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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 figure 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 five sonatas, highlighting the manner in
which they reflect 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 reflection. 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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findings reveal that for Vasile Zagorschi, the sonata genre represents a
laboratory for conceptual and stylistic experimentation, reflecting 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 numadrd printre principalele genuri ale muzicii
instrumental - camerale, fiind considerata un gen filosofico - conceptual,
capabil sa reflecte viziunile estetice si ideologice ale epocii. De-a lungul
istoriei sale multiseculare, sonata a cunoscut o varietate larga de abordari
tipologice si interpretative, interactionand flexibil cu alte genuri muzicale si
adaptdndu-se mereu la tendintele timpului. Rolul sonatei in palmaresul
genurilor si formelor muzicale este incontestabil, ea reprezentand una dintre
cele mai complexe si importante manifestari ale spiritului muzical creator,
ingloband atat caracteristici ale formelor anterioare precum structura
tripartitd a macroarhitecturii, tehnici de dezvoltare variationald, uneori
utilizand procedee specific polifonice si crednd, la randul sau, propriile sale
tehnici de dezvoltare a materialului muzical.

Desi lista creatiilor lui Vasile Zagorschi - unul dintre cei mai importanti
compozitori ai Republicii Moldova - nu este una foarte extinsa, dupa cum
subliniaza pe buna dreptate cercetatoarele S. Tircunova si O. Vlaicu, ,fiecare
dintre operele sale este semnificativa si de amploare, rezultatul unui
indelungat proces de elaborare si o etapa in parcursul sdau de
autoperfectionare” [6, p. 159]. Aceasta observatie releva o trasatura
definitorie a creatiei compozitorului: orientarea spre elaborarea minutioasa
afiecarui opus, in care dimensiunea cantitativa este subsumata unei exigente
calitative superioare. In acest context cele cinci sonate semnate de V.
Zagorschi pot fi considerate veritabile repere ale evolutiei sale stilistice si
conceptuale, reflectind transformarile limbajului sau muzical de la lucrarile
de tinerete pana la creatiile din perioada tarzie. Totodata, aceste lucrari
contribuie semnificativ la configurarea si consolidarea genului de sonata in
cadrul componisticii nationale, oferind modele de sinteza intre traditie si
inovatie.
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Raportarea lui V. Zagorschi la genul sonatei se realizeaza intr-o dubla
perspectiva: pe de o parte, prin asumarea traditiei clasico-romantice, cu
structurile si principiile sale formale consacrate, iar pe de alta parte, prin
reinterpretarea acestora in spiritul unui limbaj modern, marcat de
rafinament timbral, flexibilitate armonica si o gandire arhitecturala
riguroasa. n acest sens, sonatele sale nu reprezinta doar continuari ale unui
model istoric, ci si spatii de experiment si reconfigurare a acestuia, in acord
cu sensibilitatea si estetica secolului XX.

Articolul de fata isi propune sa contureze un portret de creatie al
compozitorului, punand in evidenta locul si semnificatia genului de sonata
in cadrul operei sale. In mod particular, demersul analitic vizeazd Sonata
pentru vioard si pian (2003), ultima din lucrarile finalizate de V. Zagorschi.
Printr-o analiza structurala si stilistica detaliatd, se urmareste evidentierea
principalelor coordonate ale discursului muzical, precum si relevarea
contributiei acestei lucrdri la dezvoltarea genului in contextul muzicii
contemporane.

1. Vasile Zagorschi - portret de creatie

Vasile Zagorschi este unul dintre reprezentantii de seama ai acelei
generatii de muzicieni a caror identitate intelectuala a fost plamadita in
climatul cultural al Romaniei interbelice, asigurdand astfel un fundament
solid si o punte de continuitate pentru dezvoltarea sa ulterioara. Printr-o
viziune reflexiva, structurata si deschisa pluralismului estetic, el a consolidat
evolutia scolii componistice autohtone, fiind o figura de referinta in
profesionalizarea si diversificarea culturii muzicale nationale.

Nascut la 27 februarie 1926 in Caramahmed (regiunea Chilia),
Zagorschi si-a Inceput parcursul formativ la liceele din Chisinau si RAmnicu-
Vélcea. Aceasta educatie timpurie, ancoratd In rigoarea si valorile
intelectuale interbelice, i-a marcat profund profilul spiritual, resimtindu-se
ulterior ca o constanta discretd atat pe parcursul studiilor la Conservatorul
de Stat din Chisinau, in clasa profesorului Leonid Gurov. Astfel, cat si pe
parcursul intregii activitati. El a reusit sa integreze mostenirea sa culturala
primara Intr-un context postbelic complex, in care traditia romaneasca si
noile realitati impuse de noul regim coexistau intr-un echilibru foarte fragi

Creatia sa se remarca printr-o diversitate impresionanta de genuri si
forme, dar si prin coerenta stilistica: de la opusuri simfonice, balete si
cantate, la lucrdri corale, muzicd de camerd, piese pentru diverse
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instrumente, romante si muzica de film. A fost autorul primului balet
autohton si al unor lucrari simfonice de anvergura, precum Simfonia nr. 2,
Diafoniile, Simfonia-balet sau Sdrbdtoarea nocturnd a orasului liber. In
muzica de camerd, sonatele, cvartetele si suitele sale se disting prin
expresivitate si rigoare formala.

Paralel cu activitatea componistica, V.Zagorschi a avut o cariera
universitara prestigioasa, activind ca profesor de compozitie la
Conservatorul din Chisindu incepand cu anul 1956. A format mai multe
generatii de muzicologi si compozitori, afirmandu-se ca un pedagog de
exceptie. Printre discipolii sdi se numara figuri de prim-plan ale culturii
muzicale nationale, precum Boris Dubosarschi, [on Macovei, Vitalie Verhola,
Gheorghe Mustea, Ghenadie Ciobanu, Marian Starcea si Igor lachimciuc.
Atent la individualitatea fiecarui student, a incurajat libertatea in alegerea
metodelor de compozitie si a valorificat potentialul creativ al fiecaruia,
orientdndu-i spre parcursuri artistice distincte si evitdnd uniformizarea
stilistica.

Pe langa activitatea de creator si pedagog, V. Zagorschi a fost si un
remarcabil manager cultural, detinand functii de conducere la institutii
muzicale importante: director al Teatrului de Opera si Balet din Chisindau
(1959-1962), vice-rector si sef de catedra la Conservator, presedinte al
Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor timp de un sfert de secol (1964-
1990). Intre 1978 si 1990 a fost membru al Comitetului Executiv al
Consiliului Muzical International UNESCO.

Pentru activitatea sa prodigioasa a fost distins cu numeroase titluri si
premii, inclusiv Premiul de Stat, titlul de Artist al Poporului si Ordinul
Republicii

Stilul sau se defineste prin ceea ce el Insusi numea ,sinteza creativ
controlatd”: o Imbinare subtila intre folclorism (de exemplu, cantata Cine
scuturd roua), simfonismul european si tehnicile componistice ale secolului
XX — serialism, sonorism, aleatorism — integrate intr-un limbaj personal,
echilibrat si expresiv.

Lucrdrile sale denota rafinament timbral si gandire arhitecturala
solida.

Situatd in sfera neoromantismului, creatia lui V. Zagorschi se distinge
prin lirism intens si inclinatie spre reflectie filosofica, abordand teme
universale. Din aceastd orientare derivd un limbaj muzical simfonizat,
recognoscibil In majoritatea lucrarilor sale, indiferent de gen. Scriitura sa
minutios elaborata — In special In muzica de camera — surprinde cu finete
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miscarile interioare ale afectivitatii. Neoromantismul cultivat de compozitor
nu reprezinta doar o optiune estetica, ci si o forma de rezistenta lirica in fata
presiunilor ideologice ale epocii.

V. Zagorschi a fost un veritabil maestru al culorii timbrale, propunand
solutii sonore originale, vizibile In Rapsodia pentru vioard, doud piane si
percutie, dar si in cantata Cine scuturd roua. Creatiile sale pastreaza o unitate
interioara chiar si atunci cand exploreaza genuri si tehnici diferite,
conturand imaginea unui compozitor permanent preocupat de cautare
artistica si relnnoirea mijloacelor de expresie.

El a simtit pulsul epocii, iar lucrarile sale, asemenea unui barometru
sensibil, au reflectat tendintele si estetica timpului. A sintetizat cuceririle
arhitectonice si expresive ale clasicilor, romanticilor si contemporanilor,
integrandu-le cu trasaturi provenite din muzica populara. Anume n aceasta
sinteza constd inovatia majoritatii operelor sale.

Privita Tn ansamblu, creatia lui Vasile Zagorschi releva o influenta
constanta a literaturii, poeziei si teatrului. Muzica sa instrumentald, adesea
introspectiva, devine mai accesibila prin fundamentul literar al unor
compozitii si prin explicatiile oferite de autor.

Aceasta dimensiune se accentueaza In perioada tarzie, odatda cu
aparitia Simfoniei nr. 2, a ciclului simfonic Stante si a unor lucrari camerale
de profunzime meditativa. Atunci, compozitorul isi exprima liber reflectiile
asupra sensului existentei. Muzica evoca adancimi subconstiente si stari
fragile, sugerate chiar de titlurile sectiunilor din Stante. Astfel, creatia tarzie
a lui V. Zagorschi poate fi privita ca un veritabil epilog al constiintei sale
artistice. Activitatea multilateral si prodigioasa a maestrului Zagorschi a
lasat amprente adanci in cultura nationala.

Noi, cei care l-am cunoscut i vom purta respectul si pentru
exceptionalele calitditi umane - inteligenta, sensibilitatea, tactul,
rafinamentul si modestia care l-au caracterizat. A fost un intelectual autentic,
discret si binevoitor, indiferent de functiile inalte sau distinctiile primite.

Desi nu pdrea un spirit combativ, pozitia sa de presedinte al Uniunii
Compozitorilor i-a oferit puterea de a deveni un scut discret pentru colegii
sdi. Intr-o epocd marcati de presiuni ideologice si riscul represaliilor, el a
reusit sa le ofere protectie si sprijin, transformand diplomatia si bunavointa
in armele sale cele mai eficiente.

A manifestat mereu solidaritate si disponibilitate de a sprijini pe
oricine se afla in dificultate, incercand sa atenueze poverile si sa pastreze
intacta demnitatea comunitatii muzicale.

12
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2. Genul de sonata in mostenirea artistica a compozitorului

Creatia camerald a maestrului V.Zagorschi, nu atat de numeroasa, insa
de o valoare incontestabild, este reprezentata de lucrari pentru diverse
instrumente si pentru componente diferite. Un loc aparte in muzica camerala
a maestrului revine celor 5 sonate ale sale: Sonata 1 pentru pian (1951),
Sonata-fantezie pentru clarinet si pian (1975), Sonata-fantezie pentru
pian (1987), Sonata pentru vioard solo (1993), Sonata pentru vioard si
pian (2003). V.Zagorschi s-a adresat la genul sonatei in diferite perioade ale
creatiei sale, cele cinci opusuri fiind scrise la intervale mari de timp, astfel
putand fi observata evolutia stilului si a gdndirii muzicale a compozitorului.

