguishes between two related yet distinct 

concepts: music therapy and the use of music as a complementary medical 

intervention. 

In a broad sense, music therapy involves the treatment of clinical 

conditions through musical engagement. It entails the planned use of 

musical experiences within a therapeutic relationship, facilitated by a 

qualified professional. Such musical interventions may encompass listening, 

improvisation, singing, movement, composition, body percussion, or other 

musical activities, depending on the therapeutic objectives. 

The concept of “music medicine” generally refers to the use of pre-

recorded music in medical settings—for instance, to reduce pre-procedural 

anxiety, diminish pain perception, or improve patient comfort. While these 

two approaches can be complementary, their applications target different 

outcomes. 

This distinction is particularly relevant, as research findings concern 

not only the music utilized in the medical context but also how the 

intervention is designed, administered, and guided. A recent literature 

review on music listening in medicine identified 63 studies published 

between 2020 and 2025, highlighting a rich diversity of such interventions. 

Consequently, the authors emphasize the need for a more detailed 

description of the musical parameters involved and the involvement of 

music therapy specialists to increase the reproducibility of studies1. 

 

Neurophysiological and Psychological Mechanisms 

 

Neuroscience research illustrates that music processing stimulates 

numerous brain regions, and elements of musical language, when correlated 

with specific rewards or social contexts, may possess distinct neurological 

foundations. Thus, music brings together a complementary interaction 

between cognitive, autonomic, and social mechanisms. 

In this sense, it can be argued that rhythm contributes to the 

temporal organization of movement, ideas, or action planning, and facilitates 

behavioral synchronization. Melody and harmony are directly involved in 

the anticipation and processing of emotions, while familiar or preferred 

 
1 D. Giansanti, et al., Music Listening in Medicine and Healthcare: A Scoping Review, 2026. 
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music can activate mechanisms associated with reward and 

autobiographical memory. For this reason, the same musical piece may elicit 

different reactions in different individuals, or even in the same person, 

depending on the timing of the listening session. 

From a physiological perspective, music can influence the stress 

response and the activity of the nervous system. Under certain conditions, 

listening to music can be associated with changes in heart rate, respiration, 

and blood pressure; however, these effects are variable and depend on the 

nature of the music, the patient's state, and the context in which the auditory 

stimulus occurs. For example, during stressful activities, some individuals 

become significantly more productive when provided with relaxing musical 

support. Conversely, musicians may be unable to utilize this method 

because, in most cases, analytical-musical thinking takes precedence, 

creating a chain of associations related to the compositional structure, the 

organization of the musical discourse, and the particularities of the musical 

language elements. Consequently, the initial task takes a secondary position, 

being significantly delayed or even postponed. 

A fundamental aspect of the architecture of therapeutic musical 

interventions is the deeply personal nature of the auditory experience, 

characterized by a significantly higher emotional value of the repertoire 

selected by the patient compared to a standardized alternative. Since the 

psychological resonance to auditory stimuli is strongly mediated by 

variables such as autobiographical memory, cultural background, and 

individual preferences, the response to music acquires an unmistakable 

uniqueness. 

Therefore, the effectiveness of the clinical approach depends directly on the 

capacity to transcend generalist nomothetic models and to implement 

flexible strategies focused on the rigorous personalization of the 

intervention according to the individual’s bio-psycho-cultural identity. 

 

Music in Anxiety and Stress Management 

 

Anxiety is one of the most common psychological states encountered 

in medical practice. Hospitalization, surgical interventions, diagnostic 

procedures, or receiving a serious diagnosis can trigger reactions of fear and 

stress. In such situations, music can serve as a simple and non-invasive 

complementary intervention. 
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The therapeutic value of musical interventions in chronic pathology 

is strongly confirmed by recent specialized literature through a meta-

analysis published in 2025, which included 51 studies and 93 effect size 

estimates. It revealed a significant reduction in both chronic pain intensity 

and associated depressive comorbidities. These data highlight the efficacy of 

music therapy not only in managing isolated somatic symptoms, but also in 

improving the overall psycho-emotional profile of patients suffering from 

long-term conditions. 

These results are particularly important, given that anxiety is not 

merely a psychological experience; it can be accompanied by increased 

muscle tension, accelerated heart rate, altered breathing, and concentration 

difficulties. Thus, it is noteworthy that music provides benefits before 

medical procedures, during them, or throughout the recovery period. 

 

Music and Pain 

 

Pain is not merely a simple physical bodily signal, but a complex 

experience that integrates physical status, thoughts, and emotions. 

Consequently, music succeeds in altering the way discomfort is experienced: 

it acts as a filter that redirects attention away from suffering toward an 

alternative stimulus. When we listen to something that captures our interest, 

the brain reorients its resources, which reduces the intensity with which 

pain is subjectively perceived. 

Concrete evidence in this regard comes from a meta-analysis 

published in 2025, which analyzed 9 clinical trials involving a total of 787 

patients. The research demonstrated that music therapy sessions led to a 

significant reduction in both chronic pain and its associated depressive 

states. Practically, music succeeds in providing genuine emotional support 

for individuals facing long-term suffering on a daily basis, thereby improving 

their overall mood. 

However, the results must be interpreted within the context of the 

intervention's characteristics. The efficacy of such an intervention increases 

considerably when patients are allowed to select their own music, as 

personal preferences carry a significantly greater emotional weight than a 

standardized selection, even when the latter is externally tailored to the 

patient's profile. Nevertheless, music cannot function as an "analgesic" 

replacement for current treatment; rather, it serves as a complementary 

modality for influencing the experience and intensity level of pain. 
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In oncology as well, research has yielded similar results: a Cochrane 

review of music interventions in cancer patients reported potential benefits 

concerning anxiety, pain, fatigue, and certain aspects of quality of life, while 

cautioning about the low or very low quality of evidence supporting several 

of these outcomes. 

 

Music and Mental Health 

 

In the field of mental health, music therapy has proven valuable as a 

tool that enables patients to express their emotions more readily and 

improve communication with others. Whether addressing depression, 

anxiety, dementia, autism, or schizophrenia, music sessions provide a safe 

space for reconnection and social interaction, helping individuals avoid 

social isolation and process experiences that are difficult to articulate in 

words. 

An insight into this domain is offered by a transdiagnostic meta-

analysis published in 2024, which investigated the effects of music therapy 

across several psychiatric conditions. Although the findings indicate 

favorable effects on general mental well-being, the researchers caution that 

the quality of evidence remains relatively low, and the immediate benefits 

observed are not consistently sustained at subsequent follow-up 

assessments. 

This observation is crucial for the integration of music into medical 

practice. Promising results do not justify replacing validated treatments 

with musical interventions; rather, the role of music is that of an adjuvant 

within a comprehensive therapeutic plan. 

 

Discussion, Perspectives, and Limitations 

 

Despite the growing interest in the intersection of music and 

medicine, research in this field continues to face a multitude of 

methodological limitations. Published studies to date are highly 

heterogeneous: they utilize completely different musical genres, vastly 

varying session durations and frequencies, patient groups with diverse 

conditions, and different song selection methods (sometimes chosen by the 

patient, other times by the researcher). This lack of standardization makes 

it difficult to objectively compare results and integrate them into a specific 

standardized treatment protocol. 



  
 

 

 

 

122 
 

Consequently, future research steps demand clearer guidelines and 

standardized protocols concerning duration, frequency, and the 

personalization of musical selections. At the same time, a deeper 

neurological understanding is required regarding what happens in the brain 

during music listening and which phase of listening or sound generation 

produces the therapeutic effects observed in clinical practice. 

For music to securely find its rightful place in clinical treatments, 

hospitals, and medical centers, mandatory interdisciplinary collaboration 

among physicians, psychologists, music therapists, researchers, and 

neuroscientists is essential, transforming an intuitive practice into a 

rigorously scientifically validated medical method. 

 

Conclusions 

 

Musical interventions and music therapy demonstrate clear benefits 

in the management of pre- and post-operative anxiety, in mitigating chronic 

pain, and in supporting patients with psychiatric or oncological conditions. 

However, music does not act as a pharmacological analgesic and cannot 

substitute scientifically validated therapies; its proper role is as an 

integrated component within a complex therapeutic plan, serving as a 

powerful adjuvant rather than a replacement for medical treatment. 

The body's response to music is not uniform and is deeply influenced 

by emotional content, the context of the listening session, autobiographical 

memory, cultural background, and individual preferences. All these 

parameters render each listening session a unique experience. A playlist 

selected by the patient has a therapeutic impact significantly greater than a 

standardized selection imposed externally by a therapist. Furthermore, 

individual cognitive factors (such as the analytical thinking style 

characteristic of a musician) can completely alter the expected effect of a 

"relaxation" listening session. 