Particularitatile individualitatii artistice a autorului se contureaza si se
cristalizeaza cu fiecare lucrare nou aparutd, dar si sub influenta unor tendinte
generale in evolutia muzicii autohtone, comune perioadei: imbinarea
imaginilor specifice populare si a celor universale, interesul sporit pentru
folclorul muzical romanesc si pentru programatism, descoperirea tehnicilor
componistice moderne s.a..

Cele mai specifice trasaturi ale imaginii, stilisticii, limbajului muzical
in lucrarile timpurii semnate de Vasile Zagorschi se reflectad in selectarea si
realizarea continutului, in metodele dezvoltarii tematice. O creatie
reprezentativa in acest sens este si Sonata pentru pian, ,primul ciclu
instrumental de proportii a lui V. Zagorschi”, lucrare in care, dupa cum releva
Inna Hatipova, ,se sesizeaza clar tendinta autorului spre imbinarea
armonioasa a formelor traditionale si a folclorului muzical national” [2,
p.89). Aparuta la finele perioadei de studentie (1951), Sonata surprinde
auditorul prin pagini de o lirica expresiva, ilustrand parca peisajele plaiului
natal. Sonata lui V. Zagorschi se incadreaza in perimetrul temporal si estetic
al primei etape din parcursul evolutiv al genului de sonatd In creatia
compozitorilor moldoveni si, dupa cum mentioneaza P. Rotaru, alaturi de
celelalte creatii aparute in aceasta perioadd, ,a avut o insemndtate majord nu
numai pentru fiecare autor in parte, ci li pentru intreaga activitate
componistica autohtond, ele schitdnd calea pe care avea sa - parcurga arta
componistica In directia abordarii genului de sonatd” [5, p.35]. Este un ciclu
constituit din trei miscari contrastante, cu teme muzicale ce difera ca si
continut, factura, caracter, reunite de aceeasi idee dramaturgica. in toate cele
trei parti se reflecta imagini ce sunt In stransa legatura cu genurile folclorice,
pretutindeni regasim adevarate peisaje muzicale ale meleagurilor
basarabene ce alterneaza cu muzica dansurilor populare.

13



REVART REVISTA DE TEORIA $I CRITICA ARTEI

Stihia dansului apare aici in cea mai impresionanta manifestare a sa,
fiind reprezentata de diversele figuri ritmice specifice jocurilor populare, iar
imitarea sundrii fluierului, cimpoiului, tambalului, contribuie la redarea
spiritului folcloric.

Un exemplu elocvent In acest sens este trasarea initiald a temei
principale. Gratie facturii simple, dar ingenioase, melodia cu caracter
popular indata se evidentiaza si obtine o expresivitate deosebitd, putand fi
memoratd cu usurintd (mentionam c3, ulterior, stralucirea si inflacararea
finalului la fel se vor datora specificului facturii). Asadar, scrisa intr-o forma
de sonatd, prima parte a ciclului contine doua blocuri tematice, primul
incluzand tema principala si puntea, iar al doilea continand tema secundara
si concluzia. Acesta contrasteaza cu cel dintdi In primul rand prin
cantabilitatea proprie temei secundare si prin miscarea avantata a temei
concluzive, tema ce ne transporta spre o alta sfera a culturii muzicale
populare si anume cea a cantecului. In acest compartiment ne este
prezentata o imagine senina a cantecului care, desi poarta o amprenta a
sentimentului de dor, totusi e dominata de imaginea luminata a sperantei. Pe
parcursul tratarii observam confruntarea acestor doua blocuri tematice care
nu vor ajunge la contopire, ci vor ramane separate, fiind imagini
complementare. Urmarind desfasurarea acestei miscari, remarcam o tratare
traditionala a formei de sonata din punct de vedere a corelatiei tonale si celei
de caracter intre teme si insasi a structurii discursului muzical.

Partea a doua, mai lentd, cu un caracter mai linistit, evoca acele
imagini care ne-ar transporta pentru un moment intr-un cadru al peisajelor
pastorale pitoresti. In sectiunea de mijloc a acestei misciri tema initials, fiind
transpusa de cateva ori In ascendentd, duce spre o culminatie impresionanta
cu implicarea unor tensionari dinamice si facturale. Insi ea isi pierde foarte
repede ardoarea si se reintoarce la caracterul initial de cantilena al melodiei
care, fiind interpretata la pp, ne conduce spre finalul partii printr-o stingere
treptatd, determinatd de remarca morendo.

Intr-un contrast evident apare finalul a treia scris in forma de rondo-
sonatd, debutind cu o scurta dar stralucita introducere. Tema refrenului, o
melodie vioaie, cu caracter de dans, este reprezentata intr-o factura care ar
imita sunarea tambalului. Primul episod (a-moll) nu contrasteaza evident cu
refrenul fiind dominat de acelasi caracter dansant. Cu cit se avanseazd,
realizam ca de fapt este vorba de o desfasurare variationald a temei, melodia
fiind prezentata in mai multe formulari, structurate pe o crestere in densitate
facturald, spre final ajungindu-se la plasarea melodiei In vocea superioara

14
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(In factura acordica), baza armonica revenind vocii inferioare iar suportul
armonic In vocilor de mijloc. Cel de-al doilea episod (b-moll) este cel mai
desfasurat, structurat in forma tripartita simpla schimba atmosfera in
special prin tonalitatea sumbra si registrul grav in care se Incepe. Un efect
special se datoreaza suprapunerii trioletelor din melodie pe miscarea binara
regulatd a acompaniamentului. Dar si In acest episod domina stihia dansului.

Cercetdtoarea Elena Gupalova releva ca ,lucrarile pentru pian ale lui
Vasile Zagorschi surprind prin sinceritatea expresiei, bogatia melodicg,
cadldura spirituald, expresia emotionala autentica si spiritul de afirmare a
vietii. Toate compozitiile sale pentru acest instrument sunt impregnate de
continut liric si psihologic si de o semnificatie filosofica profunda. O alta
trasatura distinctiva este diversitatea timbrald, coloritul luminos si sunetul
unic ,pitoresc” [1, p. 162}. Toate cele mentionate pot fi cu usurinta observate
in Sonata pentru pian.

Sonata-fantezie pentru pian si clarinet aparuta in anul 1975, este
dedicata pianistului Victor Levinzon, cu care maestrul V. Zagorschi era intr-
0 stransa legatura de prietenie. Aceasta creatie este constituitd dintr-o
singurd parte care, Insa contine trei compartimente distincte: Andante
misterioso; Allegretto si Andante molto cantabile. Primul, care suna integral
la pian, debuteaza cu o tema expusa staccato In nuanta de piano si un caracter
de scherzo misterios, dar cu o tenta de nervozitate. Treptat factura se
amplifica, apar pasaje extinse care cuprind un registru tot mai larg,
acumuland tensiune si conducand spre o prima culminatie dramatica dupa
urmata de un diminuendo gradual care transforma tensiunea acumulata
anterior 1intr-o expresivitate delicata si confesiva. Spre sfarsitul
compartimentului se atestd o destabilizare a pulsatiei prin utilizarea
hemiolei, momentul consemniand tranzitia dintre doua sectiuni
contrastante. Al doilea compartiment al formei, marcat Quasi vals si
sonorizat de clarinet, aduce o schimbare radicald de atmosfera si
functioneaza ca un contrast vadit fatd de intensitatea si dramatismul
primului. Intr-un moment al discursului, foarte subtil monologul clarinetului
se trasnforma intr-un dialog dintre cele doua instrumente in care insg,
pianul, cu indicatia sempre staccato si o textura rarefiata, fragmentata se
plaseaza parca ,in umbra” clarinetului pentru ca treptat sa devinda un
partener egal. Ultima sectiune a formei prin indicatia Tempo primo (Andante.
Molto cantabile), aparent sugereaza o revenire la caracterul initial, dar
aceasta nicidecum nu este o repriza, nici sub aspect tematic, dar nici ideatic.
Pianul creeaza un fundal ostiat si totodata miscator format din combinatii de
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saisprezecimi si triolete, generand senzatia de un perpetuum mobile peste
care se revarsa cantilena clarinetului generdnd o atmosfera de destindere si
lirism. Sonata se finalizeaza cu o cadenta desfasurata a clarinetului ad
libitum! caracrerizatd de numeroase accelerari si ritenuto-uri, cresteri si
diminuari dinamice subite si doar In ultimele doua masuri, pe ultimul sunet
din partida clarinetului, intervine pianul cu cinci acorduri ascendente intr-
un crescendo brusc finalizand discursul cu acordul final format din sunetele
sol-la-do-re, multiplicate in trei octave la fff, care produce o sonoritate
masiva, compactd, dar deschisd, cu o culoare luminoasa si totodata
tensionata.

Sfarsitul acestei sonate este construit ca un punct de apogeu final,
unde energia acumulatd se concentreaza intr-o izbucnire sonora
monumentald, iar ultimul sunet, nota do din contraoctava, adauga un
fundament grav, ca o ancora sonora ce sigileaza discursul.

O trasaturd distinctd a acestei sonate o constituie relatia mai putin
obisnuita pentru genul de sonata intre cele doud instrumente protagoniste.
Daca in majoritatea sonatelor instrumentele interactioneazd, dialogheaz3, se
completeaza, se contrazic, ajung la consens, in Sonata-fantezie pentru
clarinet si pian de V. Zagorschi realizam ca pe parcursul Intregii lucrari linia
melodica a clarinetului si partida pianului se desfasoara parca in universuri
paralele, practic, nefiind influentate una de cealalta.

Aceasta alegere compozitionala transformad sonata intr-o fantezie
dramaturgica, unde nu dialogul, ci paralelismul devine principiu de
constructie.

Clarinetul si pianul nu se contrazic, dar nici nu se completeaza - fiecare
isi afirma propria identitate, iar unitatea lucrarii se realizeaza prin
coexistenta contrastelor, nu prin reconciliere. Tocmai aceastd tensiune intre
independenta si simultaneitate i confera originalitate.

Anul 1987 este anul aparitiei celei de a doua sonate pentru pian -
Sonata-fantezie pentru pian.

Desi Sonata nu contine o dedicatie speciala a autorului, se cunoaste ca
lucrarea a fost scrisa pentru pianistul Alexandr Paley cu care V. Zagorschi a
avut o stransa si cadlduroasa relatie personald si profesionala si care a
interpretat toate creatiile pianistice ale compozitorului.

1 n partitura existi remarca ci e posibild o cadenti mai desfisurati a clarinetului, la sfarsit
fiind anexata varianta propusa de renumitul clarinetist Eugeniu Verbetchi, primul interpret
al acestei Sonate.
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Sonata-fantezie este alcatuita din doua parti contrastante: prima, de
caracter meditativ si visator (cu exceptia dezvoltarii dramatice) si un final
turbulent, de mare dinamism.