Although specialized literature and recent studies (including 

reviews and meta-analyses from the 2020–2026 period) indicate clear 

positive effects, research in this field faces major limitations, such as the 

diversity of musical genres, enormous variations in session duration and 

frequency, and heterogeneous patient cohorts. The level of evidence remains 

variable (ranging from moderate to low in certain psychiatric or oncological 

areas), which necessitates a cautious interpretation of results and highlights 

an acute need for future standardization. 
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The transition from the purely intuitive use of music to a rigorous 

medical method cannot occur in isolation; it requires a continuous and 

structured dialogue among physicians, psychologists, music therapists, 

researchers, and neuroscience specialists. This is the only path through 

which this art can become a reliable component of modern medicine. 
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Abstract: Opera directing entails a complex interpretive process situated at 
the intersection of score reading, the dramaturgical analysis of the libretto, 
and the creation of a staging concept capable of transforming musical 
structures into theatrical action. Proceeding from the premise that the score 
is not merely the sonic foundation of the performance but contains essential 
information regarding temporality, tension, character, interpersonal 
relationships, and the dynamics of the action, this study proposes 
reconsidering the role of the opera director as an interpreter of the musical 
text. The research presents a case study of the production *Carmen – Rock 
Version*—based on Georges Bizet’s opera *Carmen*—directed by Antoniu 
Zamfir at the Romanian Opera in Craiova and premiered in 2016. From the 
perspective of practice-based artistic research, the analysis reconstructs the 
process of transforming musical information into directorial decisions, 
examining key moments of the opera and the interplay between the score, 
character, movement, set design, costumes, and stage props. The study 
highlights the principle of dramaturgical equivalence that underpinned the 
transposition of the action into a universe associated with rock culture, as 
well as the ways in which a visual update can function without negating the 
opera's fundamental dramatic structure. 
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Introducere - Regia de operă între interpretare și reprezentare.  

 

Spectacolul de operă reprezintă rezultatul ı̂ntâlnirii mai multor acte 

interpretative simultane. Dirijorul citește și organizează temporal partitura, 

cântărețul transformă notația muzicală și textul poetic ı̂n discurs vocal și 

prezență scenică, orchestra materializează arhitectura sonoră, iar regizorul 

construiește sistemul de acțiuni, relații, imagini și raporturi spațiale prin 

intermediul căruia dramaturgia operei devine vizibilă. Din această 

perspectivă, regia nu poate �i redusă la ilustrarea vizuală a unui libret și nici 

la organizarea mișcării interpreților ı̂ntr-un decor prestabilit. 

O asemenea abordare presupune reconsiderarea statutului partiturii 

ı̂n procesul regizoral. Partitura nu indică numai ceea ce trebuie cântat. 

Tempo-ul, ritmul, orchestrația, dinamica, articulația, raportul dintre voce și 

orchestră, alternanța dintre discursul individual și cel colectiv, recurențele 

tematice, acumulările și rare�ierile sonore con�igurează un sistem de 

tensiuni care posedă ı̂n sine potențial dramaturgic. Muzica stabilește durate, 

provoacă așteptări, ı̂ntrerupe acțiuni, accelerează con�licte și poate modi�ica 

sensul unui text verbal aparent lipsit de ambiguitate. 

I�n teatrul vorbit, regizorul poate interveni ı̂ntr-o măsură 

considerabilă asupra temporalității textului. I�n operă, timpul scenic se a�lă 

ı̂ntr-o relație incomparabil mai strictă cu timpul muzical. O frază nu poate �i 

prelungită arbitrar, o tăcere nu poate �i introdusă oriunde, iar o acțiune 

scenică nu poate ignora organizarea discursului orchestral fără riscul 

producerii unei disocieri ı̂ntre ceea ce spectatorul aude și ceea ce vede. 

Această aparentă limitare constituie ı̂nsă una dintre resursele fundamentale 

ale regiei de operă: partitura oferă regizorului o structură temporală ı̂n 

interiorul căreia gestul, deplasarea, privirea și relația dintre personaje pot 

dobândi precizie dramaturgică. 

Problema devine cu atât mai complexă ı̂n cazul repertoriului canonic. 

O operă precum Carmen nu ajunge ı̂n fața regizorului ca un obiect cultural 

lipsit de istorie. Ea este ı̂nsoțită de o memorie scenică acumulată ı̂n aproape 

un secol și jumătate de reprezentări: Spania romantică, rochia roșie, 

evantaiul, �loarea, arena, toreadorul, gesturile seducției și o iconogra�ie care 

a devenit, ı̂n timp, aproape inseparabilă de titlu. 

Reproducerea acestor semne nu garantează ı̂nsă �idelitatea față de 

opera lui Bizet. Ea poate ı̂nsemna, uneori, �idelitate față de tradiția 

reprezentării sale. 
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De aici pornește ı̂ntrebarea fundamentală a studiului de față: ı̂n ce măsură 

poate regizorul modi�ica radical codul vizual al unei opere fără a modi�ica 

dramaturgia ei fundamentală? 

Răspunsul propus este acela că �idelitatea regizorală trebuie căutată ın̂ 

primul rând ı̂n relația cu structura dramatică și muzicală a operei, iar nu ı̂n 

conservarea obligatorie a iconogra�iei acumulate ı̂n jurul acesteia. 

 

Metodologia cercetării 

 

Studiul utilizează o metodologie calitativă interdisciplinară, a�lată la 

intersecția dintre analiza muzical-dramaturgică, studiile de spectacol și 

cercetarea artistică bazată pe practică (practice-based research). Corpusul 

principal este constituit din partitura și libretul operei Carmen de Georges 

Bizet și din documentarea producției Carmen – Rock Version, realizată la 

Opera Română Craiova. 

Cercetarea documentară integrează informațiile instituționale 

referitoare la producție, bazele internaționale de date dedicate spectacolului 

liric, materialele de presă contemporane premierei și reluărilor, declarațiile 

publice referitoare la concepția spectacolului și datele privind echipa 

artistică.  

Analiza este realizată pe patru niveluri complementare: identi�icarea 

nucleelor dramaturgice ale operei; observarea raportului dintre acestea și 

organizarea muzicală; reconstruirea soluțiilor scenice adoptate; evaluarea 

relației dintre intervenția regizorală și logica dramaturgică a partiturii. 

O particularitate metodologică este reprezentată de poziția autorului 

cercetării, care este ı̂n același timp autorul concepției regizorale analizate. 

Studiul nu urmărește ı̂nsă legitimarea retrospectivă a unor opțiuni scenice, 

ci reconstruirea critică a procesului prin care lectura partiturii a generat 

decizii teatrale. Din acest motiv, analiza asumă forma unui caiet regizoral 

retrospectiv, ı̂n care perspectiva creatorului este confruntată cu documentele 

producției și cu rezultatul scenic. Această dublă poziționare permite 

investigarea unui teritoriu di�icil de reconstituit exclusiv din perspectiva 

receptării: intervalul dintre analiza operei și apariția imaginii scenice. 

 

Partitura ca sursă a dramaturgiei scenice.  

 

I�n procesul de construire a unui spectacol de operă, partitura trebuie 

citită nu numai vertical, ca organizare simultană a vocilor și instrumentelor, 
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și nici exclusiv orizontal, ca succesiune temporală a evenimentelor muzicale. 

Pentru regizor este necesară o a treia lectură: lectura dramaturgică. 

Aceasta urmărește ı̂ntrebări aparent elementare, dar decisive pentru 

scenă: cine controlează timpul muzical ı̂ntr-un anumit moment? Cui ıî 

aparține inițiativa? Cine ı̂ntrerupe discursul celuilalt? Când orchestra 

con�irmă ceea ce spune personajul și când ı̂l contrazice? I�n ce moment 

discursul individual este absorbit de comunitate? Când o formulă muzicală 

anunță ceva ce personajul ı̂ncă nu știe? 

I�n operă, gestul scenic e�icient nu trebuie să dubleze muzica. Dacă 

orchestra exprimă deja agitația, reproducerea ei mecanică printr-o agitație 

corporală generalizată poate deveni redundantă. Regia poate opta tocmai 

pentru contrapunct: imobilitatea unui personaj poate ampli�ica violența 

muzicii, după cum o acțiune aparent cotidiană poate dobândi o tensiune 

extraordinară atunci când este plasată ım̂potriva unei structuri sonore care 

anticipează tragedia. Partitura devine astfel nu un set de instrucțiuni scenice, 

ci un câmp de forțe. 