Prima (Lento. Dolcissimo. Poco rubato) - articuleaza forma de sonata si
se deschide cu o tema principala blanda, usor melancolica. Tema secundara
(Poco pitt mosso. Inquieto) irumpe in fluxul senin al muzicii prin miscarea sa
avantatd, iar tema concluziva, subtila si tandra, se desfasoara pe fundalul
unor figuratii In triolete la vocea mediana si al unor linii ample la bas.

Prima parte (Lento. Dolcissimo. Poco rubato) articuleaza forma de
sonatd printr-o reconfigurare a relatiilor tematice caracteristice pentru
arhetipului beethovenian al formei, propunand o dramaturgie a introspectiei
care evolueaza spre actiune. Discursul se deschide cu o tema principala
blanda, usor melancolica, ce substituie afirmarea viguroasa specifica
modelului clasic cu o stare de contemplare. Aceasta atmosfera este
contrastata de tema secundara (Poco pitt mosso. Inquieto), care irumpe ca un
factor perturbator in fluxul senin al muzicii. Prin miscarea sa avantata, TS
inverseaza rolul conventional de ,pol liric”, devenind principalul motor de
conflict al partii. Tema concluziva, subtila si tandra, desfasurata pe fundalul
unor figuratii In triolete la vocea mediana si al unor linii ample la bas, aduce
o scurta zond de refugiu inaintea densificarii discursului. Indicatia autorului
(Pitt mosso. Agitantosi) marcheaza inceputul tratarii, bazata preponderent pe
materialul temei secundare, valorificindu-i potentialul dramatic. Sectiunea
mediana (Vivace. Deciso) constituie punctul culminant al formei: utilizarea
registrelor extreme confera sunetului putere si volum deosebit. Repriza in
oglinda (Come prima. Inquieto) apare mai intensa si mai dinamica decat
expozitia si reprezintd o solutie arhitecturald extrem de interesanta ce
accentueaza caracterul non-conventional al lucrarii si aminteste de modul in
care Béla Bartdk sau George Enescu reconfigurau simetriile formale pentru
a le oferi o directie psihologica, nu doar geometrica. Daca Intr-o sonata
traditionald, repriza are rolul de a "imblanzi” conflictul prin apropierea
temelor (cel putin tonala), aici, prin inversarea ordinii si intensificarea
dinamicii, autorul refuza relaxarea, accentudnd c3a aceastd sonata
prioritizeaza o dramaturgie a tensiunii crescande in detrimentul rezolvarii
clasice.

Partea a doua (Impetuoso), interpretata attacca, denota trasaturile
formei de sonata in varianta caracteristica miscarilor lente sau meditative —
fara o dezvoltare propriu-zis3, insa cu o densitate dramatica pregnanta. Lipsa
metricii fixe si a barelor de masura intr-un context impetuos sugereaza un
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stil de tip parlando-rubato dus la extrema. Aceasta "libertate supravegheata”
face ca ritmul sa nu fie unul mecanic, ci unul organic, generat de accentele
interioare ale frazelor. O introducere imperativd conduce spre tema
principald, melodioasa, cu intonatii apropiate cantecelor populare
moldovenesti, oferind discursului o notd de autenticitate si dor. In opozitie,
tema secundara (Risoluto e con passione) impune un caracter energic,
dezvoltarea ei bazdndu-se pe principii polifonice contrapunctice care
confera texturii o rigoare academica si o forta de convingere deosebita.
Culminarea luminoasa si tensionata se revarsa in repriza, care continua
firesc linia dramaticd, restabilind echilibrul formal. O ampla coda, de tip
toccata (Poco pitit mosso), incheie partea cu acorduri triumfatoare. Aceasta
parte pare sa functioneze ca un motor de descarcare a tensiunii acumulate
in prima miscare, aducand In prim-plan o sinteza interesantd intre libertatea
cvasi-improvizatorica a TP si rigoarea polifonica a TS.

[. Hatipova mentioneaza ca partea a doua a Sonatei-fantezie poate fi
interpretata si ca piesa independenta. Sub titlul Fantasia, V. Zagorschi a
oferit-o ca lucrare de concurs pentru pianistii participanti la cel de-al VIII-lea
Concurs Interrepublican al Tinerilor Interpreti din Chisinau (1988).

Un aspect definitoriu al Sonatei-fantezii pentru pian este inversarea
rolurilor tematice traditionale ale formei de sonata in ambele parti ale
ciclului. Aceasta strategie confera sonatei o amprenta psihologica originala
ti moderna: conflictul nu mai porneste dintr-o afirmare de vointa initiala, ci
din confruntarea sensibilitatii (TP) cu o forta exterioard, tensionata si
complexa (TS). Prin aceasta structura, compozitorul creeaza un arc de
tensiune unitar, unde victoria finalda din Coda partii a doua nu este doar a
unei teme, ci a intregului parcurs emotional care a invatat sa transforme
melancolia in izbanda.

Cele doua sonate-fantezii exemplifica tendinta generala a timpului
spre hibridizarea genurilor muzicale si spre diversificarea abordarilor
asupra genurilor traditionale cand apar numeroase lucrari care imbina
principiile constructive ale diferitor genuri, ca de exemplu, Sonata-mozaic
(Aforisme) pentru pian de S. Lobel (1972), Sonata-rapsodie pentru vioara si
pian de Verhola (1971), Sonata Preludii pentru clarinet si violoncel (1983) si
Sonata-baladd pentru viold si pian (1987) de B.Dubosarschi, Sonata-
improvizatie (1991) pentru pian si Sonata-dialog pentru fagot si pian de
Vladimir Rotaru (2003) s.a.

Sonata pentru vioard solo aparuta in anul 1993 este o creatie
monopartita, de proportii relativ reduse. Compusa in perioada tirzie a
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creatiei compozitorului, Sonata per violino solo (1993) se Inscrie printre
acele lucrari de o profunda expresivitate artistici si complexitate
interpretativa, care solicita din partea interpretului o intelegere analitica si
o percepere subtila a continutului muzical.

Discursul sonor al lucrarii este impregnat de o evidenta dimensiune
filozofica si meditativa, orientdnd Inca din primele masuri atentia spre o
zona de introspectie si reflectie asupra sensurilor interioare ale expresiei
muzicale. Anume acest fapt ai-a permis cercetatoarei Elena Mironenco sa
aprecieze aceasta sonatd drept ,un exemplu de gandire componistica
reflectiva” [4, p.244].

Specificul acestei lucrari este determinat, in mare masura, de
libertatea interpretativa acordata de compozitor. Alegerea genului - sonata
pentru vioara solo - presupune deja o concentrare maxima a materialului
muzical si o responsabilitate sporitd a interpretului in construirea
discursului artistic. Tn acelasi timp, indicatiile expresive din partitura,
precum a piacere (ad libitum) sau, in anumite sectiuni, senza metrum,
accentueaza caracterul liber si improvizatoric al desfasurarii muzicale,
oferind interpretului posibilitatea unei modelari flexibile a fluxului temporal
si expresiv. Desi aparent monopartita, sonata este structurata in trei
compartimente distincte, fiecare caracterizat printr-o identitate expresiva
proprie :

[ — Moderato assai

Il — Allegro moderato. Scherzando

Il — Andantino. Ardente e doloroso

Urmarind desfiasurarea acestei creatii, realizam ca pe parcursul
dicursului asistam la o panorama impresionanta de imagini si stari realizate
printr-o varietate de detalii tehnice si procedee interpretative, dar spre final
ne convingem ca acestea erau de fapt elementele unei ample si complexe
naratiuni care ne poarta prin strafundurile sufletului uman.

Desi, dupa cum observa E. Mironenco, niciuna dintre cele trei sectiuni
ale Sonatei nu respecta forma de sonata cu cele doua grupuri tematice
obligatorii — principal si secundar, totusi, conflictualitatea interna a sferelor
antagoniste, in special din partea centrald, Allegro moderato, permite
incadrarea lucrarii in tipul sonatei a-clasice [4, p. 245].

Prin bogatia mijloacelor tehnice si prin amploarea conceptiei artistice,
Sonata pentru vioard solo depaseste limitele traditionale ale genului,
apropiindu-se uneori, prin virtuozitate si implicare interpretativa, de
dimensiunea dramaturgici a genului concertant. Ins3, daca intr-un concert,
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dramaturgia se naste din conflictul dintre solist si orchestrd, in aceasta
Sonatd conflictul este internalizat. Instrumentistul trebuie sa ”"joace” ambele
roluri: el este si vocea interioara a artistului, dar si forta exterioara a
mediului in care acesta se manifesta.

Aceasta dedublare transforma interpretarea dintr-un act pur tehnic
intr-unul actoricesc, de o mare densitate psihologica.

Astfel, lucrarea se afirma nu doar ca o piesa de mare valoare
repertoriald pentru vioara solo, ci si ca o contributie semnificativa la
dezvoltarea literaturii muzicale contemporane dedicate acestui instrument.

In ansamblu, sonata reprezinti un exemplu elocvent al sintezei dintre
expresivitatea profund3, libertatea interpretativa si complexitatea tehnica,
constituind un material valoros atat pentru cercetarea muzicologica, cat si
pentru practica interpretativa a violonistilor contemporani.

3. Analiza structurala si stilistica a Sonatei pentru vioara si pian (2003)

Finalizata in anul 2003, chiar in anul trecerii in nefiinta a
compozitorului, Sonata pentru vioard si pian reprezinta ultimul sau opus, un
veritabil testament artistic.

Lucrarea se distinge printr-o utilizare inovatoare a formelor
traditionale, mentinand totodata coeziunea ansamblului cameral.

Compozitorul propune o paritate a planurilor sonore, atribuind insa
celor doua instrumente functii distincte: fn timp ce pianul sustine
preponderent dimensiunea motoric - ritmica si defineste caracterul
imaginilor sonore, viorii i este rezervat rolul epico - melodic.

Structura ciclului este tripartita:

[. Adagio. Allegro moderato. Presto
I. Moderato assai
I11. Allegro moderato. Inquieto. Pitt mosso

Partea | debuteaza cu o introducere lenta (Adagio, ex.1), definita de
armonii disonante in partida pianului pe un fond de tremolo. Diversitatea
dinamica extrema (de la pp la ff) confera acestui segment un pregnant colorit
impresionist.

Pe acest fundal, linia viorii se constituie ca o antitezd, manifestind un
caracter ferm, potentat de profunzimea timbrala a coardei Sol.
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Exemplul 1. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p. 1, inceputul

Discursul evolueaza spre prima cadenta a viorii (con forza, senza
metrum, ex.2), un segment de o dificultate intonativad remarcabild care
reclama o mare stapanire tehnica.

Exemplul 2. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p.1, prima cadenta a viorii

Dupa cum releva cercetatoarele Svetlana Tircunova si Olga Vlaicu, ,la
hotarul dintre introducere si Allegro de sonatd, compozitorul insereaza o
tema scurta expusa de pian, care va servi ulterior ca un fel de demarcatie
intre sectiunile formei” [6, p.159]. Aceasta este prezentata in durate lungi In
cadrul unei texturi acordice si, datorita semnificatiei sale, creeaza impresia
unui simbol semantic (a se vedea ex.4). Sectiunea principald a formei de
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sonata se deschide cu o scurta introducere realizata de pian prin miscarea
decisiva a octavelor in registrul grav (risoluto).