I�n Carmen, acest câmp este deosebit de bogat. Bizet alternează 

permanent spațiul public cu spațiul intim, mulțimea cu individul, dansul cu 

amenințarea, seducția cu presimțirea morții. Spectacolul exterior și drama 

interioară coexistă până ı̂n ultimele măsuri ale operei. Tocmai această 

dualitate a reprezentat una dintre premisele lecturii regizorale propuse ı̂n 

Carmen – Rock Version. 

 

Carmen de Georges Bizet. Premisele unei lecturi contemporane 

 

Dincolo de culoarea locală și de fascinația pentru exotism 

caracteristice contextului cultural ı̂n care opera a fost creată, Carmen 

dezvoltă o serie de con�licte care ıș̂i păstrează forța dramaturgică 

independent de localizarea lor istorică. Cel mai important este con�lictul 

dintre libertate și posesie. 

Carmen ı̂și a�irmă ı̂ncă de la prima apariție dreptul de a iubi și de a 

ı̂nceta să iubească. Don José parcurge traseul invers: ı̂ncearcă progresiv să 

transforme relația afectivă ı̂ntr-o relație de posesie. I�n consecință, tragedia 

nu apare ı̂n ultimul duet. Ea este pregătită pe ı̂ntreaga durată a operei. 

Un al doilea con�lict se stabilește ı̂ntre individ și comunitate. Carmen 

aparține unui grup ale cărui reguli diferă de regulile lumii militare din care 

provine Don José. Intrarea lui ı̂n universul ei presupune abandonarea 
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progresivă a propriei identități, fără ca acest abandon să ı̂i ofere ı̂nsă o 

apartenență autentică la noua comunitate. 

Un al treilea nivel este reprezentat de relația dintre spectacol și 

moarte. Arena, dansul, mulțimea și �igura publică a toreadorului construiesc 

lumea spectacolului, ı̂n timp ce destinul lui Carmen ı̂naintează spre �inalul 

tragic. Cele două dimensiuni ajung să existe simultan ı̂n ultimul act. 

Pornind de aici, actualizarea regizorală nu a fost concepută ca 

transfer arbitrar al acțiunii ı̂ntr-un mediu contemporan, ci ca identi�icare a 

unui univers social ı̂n care libertatea, marginalitatea, solidaritatea de grup, 

spectacolul identității și opoziția față de normă să poată deveni imediat 

recognoscibile. 

 

Carmen – Rock Version. Geneza conceptului regizoral 

 

Producția Carmen – Rock Version a Operei Române Craiova a avut 

premiera ı̂n aer liber, ı̂n Piața Mihai Viteazul din Craiova, la 29 mai 2016. 

Concepția și regia artistică au aparținut lui Antoniu Zam�ir, conducerea 

muzicală și adaptarea orchestrală �iind realizate de Marius Hristescu, ı̂n 

colaborare cu Concertino Accordion Band. Spectacolul ı̂i avea ı̂n distribuția 

principală pe Ljubica Vraneš – Carmen, Bogdan Zahariea – Don José, Renata 

Vari – Micaëla și Ștefan Ignat – Escamillo. Scenogra�ia a fost semnată de 

Răsvan Drăgănescu, costumele soliștilor de Cătălin Botezatu, iar coregra�ia 

de Laurențiu Nicu. 

Conceptul s-a născut din ın̂tâlnirea a două universuri considerate, ı̂n 

mod convențional, ı̂ndepărtate: opera și cultura rock. Această ı̂ntâlnire nu 

urmărea ı̂nsă transformarea muzicii lui Bizet ın̂tr-un pretext pentru 

spectacol rock și nici substituirea identității vocale a operei. 

Problema regizorală era alta: poate universul rock să funcționeze ca 

echivalent contemporan al comunității marginale și libere din Carmen? 

Răspunsul a�irmativ a determinat ı̂ntreaga construcție scenică. 

I�n declarațiile publice care au ı̂nsoțit producția, intenția de a atrage 

și un public tânăr a fost formulată explicit, dar actualizarea nu a fost 

concepută exclusiv ca strategie de marketing. Cultura rock oferea un sistem 

coerent de semne: apartenență comunitară, cod vestimentar, libertate 

comportamentală, contestarea convenției, corporalitate, risc și o formă 

speci�ică de spectacol al identității. Prin urmare, „rock” nu desemna doar 

sonoritatea spectacolului. El devenea mediul dramaturgic al lecturii. 

 



  
 

 

 

 

129 
 

Caiet  regizoral retrospectiv. De la muzică la acțiune scenică 

 

Preludiul – spectacolul și destinul. Preludiul operei oferă, ı̂ntr-o formă 

concentrată, una dintre cheile ı̂ntregii dramaturgii. Energia luminoasă, 

publică, asociată universului coridei coexistă cu motivul destinului, a cărui 

apariție schimbă radical perspectiva. Pentru regizor, această opoziție este 

esențială: Carmen ı̂ncepe prin a anunța simultan spectacolul și moartea. 

I�n consecință, construcția scenică nu trebuie să considere primele 

acte drept o succesiune de episoade pitorești urmate, aproape accidental, de 

tragedie. Finalul există virtual ı̂ncă de la ı̂nceput. Spectacolul comunității și 

destinul individual trebuie să rămână două planuri permanente ale montării. 

Habanera – libertatea ca acțiune. Habanera este probabil unul dintre 

momentele cel mai puternic ı̂ncărcate de tradiția interpretativă a operei. 

Riscul regizoral constă ı̂n reducerea sa la un număr de seducție. O asemenea 

lectură este insu�icientă, Carmen nu ı̂ncearcă doar să atragă atenția 

bărbaților. Ea formulează public propria concepție asupra iubirii. Libertatea 

nu reprezintă o caracteristică secundară a personajului, ci principiul său 

identitar. 

Ritmul obstinat al Habanerei, revenirea formulelor melodice și 

raportul permanent dintre Carmen și cor construiesc o scenă ı̂n care 

individualitatea protagonistei se a�irmă ı̂n interiorul comunității și, simultan, 

ı̂n raport cu aceasta. I�n lectura regizorală, seducția devine astfel consecința 

libertății, nu de�iniția personajului. Carmen trebuie să domine spațiul fără să 

pară că solicită această dominație. Privirea, distanța față de ceilalți, controlul 

gestului și relația cu grupul sunt mai importante decât acumularea unor 

semne convenționale ale senzualității. 

Seguidilla – muzica drept strategie. Dacă Habanera enunță un 

principiu, Seguidilla transformă seducția ı̂n strategie dramatică. Carmen se 

a�lă ı̂ntr-o situație concretă și folosește muzica pentru a o modi�ica. Don José 

nu este numai destinatarul discursului său, ci obiectul unei acțiuni. 

Această diferență este importantă pentru regie. Interpretul nu 

trebuie să „cânte frumos” despre Lillas Pastia, ci să urmărească permanent 

efectul propriului discurs asupra interlocutorului. Fiecare apropiere, 

retragere, schimbare de direcție și privire dobândește sens prin reacția lui 

Don José. Partitura stabilește timpul seducției; scena construiește 

mecanismul ei. 

De la taverna lui Lillas Pastia la club. Transformarea tavernei ı̂ntr-un 

club reprezintă poate unul dintre cele mai clare exemple ale principiului 
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echivalenței funcționale utilizat ı̂n spectacol. I�ntrebarea regizorală nu a fost: 

„Cum arată astăzi taverna lui Lillas Pastia?”, ci: „Ce funcție ı̂ndeplinește acest 

spațiu ı̂n dramaturgia operei?” 

Este un loc al ı̂ntâlnirii, dansului, negocierii, apartenenței și libertății 

față de regulile lumii exterioare. Clubul contemporan poate ı̂ndeplini aceleași 

funcții. 

Prin urmare, actualizarea nu pornește de la obiect, ci de la funcție. Decorul 

se schimbă, relația dramaturgică rămâne. 

Acest principiu este transferabil și altor producții de operă: 

contemporaneizarea devine coerentă atunci când regizorul identi�ică funcția 

dramatică a unui semn istoric și ıî găsește un echivalent contemporan, nu 

atunci când ı̂nlocuiește mecanic obiectele vechi cu obiecte noi. 

Escamillo – intrarea pe motocicletă Escamillo trebuie să apară ca o 

celebritate. I�n universul originar al operei, toreadorul concentrează prestigiu 

social, risc, masculinitate și spectacol public. O lectură contemporană trebuie 

să găsească mijloacele prin care spectatorul actual să perceapă instantaneu 

acest statut.  

I�n universul Carmen – Rock Version, motocicleta a devenit un 

asemenea semn. 

Apariția pe motocicletă nu a fost concepută ca efect spectaculos 

autonom, ci ca echivalent scenic al intrării unui personaj a cărui identitate se 

construiește prin risc, expunere publică și recunoaștere comunitară. 

Obiectul scenic de�inește personajul ı̂nainte ca acesta să ı̂și formuleze 

complet discursul. Tocmai aici se a�lă diferența dintre efect și semn 

dramaturgic. Un obiect spectaculos introdus fără justi�icare rămâne 

decorativ. Același obiect, integrat ı̂n sistemul de relații al spectacolului, poate 

deveni purtător de sens. 

Cvintetul – precizia muzicală ca mecanism teatral. Cvintetul oferă un 

exemplu privilegiat pentru relația dintre regie și partitură. Rapiditatea 

schimburilor, caracterul ansamblului și precizia ritmică generează deja un 

mecanism teatral. I�ntr-un asemenea moment, regizorul nu trebuie să 

inventeze dinamismul; el există ı̂n muzică, sarcina constă ı̂n distribuirea lui 

ı̂n spațiu. 

Privirile, traseele, schimbările de alianță, proximitatea și distanța 

dintre personaje trebuie să facă vizibilă organizarea muzicală fără a o 

transforma ı̂ntr-o ilustrație mecanică. Mișcarea scenică devine un 

contrapunct vizual al ansamblului vocal. 
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Scena cărților – timpul care se oprește. Scena cărților produce una 

dintre cele mai importante schimbări de temperatură dramaturgică ale 

operei. I�n jurul lui Carmen lumea poate continua să existe, ı̂nsă timpul 

personajului se modi�ică. Jocul ıș̂i pierde caracterul ludic atunci când semnul 

morții revine. 

Pentru construcția regizorală, momentul solicită reducerea 

informației vizuale. După energia colectivă a scenelor precedente, 

concentrarea asupra protagonistei permite spectatorului să perceapă 

ruptura. Carmen nu descoperă numai posibilitatea morții, ea o recunoaște. 

Această acceptare pregătește comportamentul său din �inal și diferențiază 

fundamental personajul de Don José: el luptă ım̂potriva pierderii controlului, 

ı̂n timp ce ea refuză să renunțe la libertate chiar atunci când cunoaște 

consecința. 

Don José – anatomia unei pierderi. Construcția scenică a lui Don José 

nu poate ı̂ncepe ı̂n ultimul act. Partitura oferă posibilitatea urmăririi 

progresive a transformării sale: militarul integrat ın̂tr-un sistem de reguli 

este destabilizat de ı̂ntâlnirea cu Carmen, ıș̂i abandonează succesiv 

obligațiile, intră ı̂ntr-o comunitate căreia nu ı̂i aparține organic și transformă 

treptat iubirea ı̂n nevoie de control. 

Din perspectivă regizorală, această transformare trebuie să �ie 

corporală ı̂nainte de a deveni violentă. Poziția ı̂n spațiu, distanța față de 

Carmen, modul de a o urmări cu privirea, tentativele de apropiere și 

di�icultatea de a funcționa ı̂n interiorul grupului pot construi traseul 

personajului fără introducerea unor gesturi străine muzicii. Cu cât 

degradarea este mai graduală, cu atât �inalul devine mai puțin un accident și 

mai mult consecința inevitabilă a unei evoluții. 

Finalul – două spectacole simultane. Finalul operei reprezintă unul 

dintre cele mai puternice exemple ale capacității muzicii de a construi 

simultan spații dramaturgice diferite. I�n interiorul arenei se desfășoară 

spectacolul public. I�n exterior se consumă tragedia individuală. Mulțimea 

celebrează, ı̂n timp ce relația Carmen–Don José ajunge la punctul ı̂n care 

niciun compromis nu mai este posibil. 

Regizoral, tentația este de a ampli�ica permanent violența duetului. 

Dar forța scenei poate proveni tocmai din contrastul dintre intimitatea 

confruntării și amploarea lumii care continuă să existe dincolo de ea. Carmen 

nu moare pentru că nu ı̂nțelege pericolul. Moare refuzând să accepte condiția 

care i-ar permite să ı̂l evite: renunțarea la libertatea propriei alegeri. 
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I�n acest punct, ı̂ntreaga lectură regizorală se ı̂ntoarce la Habanera. 

Principiul a�irmat la ı̂nceput este păstrat până la capăt, corpul, costumul și 

obiectul scenic ca elemente ale dramaturgiei Universul rock nu putea �i 

construit numai prin decor. El trebuia să devină vizibil ı̂n corpul 

interpretului. 

Aceasta reprezintă o provocare particulară ı̂n operă, unde corpul 

cântărețului este supus ı̂n primul rând exigențelor emisiei vocale. Regia 

trebuie să creeze comportamente scenice credibile fără a compromite 

funcția vocală. Mișcarea nu poate �i construită ım̂potriva respirației, iar 

poziția corporală nu poate �i tratată independent de di�icultatea frazei 

muzicale. 

Costumul dobândește ı̂n acest context o funcție identitară. I�n Carmen 

– Rock Version, sistemul vestimentar nu urmărea simpla decorare 

contemporană a personajelor, ci construirea apartenenței lor la aceeași 

lume. Motocicletele, costumele, elementele de decor, coregra�ia și prezența 

formației instrumentale contribuiau la realizarea unui univers coerent. 

Producția a integrat Corul și Baletul Operei Române Craiova și Concertino 

Accordion Band, iar documentarea spectacolului consemnează utilizarea 

motocicletelor și a altor elemente scenice destinate ampli�icării caracterului 

spectacular. 

Riscul unui asemenea dispozitiv este evident: imaginea poate deveni 

mai puternică decât opera. Din acest motiv, criteriul esențial trebuie să 

rămână funcția dramaturgică. Motocicleta lui Escamillo are sens pentru că 

de�inește statutul personajului; clubul are sens pentru că păstrează funcția 

tavernei; codul vestimentar are sens pentru că de�inește comunitatea. Atunci 

când această justi�icare dispare, actualizarea riscă să devină ornament. 

 

Rezultatele cercetării.  

 

Analiza retrospectivă a producției permite formularea câtorva 

principii aplicabile dincolo de cazul particular al spectacolului Carmen – 

Rock Version. 

Primul este principiul priorității dramaturgiei asupra iconogra�iei. 

Fidelitatea față de o operă nu presupune obligatoriu reproducerea 

imaginilor prin care aceasta a fost reprezentată de-a lungul timpului. 

Costumul, decorul și obiectele pot �i modi�icate dacă relațiile fundamentale 

dintre personaje și funcțiile dramaturgice ale situațiilor sunt păstrate. 
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Al doilea este principiul echivalenței funcționale. Actualizarea 

scenică devine coerentă atunci când un semn aparținând lumii originale este 

ı̂nlocuit cu un semn contemporan care ı̂ndeplinește o funcție dramatică 

echivalentă. 

Al treilea este principiul subordonării conceptului față de partitură. 

Conceptul regizoral nu trebuie să solicite muzicii justi�icarea unei idei 

exterioare, ci să rezulte din ı̂ntrebările pe care lectura muzicii le generează. 

Al patrulea privește construcția muzicală a personajului. Evoluția 

scenică nu trebuie stabilită exclusiv pe baza libretului. Modi�icările 

discursului muzical pot indica transformări psihologice și relaționale pe care 

textul verbal nu le formulează explicit. 

I�n sfârșit, studiul evidențiază funcția de mediere a regiei 

contemporane. Producția a fost concepută inclusiv din dorința declarată de 

a apropia de operă categorii noi de public, ı̂n special publicul tânăr. Această 

intenție este relevantă ı̂n contextul mai larg al instituțiilor lirice 

contemporane, confruntate cu necesitatea de a conserva repertoriul și, 

simultan, de a construi relații cu generații noi de spectatori. 

Succesul unei asemenea medieri nu trebuie ı̂nsă evaluat prin gradul 

de simpli�icare a operei, ci prin capacitatea spectacolului de a crea o cale 

contemporană de acces către complexitatea ei. 

 

Considerații critice. Limitele actualizării regizorale  

 

Analiza propriei practici regizorale presupune și identi�icarea 

limitelor conceptului. Carmen – Rock Version utilizează deliberat un aparat 

vizual spectaculos. Motocicletele, costumele, amploarea scenelor colective, 

coregra�ia și caracterul evenimențial al producției pot genera un risc real: 

spectatorul poate reține semnul vizual ı̂naintea relației dramaturgice care l-

a produs. 

Această observație este importantă deoarece contemporaneizarea 

nu reprezintă ı̂n sine o valoare estetică. 

 Faptul că o acțiune este transferată ı̂n prezent nu o face automat mai 

inteligibilă. După cum nici plasarea ei ı̂n epoca indicată de libret nu 

garantează �idelitatea față de compozitor. 