Ritmul incisiv de optimi impus aici pregateste cadrul sonor pentru
expunerea temei grupului principal (ex.3).

Aceasta (intonata de vioard) isi ia avantul cu un salt de septima
ascendenta cu valoare de apel, dezvoltandu-se intr-o melodie neoromantica,
de o mare forta expresiva, amplificata de schimbul frecvent de masuri (3/4
vs 4/4).

Este de observat faptul cd, in economia generald a partii, tema
grupului principald ocupa un spatiu restrans, aparand doar la Tnceputul
expozitiei si, ulterior, al reprizei, lasand loc unei desfasurari ample ale
grupului secundar.

Puntea, realizata printr-o sectiune senza metrum la pian, readuce
tema-demarcatiune (ex.4) care suna cu o terta mai sus decat la sfarsitul
introducerii, conducand spre tema grupului secundar, care devine centrul de
greutate al miscarii (ex.5).

Aceasta apare la pian, avand un caracter dramatic si meditativ
(accentuat de octavele in registrul grav), In timp ce vioara (con sordino)
sustine un fundal figurativ de tip ostinato.

Dialogul dintre cele doua instrumente devine tot mai tensionat, liniile
melodice dezvoltindu-se Intr-o stransa interconexiune atat la nivel intonativ,
cat si ideatic (filozofic). Intr-un anumit moment al dialogului rolurile se
inverseaza: motivele de triolete obsesive trec in partida pianului, in timp ce
tema secundara suna la vioara, astfel discursul cdapatand noi nuante
coloristice si timbrale.

Exemplul 3. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p. I, tema grupului principal

22



REVART REVISTA DE TEORIA §1 CRITICA ARTEI

N

p Faca) Can5o?l{v 4
EETEI=E 7@_ ;
Foepe 1 DT

== ——
1 7?: p(/ﬁoza utcufuau/o)
L= S8 I .
B cREE—— e

FIET O

F#r f

Exemplul 4. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian,
p.L, puntea si Inceputul temei grupului secundar
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Exemplul 5. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p.1,
tema grupului secundar la vioara

De mentionat cd tema grupului secundat este supusa unei dezvoltari
in cadrul expozitiei justificind astfel absenta unei tratari mai ample. Aceasta
sectiune culmineaza in disonante descendente, urmate de o interventie
solisticd a viorii care exploreaza registrul supra-acut prin ornamente
complexe in triolete, executate sul ponticello.

Repriza marcheaza reintoarcerea materialului tematic prin ritmul de
mars (5/4) si septima-apel a temei principale. V. Zagorschi, desi aparent
respecta principiul de sonata, o face Intr-o maniera originala: relatiile sonore
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intre cele doua teme se schimba, insa niciuna din ele in repriza nu este
reluata de la Tnaltimea initiala. Tema principald reapare transpusa cu o
secunda mai jos, iar ulterior cu o terta mai sus fata de expozitie, subliniind
caracterul instabil, cautator al discursului.

Puntea, desi repetatad identic, functioneaza de data aceasta ca o poarta
catre o cadenta desfasurata a viorii. Aceasta cadentda amplasata intre cele
doua grupuri tematice constituie, dupa cum releva S. Tircunova si O. Vlaicu,
Jprincipalul punct de atractie al formei acestei parti”, compensand intr-o
anumita masura absenta unei sectiuni de dezvoltare traditionale si totodata
imprimand sonatei trasaturi concertante. Cadenta debuteaza pe coarda Sol,
fiind structurata pe doua voci: o ,,pedala” in registrul grav si o linie melodica
superioara cu un caracter filozofic-misterios provenita din materialul
intonativ al temei principald (ex.6). Discursul devine tot mai fluid, utilizdnd
intervale disonante (marite si micsorate), arpegii ample si pasaje de bariolaj,
nuanta crescand gradual spre finalul sectiunii. Prezenta cadentei confera
sonatei evidente valente concertante, solicitind interpretului o paleta
diversificata de mijloace tehnice. Factura polifonica si densitatea intervalelor
disonante impun o intonatie de o precizie cristalind, care implica adesea
utilizarea procedeului de extensie a mainii stangi. De asemenea, tehnica de
bariolaj adauga un grad sporit de dificultate, solicitind o coordonare
impecabila intre functiile celor doua maini; trecerile rapide de pe o coarda
pe alta necesita o acuratete absoluta in manuirea arcusului pentru a mentine
claritatea discursului.
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Exemplul 6. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, partea |, cadenta viorii

Dupa o culminatie tensionatd, marcata de o accelerare a fluxului
ritmic (trecerea de la cvartolete la triolete si ulterior la sextolete), cadenta
reintroduce tema secundari dezvoltatd. In urma unei feramate lungi in
partida pianului, executatda in fortissimo, se instaleaza sectiunea Presto.
Aceasta functioneaza ca o Coda cu caracter marcato, incisiv si bogat In
accente, In care tema secundara — motorul intregii parti — apare
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transformati ritmic. Intr-un tempo viu si impetuos, marcat de pasaje de
mare stralucire tehnica, cele doud instrumente converg spre un final
neasteptat: ultimele masuri se dizolva suav intr-o nuanta de piano, prin
intermediul unui glissando fin al viorii ce urca spre registrul flajoletelor.
Lasand astfel deschisa o profunda interogatie filozoficd, autorul schiteaza
un itinerar spiritual ce reflecta insasi natura sa testamentara. Aceasta
suspendare a discursului nu este doar o solutie de arhitectura sonora, ci
expresia unei cautari existentiale ale cdrei rdspunsuri vor fi nuantate pe
masura desfasurarii miscdrilor ulterioare, culminand abia la finalul ciclului
intr-o rezolvare metafizica (ex.7).
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Exemplul 7. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p.1, sfarsitul

Miscarea a Il-a, Moderato assai, se constituie ca un scherzo
expresionist structurat intr-o forma tripartitd ce aminteste de tipologia
beethoveniand, fiind insa definit de o motorica rezervata. Compozitorul
aduce aici un prim raspuns la Intrebarea formulata la sfarsitul primei parti,
insd unul marcat de o asprime pamanteana. Debutul acestei sectiuni ne
dezvaluie o schimbare radicala de atmosfera: dintr-un spatiu al visarii si al
interogatiei, suntem proiectati Intr-un univers al rigorii si al tensiunii
psihologice controlate.

In partida pianului, Zagorschi instaleazi o motoricid fragmentats,
bazatd pe patrimi alternate cu pauze, ce genereaza o pulsatie mecanicg,
aproape obsesivd. Acest acompaniament depdaseste rolul decorativ,
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functionand ca un suport ostinat — un ,ceasornic al destinului” care
masoard implacabil timpul. In context testamentar, aceasta rigoare ritmica
poate fi interpretata ca o confruntare cu finitudinea, cu timpul care se scurge

ireversibil (ex.8).
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Exemplul 8. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p.11, inceputul

Peste aceasta baza imperturbabilad a pianului, vioara intervine printr-
un contrast dramatic. Linia melodica debuteaza cu o scara rapida de
saisprezecimi ce urca fulgerator spre registrul acut, instaldndu-se brusc in
nuanta forte (ex.9). Acest gest sonor are valoarea unui strigat, o rupere a
tacerii ce marcheaza inceputul unui monolog tensionat. Tratarea viorii in
regim senza metrum — ce pare sd pluteasca liber deasupra "masurii” rigide
a pianului — subliniaza dualitatea acestui itinerar spiritual: pe de o parte,
constrangerea realitatii fizice (pianul), pe de alta parte, dorinta de libertate
si de exprimare neingradita a spiritului (vioara).
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Exemplul 9. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p.ll, prima tema
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Limbajul armonic utilizeaza intervale disonante (secunde si septime)
si registre extreme, creand o disociere timbrala violenta. Aceasta pagina de
manuscris este marturia unei maturitati stilistice depline, unde
compozitorul nu mai cautd eufonismul, ci adevirul expresiv. “Intrebarea” din
prima parte primeste aici un prim raspuns: o reactie definita prin lupta si
printr-o rezistenta febrila In fata presiunii psihologice.

O particularitate structurala majora a acestei miscari este inlocuirea
sectiunii Trio cu o serie de cadente sub forma de dialoguri intre vioara si
pian. In mod traditional, sectiunea mediani a unui Scherzo aduce un moment
de relaxare sau un contrast melodic mai asezat. Zagorschi, insd, sfideaza
aceastd conventie, propunand o disolutie a formei stabile. Inlocuirea Trio-
ului cu o cadentad-dialog subliniazd starea de neliniste: muzica nu se mai
“odihneste”, ci intra intr-o faza de cautare febrild, improvizatorica, sub
semnul indicatiei Ad libitum.
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Exemplul 10. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p. 11, sectiunea mediana

Cercetand manuscrisul, observam cum rigoarea formei cedeaza locul
unei gesticulatii sonore libere, unde alternanta dintre sotto voce si ff, alaturi
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de pasaje de o mare virtuozitate tensionata (agitandosi), transforma acest
compartiment intr-o veritabila dezbatere existentiala. Dupa reintroducerea
elementului tematic din introducerea primei parti (motivul in tremolo la
pian), cei doi interlocutori continua un dialog de facturd expresionists,
definit prin disonante multiple, structuri ritmice sincopate si contraste
dinamice subite. Este momentul in care "interlocutorii” isi pierd certitudinile
ritmice, lasand loc unei comunicari bazate pe nuante de o sensibilitate
extremd, prefigurand parci fragilitatea finitudinii. In acest segment, atestam
o acumulare de provocari interpretative: complexe metro-ritmice, dificultati
intonative si exigente timbrale deosebite (ex.10).

Desi repriza modificata se desfasoara intr-un cadru metric stabilit,
compozitorul ofera instrumentistilor o larga libertate de autoexprimare,
transformand-o dintr-o simpla revenire tematica Intr-un punct de maxima
tensiune si transfigurare dramatica. Tema principala apare aici amplificata,
urcand vertiginos spre registrul acut sub forma unui strigat de o intensitate
psihologica limita. Indicatiile de sul ponticello si sotto voce marcheaza o
disolutie timbrald ce prefigureaza finalul miscarii: o prabusire tacitd in
»abisul” acordurilor de pian, punctata de un pizzicato la vioara care pune
capat, cu un laconism aproape dureros, Intregului zbucium anterior (ex.11).
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Exemplul 11. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p. 11, repriza

Finalul miscarii este unul de o mare forta sugestiva. Acordurile
pianului, sustinute pe fermat3, par sa se dizolve intr-un abis sonor, in timp ce
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vioara incheie partea printr-un acord in pizzicato, ce functioneaza ca o
concluzie laconica si amara a Intregii framantari interioare (ex.12).

i

Pz

Exemplul 12. V.Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p.11, ultimele masuri

Inceputul finalului ne dezviluie momentul in care discursul muzical
paraseste zbuciumul introspectiv al partii secunde pentru a intra intr-o zona
a vitalitatii ritmice, dar una marcata de o neliniste profunda, asa cum indica
si termenul Inquieto.

Elementul cel mai frapant in partida pianului este celula ritmica de tip
ostinato, care trimite direct la pasii dansului popular oleandra. Observam o
succesiune rapida de optimi si saisprezecimi, articulatd cu o precizie
percutanta. Aceasta scriitura creeaza o ,canava” ritmica densa, care da
finalului o directie motorica implacabild. Desi masura este de 3/4, accentele
si gruparile de note sugereaza o poliritmie latenta, o stare de agitatie care
justifica pe deplin indicatia de caracter Inquieto. Vioara intervine dupa
cateva masuri de introducere a pianului, cu o tema care pare sa pluteasca
deasupra agitatiei ritmice. In partida viorii se atesti salturi de intervale largi
si utilizarea frecventa a alteratiilor, ceea ce confirma sinteza dintre intonatia
populara si limbajul cromatic evoluat. Indicatia espr. (espressivo) si nuanta
de f(forte) sugereaza un caracter hotarat, aproape declamatoriu, care cauta
sa se impuna in fata densitatii pianistice. Indicatia poco a poco cresc denota
o crestere graduala a intensitatii, pregdtind acea acumulare de energie care
va duce spre apoteoza finalda. Dupa "intrebarea” fara raspuns din Partea I si
"zbuciumul” din Partea II, acest final cautd solutia In miscare si traditie.
Totusi, nu este o banala revenire la folclor; este o oleandrd transfigurata,
filtrata prin sensibilitatea unui compozitor care parca presimte ca acesta
este ultimul sau mare dialog instrumental (ex.13).
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Pe parcursul finalului elementele de factura folclorica (specifice
jocului popular oleandra) sunt mentinute constant, fiind insa supuse unor
frecvente modificari metro-ritmice. Aceasta prelucrare genereaza o
mobilitate deosebita si un joc coloristic remarcabil in plan sonor.
Originalitatea tabloului final rezida in fuziunea dintre caracterul motoric si
cel ostinat, vivacitatea pitoreasca a starii emotionale fiind potentata de
rigoarea ritmicii de tip ostinato.

Dezvoltarea tematicd a melodiei nu apeleaza doar la resursele
limbajului armonic, ci si la procedeul confruntarii contrastante a planurilor
sonore. In sectiunea Pitt mosso. Energico (scrisd in masura de 9/8, ex.14),
pianului {i revine integral rolul de a sustine o dezvoltare ampla; tema viorii,

expusad anterior, este acum integrata si partial disimulata in factura densa a
pianului.
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Exemplul 13. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p. I1], inceputul
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Exemplul 14. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p. 1], sectiunea a doua

Vioara intervine brusc, cu o indicatie de caracter feroce (In nuanta f),
racordandu-se imediat la motorica intensd a sectiunii (ex.15).
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Exemplul 15. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p. 111, sectiunea a doua
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Din punct de vedere structural, finalul eludeaza repriza conventionala,
fiind articulat in doua sectiuni distincte:

1. Prima sectiune - construita pe suprapunerea a trei linii melodice:
motivele de ostinato si oleandra la pian, in dialog cu tema de factura
neoromantica a viorii.

2. A doua sectiune - reprezinta o sinteza tematica, in care materialul
primei miscari a ciclului se impleteste cu cele trei linii melodice mentionate
anterior.

Pe aceastd canava ritmicd dens ornamentata se suprapun note lungi,
brodate cu apogiaturi, triluri si motive laconice. Discursul este imbogatit de
numeroase modulatii melodice si pasaje strilucite de bariolaj. Intreaga
miscare este patrunsa de o tensiune expresionista ce culmineaza intr-o
apoteoza sonora definita prin arpegii disonante la pian si nota si (h) din
registrul supra-acut al viorii, sustinuta pe fermata (ex.16).

Exemplul 16. V. Zagorschi, Sonata pentru vioard si pian, p. 111, sfarsitul

Aceasta sinteza finala incheie perfect arcul narativ al lucrarii, oferind
raspunsul metafizic pe care prima parte il lisase suspendat. In acest context,
Oleandra nu este doar un dans, ci devine vehiculul prin care compozitorul
traverseaza pragul de la zbucium la transcendenta.

Existd o distinctie fundamentala Intre finalul primei miscari si cel al
intregului ciclu. Daca glissando-ul initial era o intrebare ce se dizolva in
incertitudine, nota si (h) finalda reprezintd afirmarea unei certitudini
metafizice. Desi din punct de vedere acustic sunetul se subtiaza pana la
imaterialitate, simbolic, el capata o stabilitate imuabila. Aceasta nota nu se
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mai ,pierde” in eter, ci se suspenda in infinit. Ea nu functioneaza ca o
rezolvare tonica traditionala, ci ca o poarta de iesire din timpul liniar. Astfel,
permanenta nu rezida in volumul sonor, ci in vibratia care continua sa existe
in constiinta ascultatorului chiar si dupa ce tacerea se instaleaza. Este, in
esenta, trecerea de la 'sunetul ca materie' la 'sunetul ca spirit'.

Referitor la dramaturgia Sonatei, impartasim concluzia emisa de
cercetatoarele S. Tircunova si O. Vlaicu, potrivit careia in aceasta lucrare ,iese
in evidentd un tip meditativ de dramaturgie, in care reflectia autorului
asupra sensului vietii este subordonata constientizarii unicitatii individuale
si valorii durabile a fiecarui moment” [6, p.172]. O asemenea abordare pare
fireasca pentru un compozitor aflat in amurgul vietii, cand experienta
acumulata si bogatia trairilor se transfigureaza intr-o meditatie artistica
profund3, in care fiecare detaliu muzical devine expresia unei constiinte
mature si a unei viziuni existentiale asumate.

Particularitatile individuale de scriitura si semantica de gen a
tematismului conceput de autor joaca un rol determinant in economia
acestei lucrari, iar analiza acestui opus ne permite sa identificam trasaturile
fundamentale ale stilului tarziu al lui Vasile Zagorschi: utilizarea ingenioasa
a resurselor metro-ritmice, ponderea ridicata a factorului coloristic in
armonie si, esential, fuziunea dintre intonatia de sorginte populara si
fundamentul disonant al limbajului contemporan.

In aceastd ultima sonatd, introducerea cadentelor (la sfarsitul primei
parti si In sectiunea mediana a partii a doua) imprima lucrarii evidente
trasaturi concertante. Acest fapt confirma continuitatea preocuparilor
maestrului In directia sintetizarii genurilor muzicale, tendinta cristalizata
de-a lungul intregii sale cariere In opusuri emblematice precum Rapsodia
pentru vioara, doua piane si percutie, Simfonia-Balet sau Diafoniile. Sonata
pentru vioard si pian (2003) ramane astfel un document artistic de o valoare
inestimabila, marcand finalul unui parcurs creator definit prin rafinament,
rigoare si o profunda forta de sugestie.

Anumite sectiuni (precum momentele senza metrum sau accentele
marcato din Coda) pot fi interpretate ca ,gesturi sonore” sau ,monologuri
dramatice”. Dincolo de rigoarea morfologica, Sonata reflecta o dimensiune
gestuala si teatrald, unde instrumentistul devine protagonistul unei drame
interioare. Aceasta ,teatralizare” a discursului instrumental este rezultatul
deceniilor in care Zagorschi a activat in sfera muzicii de scend, reusind aici
sa condenseze trdirea dramatica in pura abstractizare sonora
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Limbajul armonic al Sonatei este impregnat de un cromatism dens,
unde disonanta nu este un element de soc, ci un vehicul al tensiunii
psihologice. Zagorschi utilizeaza cromatismul nu doar ca ornament, ci ca o
necesitate structurald. in introducerea la prima parte, Adagio, armoniile
disonante de la pian nu sunt simple suprapuneri aleatorii, ci rezultanta unor
miscari liniare de o logica impecabild, unde intervalele de secunda mica si
septima mare devin piloni de sustinere ai discursului.

Fiind scrisd in ultimul an de viatd al lui Vasile Zagorschi, Sonata pentru
vioard si pian (2003) depaseste sfera unei simple explorari de gen, capatand
valoarea unui testament spiritual. Din aceastad perspectiva, anumite alegeri
stilistice pot fi descifrate prin prisma unei hermeneutici a finitudinii si a
memoriei.

Utilizarea oleandrei - dans popular cu o ritmica specifica zonelor de
sud, de unde provine compozitorul - nu este o simpla alegere folclorici. In
contextul dramaturgiei tensionate si al limbajului disonant, expresionist,
oleandra devine un simbol al vitalitatii originare. Inserarea acestui dans intr-
un mediu sonor “ostil”, dominat de conflicte armonice si rupturi de ritm,
sugereaza o reflectie asupra identitdtii culturale care rezista in fata
disolutiei. Este o "intoarcere acasd” simbolica; compozitorul recupereaza
gestul coregrafic al copilariei sale din Caramahmed si 1l proiecteaza intr-o
modernitate sfasietoare. Caracterul "sarcastic” sau ”nelinistit” pe care
dansul 1l capata in finalul sonatei indica o lupta intre pulsatia vietii si
asprimea destinului, o incercare de a pastra ritmul interior intr-un univers
sonor ce tinde spre dezintegrare.

Aceasta dualitate — vitalitatea "pamanteana” a oleandrei si aspiratia
"celesta” a notei finale — defineste profilul spiritual al ultimei sonate
semnate de Zagorschi. Compozitorul nu fisi incheie parcursul printr-o
resemnare pasiva, ci printr-o sinteza intre radacina (folclorul transfigurat)
si orizont (puritatea metafizica a sunetului Tnalt). Sonata devine astfel un
spatiu al marturisirii, unde complexitatea tehnica este subordonata unei
nevoi stringente de a comunica esentele unei vieti dedicate frumosului
artistic.

Concluzii

Orice mare compozitor isi proiecteaza in creatie propria viziune
asupra existentei, iar muzica lui V. Zagorschi marturiseste o atitudine etica
profunda in fata problemelor fundamentale ale vietii si denota o pozitie
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existentiala asumata. Aceasta densitate a ideilor explica si limbajul
simfonizat care traverseaza intreaga sa opera: pentru V. Zagorschi, sonata
nu este un simplu gen de camerad, ci un microcosmos in care tensiunile
dramatice sunt tratate cu o anvergura si o complexitate specifice gandirii
simfonice. In urma examinarii parcursului creativ al maestrului V. Zagorschi
si examinarea celor cinci sonate ale sale putem afirma cu certitudine ca toate
sonatele semnate de compozitor dezvaluie un spectru vast de imagini
artistice, remarcabile prin minutiozitatea detaliului, diversitatea solutiilor
estetice si rafinamentul expresiv. Intreaga mostenire artistici a maestrului
se impune prin capacitatea de a genera o profunda rezonanta afectivj,
lasand o amprenta sonora durabila in constiinta auditoriului.