Criteriul trebuie căutat ı̂n coerență. O soluție regizorală este 

justi�icată atunci când poate răspunde la ı̂ntrebarea: de ce este necesară 

pentru această muzică, pentru acest personaj și pentru acest moment? 
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Dacă răspunsul se limitează la spectaculozitate, noutate sau șoc vizual, 

relația cu opera devine fragilă. 

Un al doilea risc privește transformarea accesibilizării ı̂n 

comercializare. Dorința de a atrage public nou este legitimă și necesară 

pentru instituțiile de spectacol, dar opera nu trebuie simpli�icată până la 

anularea diferenței sale speci�ice. I�ntâlnirea dintre cultura lirică și cultura 

populară contemporană este fertilă tocmai atunci când niciuna dintre 

componente nu este utilizată caricatural. 

Există, de asemenea, o limită a autorității regizorului. Faptul că regia 

reprezintă un act interpretativ nu ı̂nseamnă că orice intervenție poate �i 

justi�icată prin libertatea interpretării. Libertatea regizorală presupune 

responsabilitatea argumentării prin text și partitură. 

Din acest motiv, considerăm că ı̂ntrebarea relevantă nu este dacă o 

montare este „tradițională” sau „modernă”, ci dacă este dramaturgic 

motivată. Această distincție schimbă perspectiva asupra ı̂ntregii controverse 

privind actualizarea repertoriului liric. O producție ın̂ costume istorice poate 

�i profund in�idelă structurii dramatice, după cum o producție transferată 

ı̂ntr-un univers contemporan poate manifesta o atenție extremă față de 

partitură. 

 

Concluzii 

 

Regia de operă poate �i de�inită ca act de interpretare ı̂n măsura ı̂n 

care transformă informația conținută de textul muzical ı̂ntr-un sistem 

coerent de relații scenice. Partitura nu oferă regizorului un spectacol gata 

construit. Ea ıî oferă ın̂să timpul, tensiunile, raporturile de forță și 

transformările din care spectacolul poate �i construit. 

Studiul producției Carmen – Rock Version evidențiază posibilitatea 

actualizării radicale a codului vizual fără abandonarea nucleelor 

dramaturgice fundamentale ale operei. Transferul ı̂ntr-o comunitate rock, 

transformarea tavernei ın̂ club, rede�inirea vizuală a personajelor sau 

apariția lui Escamillo pe motocicletă nu trebuie ı̂nțelese separat, ca efecte de 

contemporaneizare, ci ca elemente ale unui sistem de echivalențe 

dramaturgice. 

Analiza momentelor muzicale con�irmă, ı̂n același timp, că 

principalele trasee scenice pot �i construite pornind din partitură. Habanera 

de�inește libertatea ı̂nainte ca aceasta să devină con�lict; Seguidilla 

transformă muzica ı̂n acțiune; scena cărților modi�ică radical percepția 
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timpului; evoluția lui Don José pregătește progresiv violența �inală, iar 

ultimul duet suprapune tragedia individuală peste spectacolul colectiv. 

Contemporaneizarea nu trebuie, așadar, de�inită prin distanța față de 

iconogra�ia tradițională, ci prin raportul pe care ı̂l stabilește cu sensul operei. 

Din această perspectivă, regizorul nu este autorul unui discurs paralel 

muzicii și nici decoratorul unui text deja interpretat. El ocupă un teritoriu 

intermediar, ı̂n care ceea ce există virtual ı̂n partitură trebuie transformat ın̂ 

corp, spațiu, gest, obiect, lumină și relație. 

De la partitură la dramaturgia scenică nu se produce o traducere, ci 

o interpretare, iar responsabilitatea regizorului de operă constă tocmai ı̂n 

construirea condițiilor ı̂n care muzica, fără a-și pierde identitatea, poate 

deveni din nou prezentă pentru spectatorul timpului său. 
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Abstract: The musical theatre actor-singer is a consummate performer who 
combines acting, singing, and dance to create moving and complex 
productions. Their training encompasses acting, vocal technique, stage 
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I�n universul spectacolului contemporan, actorul-cântăreț de musical 

se a�irmă ca una dintre cele mai complexe și solicitante �iguri ale artei 

scenice, ı̂ntruchipând un artist complet, capabil să ım̂bine armonios actorie, 

muzică și dans. Acest tip de performer nu doar interpretează un rol, ci devine 

un adevărat mediator ı̂ntre poveste, muzică și public, oferind o experiență 

artistică integrală, ı̂n care cuvântul rostit, melodia și mișcarea se contopesc 
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ı̂ntr-o formă unitară și  expresivă. Dezvoltat ı̂n prima jumătate a secolului XX, 

ı̂n special ı̂n Statele Unite, musicalul a evoluat din vodevil și operetă, 

consolidându-și o identitate proprie și un impact considerabil asupra culturii 

populare. Actorul de musical se diferențiază de actorul clasic prin cerințele 

multidisciplinare pe care le presupune genul: trebuie să stăpânească tehnica 

vocală, să susțină partituri complexe, să joace și să danseze simultan, 

menținând autenticitatea și intensitatea emoțională a interpretării. 

Formarea sa ı̂ncepe adesea ı̂n timpul studiilor, prin programe care includ 

actorie, canto, mișcare scenică, dans și expresivitate corporală, dar se 

continuă permanent prin antrenament, adaptare la noi cerințe și inovație 

artistică. I�n România, deși musicalul a cunoscut o dezvoltare mai lentă, 

tendințele recente indică o creștere a profesionalismului prin programe 

academice specializate, workshop-uri și colaborări internaționale. Astfel, 

actorul-cântăreț de musical se conturează nu doar ca un executant, ci ca un 

creator de sens, un mesager al artei, capabil să construiască punți ı̂ntre 

emoție și rațiune, ı̂ntre poveste și spectacol, și să transforme teatrul ı̂ntr-o 

experiență accesibilă, dar profundă, pentru publicul contemporan. 

I�n universul complex al artei spectacolului contemporan, actorul-

cântăreț de musical se ı̂nfățișează ca o �igură de o rară densitate artistică, o 

prezență multidisciplinară care ım̂bină cu măiestrie actoria, muzica și 

dansul. Spre deosebire de actorul teatral clasic sau de cântărețul de operă, 

care se concentrează preponderent asupra unei singure dimensiuni a 

performanței, actorul de musical trebuie să jongleze simultan cu emoția 

dramatica, expresivitatea corporală și tehnica vocală. Această combinație 

presupune o disciplină riguroasă, o sensibilitate artistică aparte și o 

capacitate de adaptare continuă la cerințele producției, publicului și 

repertoriului. Performanța sa nu se reduce la execuția unor note muzicale 

sau la rostirea unui text dramatic; ea se ı̂ntrupează ı̂ntr-o experiență 

completă, ı̂n care muzica, cuvântul și mișcarea converg ı̂ntr-un �lux expresiv 

coerent și autentic, oferind spectatorului posibilitatea de a trăi povestea nu 

doar prin intermediul unui rol, ci printr-o emoție colectivă și direct resimțită. 

Musicalul, ca gen artistic, s-a conturat ı̂n prima jumătate a secolului 

XX, ı̂n special ı̂n Statele Unite, unde evoluția sa a fost in�luențată de vodevil și 

operetă, dobândind rapid o identitate proprie și un impact major asupra 
culturii populare. Actorul de musical s-a diferențiat treptat de colegii săi din 

teatrul clasic prin cerințele speci�ice ale genului: nu este su�icient să posede 

talent actoricesc; el trebuie să stăpânească tehnica vocală, să aibă o 

capacitate remarcabilă de a interpreta partituri muzicale complexe și să �ie 

pregătit �izic pentru a executa coregra�ii solicitante, uneori chiar ı̂n timp ce 

interpretează muzical. Această dublă sau triplă competență transformă 
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actorul de musical ı̂ntr-un performer total, un creator de sens, un artist care 

reușește să armonizeze rigorile teatrului dramatic cu muzicalitatea și ritmul 

dansului, oferind publicului o experiență estetică de o intensitate aparte. 

Formarea actorului-cântăreț ı̂ncepe, de regulă, ı̂ncă din perioada studiilor, 

printr-un parcurs educațional complex care combină actorie, canto, dicție, 

mișcare scenică, balet, jazz dance, expresivitate corporală și antrenamente 

vocale speci�ice repertoriului de musical. I�n acest context, actul interpretativ 

nu se limitează la tehnică; el implică ı̂nțelegerea profundă a personajului, 

capacitatea de a cânta „ın̂ personaj” și de a transmite o stare emoțională 

autentică prin muzică. Actorul trebuie să mențină o expresivitate naturală și 

veridică, chiar și atunci când este supus constrângerilor scenice, precum 

folosirea microfonului, ritmurile complexe, schimbările rapide de registru 

sau coregra�iile solicitante. I�n același timp, dicția impecabilă și proiecția 

vocală adaptată genului musical devin instrumente indispensabile, 

conferind claritate și forță mesajului dramatic și muzical. 