Fiecare dintre cele cinci sonate reprezinta un model de echilibru intre
rigoarea formei clasice si libertatea expresivitatii post-enesciene. Privite in
ansamblu, acestea ilustreaza nu doar o succesiune de opusuri camerale, ci 0
veritabild axd a devenirii stilistice, marcand tranzitia de la lirismul
peisagistic al tineretii la asprimea metafizica a maturitatii. Cele cinci cicluri
ni se Infatiseaza ca un adevarat macro-ciclu care ilustreaza evolutia gandirii
artistice a compozitorului si reprezinta niste "capitole” ale unei singure mari
naratiuni biografice si stilistice. Genul sonatei a fost pentru V. Zagorschi un
"martor” constant al evolutiei sale. Spre deosebire de simfonii, cantate sau
muzica de film, unde presiunea ideologica sau functionala era mai mare,
sonata a ramas spatiul sau de maxima libertate si sinceritate. Prezentarea
lor ca macrociclu demonstreaza modul in care compozitorul a "testat”
limitele formei pe parcursul a peste 50 de ani (1952-2003).

Daca privim sonatele ca pe un macro-ciclu, putem identifica o
traiectorie spirituala clara in care Prima sonata (1951) reprezintd
"ancorarea”, punctul de plecare, identitatea plamadita in matricea traditiei,
lirismul peisagistic, legatura cu folclorul, sonatele de maturitate (anii 70-90)
ilustreaza "cautarea” si "expansiunea”, experimentul cu limbajul modern,
rigoarea structurilor complexe, iar ultima sonata (2003) exprima "sinteza”
si "transfigurarea” prin intoarcerea la arhetipul folcloric al oleandrei, dar
trecut prin filtrul unei experiente de viatd care a cunoscut ,asprimea
metafizica”.

Totodata putem urmari si o evolutie a limbajului armonic - de la
diatonismul extins in prima sonatd la disonanta structurala in sonatele de
maturitate.

Este foarte sugestiva si relatia cu timpul: de la timpul liniar, narativ al
primei sonate, la timpul suspendat, fragmentat din ultimul ciclu.
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Si nu In ultimul rand acest macro-ciclu ne permite sa fim martorii
pozitionarii diferite a eroului liric: artistul la inceput de cale, intr-un "peisaj”
familiar si In natura pana la artistul trecut prin focul si para vietii, ajuns in
fata eternitatii.

Prin ceea ce compozitorul numea ,sinteza creativ controlata”, sonatele
sale demonstreaza vitalitatea perena a genului si adaptabilitatea acestuia in
redarea celor mai profunde framantari spirituale. Creatia lui Vasile
Zagorschi ramane, astfel, o marturie testamentara magistrald a unui artist
care a stiut sa transpuna experienta umand in materie sonora de mare
expresivitate
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SISTEMUL ARMONIC CA INDICATOR AL FORMEI
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THE HARMONIC SYSTEM AS A MARKER OF
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Abstract: The study of works by contemporary composers should be
based on an understanding of the regularities of harmonic material,
taking into account its potential influence on musical form. The article
proposes algorithms for analyzing various harmonic systems and
provides a characterization of spectral-sonoristic harmony, the
technique of harmonic centers, and the new tonal system as the least
studied types of harmonic organization. Using G. Ciobanu’s
composition “...Cette fois-ci a Paris” as an example, the author identifies
features of atonal and new-tonal harmony, notes the presence of a
hidden, directing tonic of a dissonant type, as well as leit-harmony and
the technique of harmonic poles, which, together with diverse stylistic
allusions, determine the specific dramaturgy and form of the work.

Key Words: harmonic system; technique of harmonic centers; spectral
- sonoristic harmony; new tonality; the compositional output of G.
Ciobanu;

Introducere

Forma si continutul sunt doua dintre cele mai importante categorii
ale esteticii care, dupa cum a fost demonstrat de G. Hegel, nu existd una fara
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cealaltd, aflandu-se intr-o interdependenta dialectici determinata de
unitatea si contradictia lor. Acceptind aceasta diada ca baza, muzicologia
tinde sa o concretizeze, examinand totodata ,notiunea speciala de forma
muzicala” [1, p. 9], ,forma ca structura si ca proces de dezvoltare” [ibid., p.
10], ,forma muzicald in sens larg si restrans” [2, p. 20]. In acestea se
manifesta adesea o alta notiune estetica fundamentald, care transforma
diada intr-o triada - categoria materialului. Astfel, explicind notiunea de
forma in sens larg, L. Mazel scrie ca ,toate mijloacele de gen, toate formulele
melodice, ritmice, armonice, modulatiile, timbrurile, nuantele dinamice,
tipurile de textura, proportiile partilor, organizate in lucrarea data intr-un
sistem unic si integral de mijloace pentru transmiterea continutului operei,
constituie forma acesteia” [ibid.], adica, in esentd, autorul dezvaluie forma
prin fenomenul materialului.

Intr-adevir, forma muzicali este intotdeauna umpluti cu un material
sonor concret si se manifesta prin intermediul acestuia, iar in muzica oricare
dintre mijloacele mentionate poate deveni factorul conducdtor in
organizarea compozitiei. Observam acest lucru in mod clar in creatiile
contemporane, unde emanciparea timbrului, ritmului, texturii, spectrului
armonic si, Tn sens larg, a mijloacelor muzical-expresive nespecifice
inseamna ca materialul muzical este capabil sa joace un rol-cheie si sa
dirijeze forma intregului.

in procesul analizei muzicale, este necesar sa se tind cont de factorul
materialului cu organizarea sa specifica, adica de subsistemul aflat, respectiv,
in coordonatele unui sistem mai amplu - forma muzicala integrala. Scopul
prezentului articol este de a contura cdile de formare a unor regularitati
structurale suplimentare in cadrul diferitelor sisteme armonice, ceea ce
trebuie sa devina un algoritm esential pentru analiza compozitiilor muzicale
contemporane, precum si de a evidentia particularitatile armoniei atonale si
neotonale pe exemplul lucrarii lui Ghenadie Ciobanu ...Cette fois-ci a Paris.

1. Diversitatea sistemelor armonice in muzica contemporana
Recursul la o noud organizare a indltimilor sonore in muzica

secolelor XX-XXI a determinat aparitia unor forme muzicale noi, neclasice,
care sunt dificil de incadrat intr-o clasificare unitaral. Multe dintre acestea

1 Anterior, am examinat unele probleme de sistematizare a formelor muzicale moderne la
diferiti muzicologi si am caracterizat tendintele generale ale formarii, vezi [3].
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reprezinta proiecte individuale, realizari unice, ce decurg din dezvoltarea
dramaturgica a materialului ales, din cele mai mici elemente intonationale.

Totusi, In pofida activizarii mijloacelor muzicale nespecifice, latura
fnaltimilor sonore ramane in continuare determinantda pentru muzic3,
delimitand-o de alte tipuri de arta si practici artistice. Aceasta Inseamna ca
armonia - intr-o interpretare mai ampla si contemporana - se afla in
avangarda tuturor transformarilor muzicale.

In acelasi timp s-a modificat si insisi intelegerea armoniei. Astfel,
conform definitiei L. Diacikova, ,armonia in sens larg reprezinta orice
interconectare intonationala a Inaltimilor sonore, care cuprinde
continuumul spatio-temporal pe verticald, orizontald si diagonala, avand
valoare structuratoare si fiind capabila sa functioneze ca element sau nivel
al sistemului sonor”, iar ,armonia in sens restrans constituie principiile
sistemice de organizare a materialului sonor” [4, p. 14].

Prezentind latura sonora a muzicii ca un ,univers ordonat’,
constatam existenta unei multitudini de sisteme armonice utilizate de
compozitorii contemporani si care pot fi intilnite astazi, potential, in creatia
oricarui autor. Enumeram cele mai importante dintre ele, suficient studiate:

e tonalitatea clasicd;

e tonalitatea ldrgitd;

e tonalitatea cromaticd;

« politonalitatea;

» modalitatea si neomodalitatea;

e atonalitatea - liberd si seriald (dodecafonia);
e sonorismul;

e microcromatica.

Acestora 1i se aldtura sisteme mai putin cercetate, dar nu mai putin
raspandite in muzica contemporana:

» sistemul centrelor armonice (polilor);

e armonia spectral-sonord;

e tonalitatea noud (neclasicd).

Lasand deoparte tehnicile propriu-zise de compozitie (seriald,
aleatoric3, repetitiva etc.), a caror utilizare poate conduce la rezultate diferite
in functie de context (de exemplu, in combinatie cu tonalitatea), ne vom opri
asupra sistemelor armonice integrale si vom oferi unele clarificari.
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2. Sistemul centrelor armonice

In limbajul muzical al creatiilor contemporane se pot imbina liber
diferite principii de organizare, astfel incit adesea segmentele tonal
nedeterminate (de exemplu, cele sonoriste) alterneaza cu sectiuni
caracterizate prin prezenta unui anumit punct de sprijin.

Acest punct de sprijin capata proprietatile unui centru armonic
temporar - pol, care, de reguld, nu coincide cu tonica unei tonalitati
presupuse (principale sau secundare) si posedd, in comparatie cu aceasta, o
Jforta gravitationald” mai slaba. El nu este introdus prin inflexiune sau
modulatie, ci se afirma prin mijloace ritmico-texturale sau ostinato-
melodice.

Astfel, polul armonic reprezinta un punct de stabilitate interpretat
mai larg si mai liber decat tonica din sistemul tonal, intrucat in acest rol poate
aparea orice treaptd a modului, subliniatd prin diverse mijloace,
preponderent nefunctional-armonice.

Schimbarea polilor armonici are loc prin deplasare melodica si se
bazeaza pe legitati liniare ce amintesc de variabilitatea modala a cantecelor
populare sau de asa-numita modulatie modalda din armonia medievala si
renascentista2. Dupa cum mentioneaza autorii manualului Armonia, G.
Cocearova si V. Melnic, ,polul joaca rolul de centru al sistemului sonor in
conditiile absentei acordului cu functie de tonica sau a scarii unei tonalitati
concrete” [7, p. 238].

Un asemenea centru temporar este capabil sa devina un punct
de atractie pentru anumite celule melodico-texturale si consunari
armonice, conferind expunerii lor logica armonica necesara si
reunindu-le intr-o singura constructie.

Aceasta constructie intruchipeaza, conditional vorbind, un
model contemporan al perioadei (neclasice, quasi-perioada), in care
lipsesc cadentele traditionale si nu exista divizarea in propozitii, insa
este prezenta o legatura armonica generala a materialului; in acelasi
timp, geneza ei isi are originea chiar in conceptul de ,periodicitate”
(care semnifica aparitia regulata a unui anumit fenomen la intervale

2 Tn sistemul tonal modern, fenomenele similare polilor armonici sunt numite si ,tonice
mobile” (R. Reti) [5, p. 53], iar in modurile monodice (sisteme modale) - ,suporturi
secundare, periferice” sau ,antiteze modale” (T. Bersadskaya) [6, p. 96].
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de timp determinate). Constructiile aflate in zona de atractie a unui
singur centru sunt capabile sa formeze structuri periodice, reunite in
sectiuni mai ample ale formei.