Spre deosebire de cântărețul de operă, care se concentrează ı̂n mod 

predominant asupra vocii și muzicalității, actorul de musical trebuie să 

integreze simultan toate dimensiunile spectacolului. Această complexitate se 

re�lectă și ı̂n ritmul intensiv al producțiilor: mulți actori susțin ı̂ntre șase și 

opt reprezentații pe săptămână, uneori ı̂n seri consecutive, ceea ce impune o 

rezistență �izică excepțională, disciplină riguroasă și o grijă constantă față de 

corp și voce. I�n această lume a performanței continue, actorul de musical 

devine un model de profesionalism, un artist capabil să răspundă exigențelor 

tehnice și emoționale ale unui public tot mai informat și exigent. 

Istoria musicalului ne oferă repere incontestabile ale excelenței ı̂n 

această artă. Nume precum Julie Andrews (The sound of Music) , Barbra 

Streisand ( Funny girl ), Hugh Jackman ( Les Misérables ) sau Lin-Manuel 

Miranda ( Hamilton ) reprezintă standarde ı̂nalte de performanță, 

demonstrând că succesul ı̂n musical depinde de integrarea armonioasă a 

actoriei, cântului și dansului. Acești artiști nu doar interpretează roluri; ei 

construiesc experiențe emoționale complexe, transformând textul muzical și 

dramatic ı̂n veritabile evenimente artistice. I�n România, dezvoltarea 

musicalului a fost mai lentă, dar ı̂n ultimele decenii a cunoscut o expansiune 

semni�icativă, mai ales ın̂ teatrele de stat din București, Cluj, Timișoara, 
Brașov sau Constanța, precum și ı̂n cadrul unor companii independente. 

Actorii români ı̂ntâmpină adesea lipsa unei formări integrate, �iind nevoiți să 

se perfecționeze prin cursuri externe de actorie, canto și dans. Totuși, 

apariția programelor academice dedicate, a workshop-urilor de musical și a 

colaborărilor internaționale facilitează o profesionalizare tot mai solidă, iar 
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accesul la ı̂nregistrări și transmisiuni live contribuie la creșterea exigenței 

publicului și la ridicarea standardelor artistice. 

Cariera unui actor-cântăreț de musical presupune o formare 

continuă, adaptare permanentă la noi cerințe și capacitate de inovație 

artistică. Este un performer care mediază ı̂ntre complexitatea textului 

dramatic și expresivitatea muzicii, ı̂ntre poveste și spectacol, ı̂ntre scenă și 

public, făcând din musical un gen accesibil, dar profund. Această ım̂binare 

ı̂ntre popular și so�isticat, ı̂ntre emoție și tehnică, ı̂ntre spectacol și mesaj 

cultural, conferă actorului-cântăreț un rol unic ı̂n peisajul artei performative 

contemporane, transformând �iecare reprezentație ı̂ntr-o experiență 

artistică completă și memorabilă.  

Această complexitate implică, pe de o parte, numeroase provocări: 

menținerea sănătății vocale ı̂n condiții de efort, evitarea rigidizării 

actoricești sau a aliniamentului prea «muzical» (adică pierderea sponta-

neității actoricești ı̂n favoarea tehnicii), adaptarea la stiluri muzicale variate, 

gestionarea ritmului repetitiv al producțiilor.  

Pe de altă parte, există implicaţii expresive importante: actorul-cântăreț 

poate deveni un vector de transformare a spectacolului prin vocea sa, prin 

prezenţă scenică, prin integrarea muzicii ı̂ntr-o dramă vie.  

Formarea sa trebuie să �ie atent gândită: programe integrate de 

actorie şi cânt, tehnică vocală specializată (inclusiv belting, twang, mix), 

mişcare/scenă, dans, expresie vocală şi scenică. Literatura de specialitate 

indică clar necesitatea acestui tip de pregătire specializată 

Pe partea expresivă, actorul-cântăreț trebuie să �ie atent la redarea 

veridică a personajului, la responsabilitatea de a cânta „cu sens”, nu doar să 

execute nota, ci să transmită intenţia dramatică, să ı̂şi păstreze vocea drept 

instrument al poveştii. I�n contextul musicalului modern, din ce ı̂n ce mai 

multe producţii, cu stil rock, pop, in�luenţe contemporane, impun acestui 

performer să �ie adaptabil stilistic, dar şi autentic expresiv. 

Prin urmare, implicarea artistului de musical este holistică: nu doar „facem 

un cântec” sau „facem o scenă”, ci «ı̂l trăim pe personaj, ı̂n repertoriul său, cu 

vocea, corpul şi emoţia». 

Din punct de vedere expresiv-performativ, actorul-cântăreț trebuie 

să �ie capabil să se adapteze rapid la schimbări de registru: să poată vorbi, 
apoi să cânte, să danseze, să revină la acţiune dramatică, totul ı̂ntr-o coerenţă 

scenică. De asemenea, trebuie să menţină rezistenţa �izică pentru spectacole 

multiple, să ış̂i gestioneze vocea pentru a evita oboseala, să facă faţă 

cerinţelor turneelor sau reprezentaţiilor live de mare amploare. 

Mai mult, ı̂n era contemporană, musicalul evoluează: includerea stilurilor 

rock, pop, R&B, hip-hop, tehnologie scenică avansată, microfonizare şi 
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ampli�icare creează noi condiţii de performanţă pentru actorul-cântăreț. 

Astfel, complexitatea devine şi mai accentuată.  

Pro�ilul artistului de musical este unul de performanţă totală, astfel 

el trebuie să �ie actor, cântăreţ, dansator, dar, mai presus de toate, interpret 

integrat: voinţa, corpul, vocea, mişcarea scenică şi emoţia se contopesc ı̂ntr-

o performanţă unitară. 

Arta musicalului este prin excelență o formă de sinteză. Ea reunește 

textul dramatic, expresia muzicală, dansul, mișcarea și vizualitatea 

spectacolului ı̂ntr-o construcție coerentă. I�n centrul acestei sinteze se a�lă 

actorul-cântăreț-dansator, un interpret multidisciplinar care transcende 

granițele disciplinelor tradiționale.  

Complexitatea acestui tip de artist nu se reduce la cumulul de competențe, ci 

constă ı̂n integrarea organică a acestora ı̂ntr-un act performativ unitar. 

Conceptul de „artist total” are rădăcini ı̂n estetica romantică wagneriană, ı̂n 

ideea de Gesamtkunstwerk (opera de artă totală). Richard Wagner propunea, 

ı̂n scrierile sale teoretice, un model de spectacol ın̂ care muzica, drama și 

mișcarea se contopesc ın̂tr-un tot indivizibil. Musicalul modern preia și 

adaptează această viziune, dar o democratizează: accentul nu mai cade pe 

autorul unic (compozitorul), ci pe performerul integrator, care unește pe 

scenă multiple limbaje expresive. 

Actorul de musical este, prin formația sa, un artist interdisciplinar: el 

ı̂mbină competențele actorului dramatic (analiza de text, relația scenică, 

construcția personajului) cu cele ale cântărețului (respirație, intonație, 

timbru, control) și ale dansatorului (ritm, coordonare, expresivitate 

corporală) . 

I�nsă adevărata complexitate nu constă ı̂n execuția tehnică, ci ı̂n capacitatea 

de fuziune expresivă: �iecare dintre aceste domenii ıș̂i pierde autonomia 

pentru a se integra ı̂ntr-un nou limbaj, cel al musicalului. 

Formarea artistului de musical presupune o educație complexă și 

integrată. I�n marile școli de musical, de la Royal Academy of Music (Londra) 

la New York Film Academy sau Juilliard, programele includ: 

Actorie (analiza textului, relația scenică, improvizația, construirea 

personajului), tehnică vocală (belting, legit, mix, vocal health), mişcare 

scenică și dans (jazz, balet, tap, mişcare contemporană), Interpretare 
integrată (acting through song, performance studies). 

I�n pedagogia actuală, accentul se mută de la perfecțiunea tehnică la 

autenticitatea expresivă. Scopul nu este doar performanța corectă, ci 

prezența vie, coerentă, ı̂n care corpul, vocea și emoția comunică simultan. 

Joseph Church (2019) consideră că „formarea actorului de musical este o 

disciplină a integrării: nimic nu este izolat, totul este interconectat”. Această 
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viziune re�lectă realitatea scenică, unde un interpret trebuie să susțină 

momente vocale solicitante, ı̂n timp ce se mișcă ı̂ntr-o coregra�ie complexă și 

menține o relație credibilă cu partenerii. 

Spre deosebire de alte forme performative, musicalul impune o sinergie 

funcțională ı̂ntre actorie, muzică și dans. 

Actorul nu poate concepe aceste elemente separat, vocea are ritm, 

dansul are intenție dramatică, iar jocul scenic are muzicalitate. 

I�n Hamilton, Lin-Manuel Miranda a reușit să creeze o nouă estetică 

performativă bazată pe ritmul verbal și corporal. Rap-ul devine o formă de 

actorie accelerată, iar coregra�ia sincronizată cu pulsul muzical traduce 

tensiunea dramatică, ı̂n Chicago (Bob Fosse), corpul devine un instrument 

teatral,  �iecare mișcare are valoare de replică, ı̂n The Greatest Showman, 

Hugh Jackman exempli�ică puterea de integrare a celor trei dimensiuni: 

actorie, cânt și dans ı̂ntr-un spectacol cinematic coerent. 

Această triadă funcționează asemenea unui sistem organic: muzica 

structurează timpul, dansul ordonează spațiul, iar teatrul le dă sensul. 

Artistul de musical devine, astfel, centrul unui ecosistem expresiv total. 

Pe lângă competențele tehnice, actorul-cântăreț de musical trebuie 

să posede o complexitate psiho�izică remarcabilă. 

Spectacolul de musical este adesea o performanță de rezistență: 

reprezentații multiple pe săptămână, partituri solicitante, coregra�ii 

riguroase, gestionarea emoțiilor ı̂n condiții scenice diverse (live, �ilm, 

turneu). 

Această intensitate solicită o disciplină de tip atletic, dar și o ra�inare a 

expresiei interioare. 

De asemenea, artistul de musical trebuie să �ie adaptabil stilistic – capabil să 

treacă de la jazz la rock, de la pop la liric, de la realism la stilizare.  

Această versatilitate de�inește complexitatea contemporană a 

performerului, a�lat mereu ı̂ntre tehnică și libertate, ı̂ntre control și 

spontaneitate. 

Musicalul este, ı̂n sine, o formă de artă totală. El funcționează ca un laborator 

de sinteză a disciplinelor performative, dar și ca un teren de colaborare 

interdisciplinară ı̂ntre actori, regizori, compozitori, coregra�i și designeri de 

sunet și lumină. I�n acest context, actorul-cântăreț nu mai este doar un 
executant, ci un co-creator al sensului artistic. I�n producțiile moderne, 

regizorii solicită adesea contribuția expresivă directă a 

performerilor,improvizații vocale, soluții de mișcare, variații de ritm scenic.

 Astfel, artistul de musical devine parte dintr-un proces colaborativ 

care depășește simpla interpretare: el participă activ la construcția 

spectacolului ca act colectiv de creație. 
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Complexitatea artistului de musical se manifestă pe trei niveluri: 

tehnic,stăpânirea simultană a mai multor limbaje performative, expresiv, 

integrarea coerentă a actoriei, cântului și mișcării ı̂ntr-o unitate organică, 

creativ, participarea activă la procesul de creație scenică. 

Acest model de artist reunește ı̂n sine principiile actorului total descrise de 

Grotowski, sensibilitatea muzicală a performerului și disciplina 

dansatorului.  

Rezultatul nu este o simplă demonstrație de virtuozitate, ci o formă 

de artă vie, ı̂n care tehnica și emoția, corpul și vocea, rațiunea și instinctul 

coexistă ı̂ntr-un echilibru dinamic. 

Așa cum spunea Lin-Manuel Miranda ı̂ntr-un interviu despre 

Hamilton:„Musicalul este locul unde ideile devin ritm și emoțiile devin 

sunet.” 

Prin urmare, complexitatea artistului de musical nu este o 

constrângere, ci semnul suprem al autenticității, al capacității de a uni 

discipline, emoții și lumi diferite ı̂ntr-o singură formă de expresie. 

Actorul-cântăreț de musical reprezintă o formă de artă performativă 

de o complexitate și valoare remarcabile, �iind un interpret multidisciplinar 

care transcende granițele dintre actorie, muzică și dans. Prin combinația 

dintre tehnică, expresivitate și sensibilitate artistică, el reușește să ofere 

publicului experiențe emoționale autentice și să transforme spectacolul ı̂ntr-

o punte ı̂ntre poveste și spectatori. Evoluția musicalului, atât pe plan 

internațional, cât și ı̂n România, demonstrează importanța acestei profesii și 

necesitatea unei pregătiri constante, multidimensionale, care să răspundă 

cerințelor unui public tot mai informat și exigent. Astfel, actorul-cântăreț nu 

este doar un interpret, ci un creator de sens și un mesager al artei, un 

exemplu viu al puterii expresive și democratice a teatrului modern. 
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Introducere 

 

În ansamblul creației lui Gioachino Rossini, perioada târzie continuă 

să reprezinte un teritoriu care modifică în mod semnificativ imaginea 

consacrată a compozitorului de operă. După îndepărtarea de creația scenică, 

Rossini își orientează interesul către un spațiu componistic mult mai intim, 

asociat salonului parizian și destinat unui public restrâns, în interiorul 

căruia experimentează formule de expresie diferite de convențiile care îi 

marcaseră creația lirică. Péchés de vieillesse, corpus elaborat în principal în 

ultima perioadă a vieții sale, documentează această etapă printr-o 

diversitate remarcabilă de genuri, formule instrumentale și vocale, tipologii 

poetice și modalități de raportare la tradiție. Materialul volumului 

evidențiază faptul că Rossini își organizează creațiile târzii în albume, iar 

Album français și Album Alla Podrida ou Macédoine reunesc lucrări de muzică 

vocală de cameră caracterizate printr-o considerabilă varietate a genurilor 

și a instrumentației.  

În acest context a fost conceput volumul Considerații stilistice și 

interpretative în Album français de G. Rossini, realizat împreună cu prof. univ. 

dr. habil. Veronica-Laura Demenescu. Cercetarea pornește de la necesitatea 

reconsiderării acestui repertoriu nu numai prin instrumentele analizei 

muzicologice, ci și din perspectiva concretă a interpretului. Această opțiune 

metodologică este justificată chiar de natura partiturilor: formele sunt 

flexibile și dependente de conținutul poetic, acompaniamentul pianistic 

depășește constant condiția unui suport armonic, iar scriitura vocală este 

inseparabilă de accentul lingvistic, de prozodia franceză și de 

particularitățile declamației.  

Scopul fundamental al volumului constă, prin urmare, în 

identificarea și sistematizarea particularităților stilistice și interpretative ale 

lucrărilor reunite în Album français și în transformarea rezultatelor analizei 

într-un instrument aplicabil practicii muzicale. Cercetarea urmărește modul 

în care forma, melodia, armonia, ritmul, textura, raportul voce–pian, 

semantica textului și construcția dramaturgică determină soluții 

interpretative distincte. În egală măsură, studiul investighează maniera în 

care tehnica belcantistică italiană este reconfigurată în contact cu limba și 

sensibilitatea franceză, generând un tip de discurs vocal în care virtuozitatea 

nu mai constituie întotdeauna o finalitate în sine, ci este subordonată 

caracterului, textului și expresivității camerale. 
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Demersul este cu atât mai necesar cu cât Album français nu poate fi 

redus la o succesiune de miniaturi independente. Diversitatea pieselor – de 

la caracterul ceremonial al Toast pour le nouvel an la dimensiunea 

monodramatică din Roméo, de la ironia teatrală a La Grande Coquette la 

tipologiile lirice, narative, comice sau contemplative ale celorlalte lucrări – 

configurează un univers în care Rossini își reexaminează propriul limbaj 

componistic. În acest univers coexistă ironia, introspecția, jocul teatral, 

lirismul, parodia și rafinamentul salonului, iar tocmai această pluralitate 

impune interpretului o mobilitate stilistică neobișnuită. 

 

Metodele cercetării 

 

Metodologia volumului este construită pe principiul 

complementarității dintre cercetarea muzicologică și cercetarea 

interpretativă. Primul nivel îl constituie contextualizarea istorică și 

documentară a repertoriului, prin investigarea perioadei pariziene a lui 

Rossini, a mediului cultural în care au fost concepute și interpretate lucrările, 

a relației compozitorului cu poeții și colaboratorii săi, precum și a 

problematicii surselor și a circulației manuscriselor. Această dimensiune 

este necesară pentru înțelegerea funcției inițiale a repertoriului: muzică 

destinată în mare măsură salonului, aflată la intersecția dintre act artistic, 

sociabilitate culturală și experiment componistic. 