Este necesar sa mentionam ca notiunea de pol a fost introdusa
de I. Stravinski pentru explicarea propriului sau limbaj muzical, aspect
despre care scrie pe larg L. Diacikova [8]. Aceasta cerceteaza realizarea
diversa a acestui principiu in creatia compozitorului - de la formarea
,scarii sumarizate” (,alcatuite din scale diatonice ale mai multor
tonalitati”, fiecare cu propria sa tonica) [ibid., p. 305], pana la complexa
ytehnica a polului sonor”, definita prin ,variarea pozitiei sunetului
axial Tn acord”, ceea ce devine ,una dintre cele mai importante forte
motrice ale dezvoltarii In forma muzicald” [4, p. 67]3.

Aceste metode demonstreaza trasaturi strict individuale ale
limbajului armonic al lui I. Stravinski; noi insa vom examina, in
principal, procedeele larg raspandite si mai simple de afirmare a unor
centre armonice temporare in conditiile slabirii sau nivelarii functiilor
tonale ale acordurilor, unde sistemul polilor armonici substituie
sistemul tonal, iar constructia din raza de actiune a unui anumit pol
substituie perioada.

3. Armonia spectral-sonora

Armonia sonora, aparuta la mijlocul secolului al XX-lea, a inceput sa
opereze cu mase sonore ample, care nu se supun legilor functiilor tonale. In
acelasi timp, unitatile armonice - sonorii - nu numai cd au mutat accentul de
la functionalitatea consunarilor catre fonismul acestora (extrem de colorat
datorita mijloacelor timbral-texturale speciale), dar au incalcat pentru prima
data si proprietatea fundamentala a tuturor sistemelor armonice, care
constd In existenta unei granite clare ce separa o consunare de alta. Sonorii
pot curge lin, se pot deplasa pe indltime si 1si pot modifica imperceptibil
calitatile, astfel incat ascultatorul realizeaza brusc ca in acel moment suna
deja un alt sonor, Insa nu poate spune cu exactitate unde anume a avut loc

3 ,Ca rezultat, de exemplu, polul a este exprimat prin urmatorul set de tonalitati: F-dur, fis-
moll, A-dur, a-moll, D-dur, d-moll”, scrie L. Diacicova, analizidnd Imnul din Serenada in A a lui
I. Stravinski [4, p. 67]. In opinia noastr3, acest tip de pol actioneaz ca un fel de ,leitintonatie”
a lucrarii, implementand in acelasi timp tehnica modulatiei printr-un sunet comun.
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schimbarea. Jocul cu volumele maselor sonore dezvaluie un nou potential al
armoniei, care ajunge la un nivel sinestezic (inter-senzorial) al perceptiei,
dar complica Intelegerea formei corelate cu dramaturgia muzicala.

Totusi, sonorismul nu se adreseaza intotdeauna maselor sonore
mari. In conditiile unei texturi rarefiate se intensifica latura timbro-fonici a
sunetului, iar interpretarea sonora este atribuitd sunetelor izolate,
consunarilor mici (intervale, microclustere), motivelor scurte. Se formeaza o
textura pointilistd, legata de reguld de atonalitate sau de o indeterminare
tonala relativa.

La un nou tip de perceptie apeleaza si armonia spectrald, afirmata in
anii '70 ai secolului XX 1n scoala componistica franceza (T. Murail, G. Grisey
s.a.). Bazdndu-se pe armonice si patrunzand in microuniversul sunetului,
spectralistii descopera noi legi ale frumusetii si ordinii pentru construirea
compozitiilor lor. In acelasi timp, pe 1anga spectralismul francez riguros, care
utilizeaza calcule complexe, exista si alte varietati, descrise detaliat de
compozitorul si muzicologul O. Nemescu [9].

Intrucat toate acestea folosesc intr-un fel sau altul efecte timbralo-
acustice bazate pe spectrul armonic al sunetului, am propus pentru ele
denumirea generala de microfonie timbrald (microfonie — termen al lui
G. Grisey, care desemneaza spatiul interior al sunetului) [10], sau armonie
spectral-sonord. Unitdtile limbajului armonic devin aici cele mai mici
evenimente acustice - rezonante, formante, reverberatii, batdi, complicarea
spectrului prin frecvente nearmonice (cu ajutorul procedeelor
netraditionale de producere a sunetului), diferite tehnici de mascarea sonora
(distorsionarea timbrului prin anumite combinatii de registru, ritm si
dinamica), multifonii (despicarea coloanei de aer in instrumentele de suflat,
care produce bi- si trisonoritate) etc. Ca si in celelalte tipuri de sonorism,
dramaturgia spectral-timbrald dirijeaza forma intregului, iar combinarea
acestor unitati cu elemente ale altor sisteme armonice conduce la rezultate
artistice unice, care reflecta conceptia individuald a compozitorului.

4. Tonalitatea noua

Prin noua tonalitate, neclasic3, intelegem un fenomen complex care
sintetizeaza multiple tendinte - tonale, modale, atonale si sonoriste. Daca ne
indepartam de tonalitatea cromatica a secolului XX si nu ne cufundam in
atonalitatea absoluta, obtinem numeroase fenomene intermediare, in care se
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imbina In diferite proportii sistemul centrelor armonice, neomodalitatea
(diatonica, cromatica) si ,cromatica modala” (diatonica sumara care rezulta
in cromaticd), armonia spectral-sonord, segmente de indeterminare tonala
si o tonica ce apare sporadic, care, la randul ei, poate fi disonanta, cu
structura variabil3, dirijanta (ascunsa), oscilanta (modal-variabild)+.

Identificind materialul armonic, stabilim limitele constructiilor in
functie de sens, tindnd cont de legatura evenimentelor armonice si de
,imersia” lor unele in altele. Intrucat in majoritatea creatiilor contemporane
se formeaza Intr-un fel sau altul centre sonore determinate, acest sistem
armonic - noua tonalitate (sldbitd, estompatd, multipolard, cu elemente extra-
tonale) - pare a fi cel mai actual si cel mai solicitat.

in ansamblu, acest fenomen, la fel ca si cele enumerate anterior, este
inca insuficient studiat, iar termenul fnsusi poate fi utilizat in contexte
diferite. De exemplu, intr-una dintre lucrdrile sale, T. Kiureghian
mentioneaza tehnica neotonald, fara a-i preciza esenta [11, p. 278]; despre
principiul neotonal vorbeste si Iu. Holopov [12, p. 448]5. In opinia noastr3,
un sprijin important pentru dezvaluirea particularitatilor noii tonalitati il
poate constitui teoria ,starilor tonale”, expusa in lucrarea fundamentala a
muzicologilor G. Cocearova si V. Melnic Armonia.

Autorii indica peste zece varietati de stari tonale, repartizate in cinci
grupuri dupa diferite criterii (elementul central al sistemului, realizarea
sonora a tonicii, sonoritatea generalg, tipul functionalitatii). Printre acestea
se numara: tonalitatea strictd, largita, afanata, disonantd, planatd, inversiva,
alternativa, fluctuanta, polivalentd, suspendatd, politonalitatea [15, p. 163-
164].

5. Algoritmi generali de analiza a sistemelor armonice
Analizdnd muzica contemporand, este necesar sa se tina cont de

faptul ca materialul armonic poate fi reprezentat nu numai de acord, ci si de
sunet izolat, interval, scalda modala (concentrata vertical sau dispersata),

4 Nu intdmplator I. Stravinsky a spus: ,,nu sunt atonal, ci anti-tonal” (cit. conform: [7, p.302]),
aceasta echilibrare intre diferite sisteme este cheia intelegerii multor caracteristici ale
armoniei In muzica moderna.

5 In muzicologia occidental3, este utilizat pe scari largi conceptul de post-tonalitate, avand
un alt sens: starea unui sistem armonic dupa respingerea oricaror modele tonale, adica
atonalitatea in intelegerea noastra. Pentru mai multe detalii, vezi: [13; 14].
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sonor, fenomen spectral-acustic. Expunerea si dezvoltarea acestora pot dirija
procesele de formare, bazate astfel pe o logica armonica interna.

La elaborarea strategiei analitice este necesar sa se Inceapa cu
rezolvarea unui sir de sarcini generale:

¢ identificarea materialului sonor de baz3;

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

« evidentierea caracterului interactiunii dintre centru si periferie.

in continuare, un plan orientativ de intrebari la care cercetatorul trebuie sa
obtina raspunsuri in procesul analizei muzicale poate fi urmatorul:

e Acordica: tipurile structurilor acordice; constructii poliacordice; tipul
sintaxei armonice - functionald, fonica, liniara; rolul constructiv si expresiv
al acordurilor.

e Modul si modalitatea: tipul modului (diatonic, diatonic conventional,
mixodiatonic, cromatic, microcromatic); interpretarea centrului modal; rolul
expresiv si constructiv al modurilor; interactiunea structurilor modale.

¢ Tonalitatea ldrgitd: tipul acesteia (alterat-cromatica, modala, mixta);
mijloacele acordice si functiile; dezvoltarea armonica.

» Tonalitatea cromaticd: forma cromaticii (trepte principale si derivate);
grupurile functionale si acordurile treptelor cromatice; inrudirea
tonalitatilor.

* Politonalitatea: tipul acesteia (diatonicd sau cromaticd, melodica sau
armonica); raportul subtonalitatilor; rolul politonalitatii in forma.

e Atonalitatea: complexul intonational de baza; sistemul repetitiilor
intonationale; gradul de legatura cu tonalitatea.

e Serialismul: caracteristica seriei (componenta intonational-intervalicg,
segmentele); obiectele transformarilor (textura, ritmul, complexele
intonational-armonice); integrarea seriilor.

e Sonorismul: tipul de sonorism (micropolifonic, clusterial, pointilist);
coordonarea vocilor; caracteristica sonorilor; proprietatile timbro-fonice ale
sunetelor si consunarilor; principiile dezvoltarii materialului.

e Microcromatism: tipurile intervalelor microcromatice (un sfert de ton, o
sesime de ton etc.); tipul sistemului microcromatic (suprastructurat peste
diatonicd sau cromatica, mixt, omogen); functiile unitatilor armonice;
dezvoltarea materialului.

e Sistemul centrelor armonice (polilor): tonurile-poli; mijloacele de
subliniere a acestora; acordurile si modurile din zona polului; miscarea si
schimbarea polilor.
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« Armonia spectral-sonord: tipurile fenomenelor spectral-acustice;
procedeele de obtinere a efectelor timbrale; imbinarea cu consunari
traditionale si clustere; dezvoltarea materialului.

* Noua tonalitate: varietatile subsistemelor componente; tipurile de centre
de stabilitate; principiile dezvoltarii armonice.