Un al doilea nivel metodologic este reprezentat de analiza 

structurală și stilistică a partiturilor, realizată individual pentru lucrările 

investigate. Sunt urmărite organizarea formală, construcția melodică, 

particularitățile armonice, raporturile tonale, ritmul, textura, dinamica, 

agogica, ambitusul și registrele vocale, precum și funcțiile 

acompaniamentului. Analiza nu izolează acești parametri, ci urmărește 

convergența lor în realizarea caracterului fiecărei lucrări. Materialul relevă, 

de pildă, că formele libere și flexibile, alternanța secțiunilor contrastante și 

dialogul voce–pian constituie elemente recurente ale ciclului.  

O direcție metodologică distinctă privește relația dintre text și 

muzică. Limba franceză devine un factor structural al compoziției, întrucât 

accentul muzical urmărește frecvent accentul lingvistic, iar declamația se 

apropie în anumite momente de un recitativ liric stilizat. În consecință, 

analiza prozodiei, a accentelor semantice, a articulării consoanelor și a 

raportului dintre rostire și cânt este integrată cercetării muzicale propriu-

zise. Dicția nu este tratată ca element exterior partiturii, aplicat ulterior în 
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procesul interpretativ, ci ca unul dintre factorii care condiționează 

realizarea sensului muzical. 

Cel de-al patrulea palier îl constituie analiza tehnico-vocală și 

interpretativă. Pentru fiecare tipologie vocală sunt identificate dificultățile 

de emisie, respirație, registru, omogenitate timbrală, articulare, dinamică și 

frazare. În cazul lucrărilor de ansamblu, analiza se extinde asupra 

omogenității vocale, sincronizării, echilibrului registrelor și construcției 

planurilor sonore. Astfel, în Toast pour le nouvel an, dificultatea nu este 

definită prioritar de virtuozitatea ornamentală individuală, ci de precizia și 

coerența ansamblului, controlul dinamic, omogenitatea timbrală și unitatea 

dicției.  

Metodologia include, în sfârșit, o componentă aplicativ-pedagogică, 

prin formularea unor strategii de studiu rezultate din analiza partiturii. Un 

asemenea traseu presupune, după caz, declamarea textului independent de 

muzică, identificarea accentelor prozodice și semantice, studiul separat al 

liniei vocale, integrarea progresivă a frazării și a dinamicii și, ulterior, lucrul 

în relație cu acompaniamentul. Această succesiune este explicit susținută de 

analiza repertoriului, în care înțelegerea raportului text–muzică precedă 

integrarea completă a liniei vocale și a acompaniamentului.  

 

Rezultate așteptate și contribuția volumului 

 

Principalul rezultat preconizat al cercetării constă în configurarea 

unei perspective unitare asupra Album français, capabilă să explice 

diversitatea pieselor printr-un sistem de constante ale stilului rossinian 

târziu. Una dintre acestea este tensiunea dintre simplitatea aparentă a 

materialului melodic și complexitatea mecanismelor armonice, formale și 

expresive. O alta este relația dintre cantabilitatea de origine italiană și 

exigențele declamației franceze. La acestea se adaugă ironia, ambiguitatea, 

economia mijloacelor și transferarea unei părți importante a semnificației 

muzicale către raportul dintre voce, cuvânt și pian. 

Un rezultat important privește redefinirea conceptului de 

virtuozitate în acest repertoriu. Analizele cuprinse în volum indică faptul că 

dificultatea interpretativă nu poate fi evaluată exclusiv prin criteriile 

virtuozității belcanto-ului tradițional. În unele lucrări, virtuozitatea devine 

una a ansamblului; în altele, una a flexibilității expresive, a controlului 

timbral, a mobilității dintre declamație și cantabilitate ori a capacității 

interpretului de a construi un personaj fără a transfera asupra miniaturii 
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camerale mecanismele dramatice ale scenei de operă. În La Grande Coquette, 

de exemplu, complexitatea este plasată explicit la intersecția dintre control 

tehnic, înțelegere stilistică și construcție teatrală, presupunând gestionarea 

rapidă a registrelor expresive și a ambiguității personajului.  

Volumul urmărește totodată să argumenteze necesitatea unei estetici 

interpretative specifice pentru acest repertoriu. Transferarea mecanică a 

convențiilor operei rossiniene asupra muzicii de salon riscă să 

supradimensioneze discursul. Analiza indică necesitatea unui control atent 

al vibrato-ului, a dinamicii și a proiecției, precum și evitarea dramatizării 

excesive. În locul acesteia se impun claritatea textului, precizia prozodică, 

mobilitatea culorilor vocale și integrarea ironiei într-un discurs elegant și 

controlat.  

Din perspectivă pedagogică, rezultatul așteptat este constituirea 

unui corpus de recomandări care să poată fi utilizat în pregătirea 

interpreților. Aceste recomandări nu sunt formulate abstract, ci sunt deduse 

din configurația concretă a fiecărei partituri. Studiul poate deveni astfel util 

cântăreților, profesorilor de canto, pianiștilor acompaniatori, dirijorilor și 

cercetătorilor interesați de repertoriul rossinian, oferind o punte între 

analiza muzicologică și decizia interpretativă. 

O contribuție distinctă a volumului este acordarea unei atenții 

sistematice dicției și prozodiei franceze ca elemente ale interpretării 

muzicale. Claritatea pronunției nu are numai funcția de a face inteligibil 

textul, ci participă la realizarea ritmului, frazei, caracterului și ironiei. În 

repertoriul analizat, textul poate deveni chiar principalul purtător al 

dimensiunii teatrale, ceea ce face ca plasarea accentelor în funcție de 

semnificația semantică să fie la fel de importantă precum respectarea 

configurației muzicale.  

 

Concluzii 

 

Volumul Considerații stilistice și interpretative în Album français de G. 

Rossini își propune să readucă în atenția cercetării și a practicii muzicale un 

repertoriu care permite reconsiderarea imaginii lui Gioachino Rossini 

dincolo de limitele consacrate ale creației sale operistice. Album français 

dezvăluie un compozitor preocupat de miniatură, de forța expresivă a 

detaliului, de subtilitatea relației dintre cuvânt și sunet și de posibilitatea 

transferării teatralității într-un spațiu cameral în care sugestia poate deveni 

mai importantă decât afirmarea directă. 
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Analiza întreprinsă confirmă faptul că unitatea ciclului nu trebuie 

căutată într-o omogenitate formală sau expresivă. Dimpotrivă, identitatea sa 

rezultă din capacitatea lui Rossini de a integra diversitatea într-un limbaj 

recognoscibil. Formele flexibile, rafinamentul armonic disimulat sub 

aparența simplității, rolul structural al pianului, sensibilitatea față de limba 

franceză, alternanța dintre cantabilitate și declamație, ironia și permanenta 

negociere dintre tradiția italiană și mediul cultural francez constituie 

coordonate esențiale ale acestui limbaj. 

Din perspectiva interpretului, cercetarea conduce către o concluzie 

esențială: Album français solicită o reconsiderare a raportului dintre tehnică 

și expresie. Performanța vocală nu poate fi construită exclusiv pe criteriile 

proiecției, virtuozității sau efectului scenic, ci pe precizie, flexibilitate, 

inteligența textului și capacitatea de diferențiere stilistică. Idealul 

interpretativ se situează la întâlnirea dintre calitatea emisiei și cantabilitatea 

tradiției italiene, pe de o parte, și claritatea dicției, măsura și rafinamentul 

expresiei franceze, pe de altă parte. Această sinteză este formulată explicit și 

în analiza piesei Roméo, unde componenta franceză reclamă o estetică a 

subtilității și a controlului.  

Prin asocierea analizei muzicologice cu experiența interpretativă și 

cu formularea unor soluții tehnice și pedagogice, volumul semnat de 

Veronica-Laura Demenescu și Cosmina Silvia Stitzl urmărește să ofere 

nu numai o contribuție la cercetarea creației rossiniene târzii, ci și un 

instrument de lucru pentru readucerea acestui repertoriu în practica 

muzicală contemporană. În această perspectivă, publicarea sa poate 

contribui la reconsiderarea Album français ca repertoriu cu identitate 

proprie și ca document relevant pentru înțelegerea ultimei etape creatoare 

rossiniene, în care ironia, introspecția și rafinamentul stilistic coexistă într-

un echilibru de o remarcabilă subtilitate. 
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