Astfel, fara a aprofunda detaliat analiza armonica, putem stabili
parametrii-cheie ai materialului armonic, tipul expresivitatii acestuia si
presupune posibilitdtile influentei sale asupra compozitiei Intregului. Orice
»intrigd muzicala” (de exemplu, confruntarea sectiunilor tonale si atonale, a
modurilor diatonice si cromatice, transformarea unui anumit complex
armonic) poate deveni un model conceptual al formei muzicale.

Totodata, trebuie avute n vedere legitatile generale ale comunicarii
artistice: mijloacele fonic complexe dicteaza necesitatea clarificarii
constructiei Intregului, altfel apare ,suprasaturarea informationala”. Gradul
in care acest echilibru este respectat necesita, de asemenea, comentarii si
evaluare artistica.

6. Armonia neotonala si atonala in ...Cette fois-ci a paris de G. Ciobanu

In numeroase creatii ale compozitorilor contemporani din Republica
Moldova se intdlneste sistemul armonic neotonal sonoro-timbral, care isi
extinde actiunea si asupra liniei melodice, motiv pentru care poate fi
interpretat drept o tehnicd melodico-armonicd neotonald.

Aceasta se caracterizeaza prin Imbinarea consundrilor pe baza
principiilor liniare si fonice, in care legaturile functionale ale acordurilor trec
pe plan secund, iar tonica este slabita sau absenta. Ca elemente ale sistemului
apar sunete izolate, orice intervale si acorduri (inclusiv -clustere),
microsonoritati spectral-sonore (flageolete, multifonii, zgomote, rezonante
etc.). Este larg utilizata tehnica polilor armonici, iar sonoritatea este saturata
cromatic.

Nu mai putin raspandit este si sistemul armonic atonal sonoro-timbral cu
includerea elementelor sonoro-spectrale; mai rar apar tonalitatea largit3,
cromatica si altele.

Sa examinam din aceasta perspectiva lucrarea lui G. Ciobanu ...Cette
fois-ci a Paris (...De data aceasta la Paris) pentru pian (2017). Compozitia are
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subtitlul Fantasia quasi una Sonata si se prezinta ca o post-sonataé - o
varianta contemporana a compozitiei ample, multisectionale, In care s-a
transformat genul sonatei in prezent.

Forma lucrdrii (o vom numi Fantezia-Sonatd) cuprinde unsprezece
sectiuni disproportionate (de la 51a 43 de masuri), unite pe baza principiului
contrastului (20+19+17+20+43+32+13+7+22+27+5 masuri). Sub valul
sonoritatii cromatice dense se disting reveniri de tip repriza ale unor motive,
precum si reflexe ale principiilor sonatei traditionale (sectiunea a VII-a -
repriza ,temei principale”, mm. 152-164; sectiunea a X-a - revenirea ,temei
secundare” la o alta inaltime, Intr-o forma variatda, mm. 194-220). Exista si o
coda scurtd pe tema principald (sectiunea a XI-a, mm. 221-225). Toate
acestea, in ansamblu, sunt percepute ca un ,rezonant indelungat” al unei
mari epoci apuse, care continud sa ne emotioneze pana astazi.

Lucrarea se distinge printr-o dramaturgie imagistico-emotionala fin
gradata si include anumite aluzii stilistice, determinate de titlul programatic:
transpunerea imaginara la Paris este facilitata de asocierile cu muzica
marelui impresionist francez C. Debussy, iar aceasta este experienta de la
care porneste autorul Fanteziei-Sonatei in cautarea unui nou colorit armonic.
Paleta sonora a lucrarii se dezvaluie prin opozitii tensionate intre acorduri
ample arpegiatate, consonante de cvarta-secunda si clustere (acorduri
Jrezonante” in registrul grav), pe de o parte, si o expunere transparenta in
doua voci, bazatd pe o tesere rafinatad a liniilor melodice, pe de alta parte;
dinamismul acestora este accentuat prin alternanta contrastanta a
diferitelor tipuri de articulatie.

Vectorul miscarii stilistice este orientat de la ,enuntul personal”
catre dialogul cu muzica lui C. Debussy si revenirea la punctul initial. Astfel,
sectiunea [V (mm. 56-76), cu sonoritati de clopot ale armoniilor de cvarts,
trimite la preludiul Catedrala scufundatd; sectiunea V (mm. 77-119)
intruchipeaza un tip sintetic de textura impresionista rafinatd, in care
acordurile arpeggio amintesc de imaginile apei sau de palpairea reflexelor,
atat de indragite de impresionisti, ca in piesa Clair de lune de C. Debussy;
sectiunea VI (mm. 120-151), datorita acordurilor sincopate ascutite,
transferd perceptia catre muzicarea jazzistica moderna, Insa aceasta este o
asociere foarte indepartatd, intrucat in creatia lui C. Debussy s-au reflectat
doar primele exemple de jazz. Odata cu revenirea la ,enuntul autorului”, in

6 in mod similar, in urma lui E. Mironenco, am definit genul unei alte lucrari anterioare a lui
G. Ciobanu - De sonata meditor [10].
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muzica apar o textura quasi-romanta (sectiunea VIII, mm. 165-171) si
intonatii romantice patrunzatoare (sectiunea IX, mm. 172-193); aici sunt
prezentate cele mai lirice, rafinat-elevate episoade, care devin o veritabila
culminare ticutd” a Fanteziei-Sonatei. in ansamblu, imaginile sunt efemere,
trecatoare, iar metamorfozele lor se dezvdluie la nivelul motivelor si
intonatiilor, extrem de dense informational, ceea ce complica, fara indoiala,
perceptia lucrarii.

Sa examindm limbajul armonic al compozitiei. La prima vedere,
dominad o atonalitate libera: prevaleaza consunarile disonante, printre care
seregdsesc numeroase acorduri cu structura de cvarta si mixta; sunt utilizate
frecvent intervalele de septima mare si nona mica (in expunerea armonica),
tritonul (in cea melodicad); pasajele cromatice se unesc in fluxuri indelung
curgatoare sau se fragmenteaza in motive scurte, impulsive; sunt evitate
centrele tonale si legaturile functional-armonice traditionale dintre
acorduri. Totusi, Fantezia-Sonatd poseda un sistem armonic bine gandit si
construit: exista aici o ,tonica” ascunsa, cu rol director, de tip disonant, care
apare in mod repetat, ca si cum ar fi trasata punctat in tesatura muzicala a
piesei (acordul as-es-g — integral sau fragmentat), precum si o leitarmonie
fnrudita structural (septacord mare fara terta - ca varianta a ,tonicii” la o alta
inaltime); apar uneori sugestii de relatii tonica-dominanta (quasi-
functionalitate), iar tehnica polilor armonici este utilizata. Toate acestea
cimenteaza forma muzicald printr-o logica armonica internd, conferindu-i
coerenta si forta de convingere.

Tema initiala (mm. 1-4) devine o ,formula”-sursa pentru intreaga
lucrare, amintind de compozitiile formulare din creatia lui K. Stockhausen.
Un acord arpegiat amplu este expus de la sunetul ¢, apoi miscarea
ascendenta continua de la sunetul as; apare ,tonica” as-es-g in componenta
unui acord multifonic, in vocile de jos stabilindu-se as-g, iar In vocea
superioara - es. Astfel este cucerit spatiul sonor in ambitusul C-es# si sunt
introduse unsprezece sunete cromatice. La finalul temei, un scurt motiv in
doud voci schiteaza o antiteza sonor-texturald (,acorduri - pasaje”) si se
misca in jos, afirmand sunetul fundamental as (vezi exemplul).

Observam ca deja in primele masuri ale lucrarii sunt confruntati doi
poli armonici esentiali - ¢ si as; primul caracterizeaza ,tema principald”, iar
cel de-al doilea este afirmat in mod repetat in ,tema secundara” (sectiunea
II, mm. 21-39). Polul ¢ revine in sectiunea VII, de tip repriza (m. 152), iar in
coda motivul principal realizeaza o elegantd (cu nuanta de ironie sau de
aluzie subtila) deplasare catre ,dominanta” - sunetul g (m. 221), dupa care
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Fantezia-Sonata se incheie pe acordul tonic de la as. Sa mai notam utilizarea
leitarmoniei - un acord format din cvinta perfecta si terta mare (model
structural al ,tonicii”), dispersat in tesatura sonora a lucrarii: de la des, es, b,
fis, c (mm. 18, 50, 59, 95, 98, 160, 168, 169, 184).

Acordul ,tonic” as-es-g apare de asemenea in mod repetat, dar numai
ca reper de inadltime sonord, fara legatura functionala cu consunarile
inconjuratoare (mm. 3-4, 47, 52, 61, 153-154, 186, 225); mai exact, relatiile
tonal-armonice sunt aici Inlocuite de cele fonice. Si mai frecvent apare
varianta ,tonicii” sub forma unei septime mari de la as. Intr-un mod extrem
de rafinat, ,tonica” as atrage in orbita sa de actiune ,dominanta” es ca un alt
pol armonic in mai multe constructii (mm. 13, 50, 88-89, 93, 95).

Astfel, In pofida sonoritatii atonale predominante si a dificultatii de a
identifica reperele de Tnaltime, sistemul armonic al Fanteziei-Sonatei releva
numeroase centre de atractie, demonstrand trasaturi ale unei tehnici mixte,
nou-tonale si atonale. Regularitatile armonice, la randul lor, confera
compozitiei o logica interna a dezvoltarii, marcand etapele sale esentiale si
stabilind legaturi intre sectiunile formei la distanta. Aceste particularitati ale
formei si dramaturgiei, in legatura cu specificul sistemului armonic, sunt
ilustrate de urmatoarea schema:

Schemad. G. Ciobanu. ,,...Cette fois-ci a Paris’, structurd si armonie

Sectiuni I (mm. 1-20) II (mm. 21-39) III (mm. 40- IV (mm. 57-76)
56)

Functia in formd | A - expunerea B - expunerea B1- Episod C - imagine
si dramaturgie temei temei secundare | dezvoltarea noua contrastanta

principale materialului

sectiunii I1

Caracterul tema contine pasaje moi, pasaje sonoritdti colorate,
materialului acorduri si curgatoare, scherzante si efect de clopot, aluzii
muzical pasaje, urmate motive consunari la muzica lui

de dezvoltarea capricioase fragmentare Debussy

lor intr-o

texturd mai

transparenta
Particularitati ,tonica” as-es-g, | centre armonice pedald de orga | ,tonica” as-es-g
armonice, centre leitarmonie ¢ assi pe ,tonica” apare de mai multe
armonice, S5p+3M, ,dominantele” (leitinterval ori; leitarmonie
»tonica” as-es-g, leitinterval 7M lor g, es; as-g) si 5p+3M si leitinterval
leitarmonia leitarmonie de la | atonalitate in 7M - de la diferite
5p+3M, des; predomina vocile sunete; predomina
leitinterval 7M sonoritatea superioare atonalitatea;

atonala acorduri multifonice
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cu structura de
cvartd si mixtd; polii
armonici h, as, e; la
finalul sectiunii
rasund clar Te in As-
dur

izbucniri de pasaje,
acorduri arpeggiato -
asocieri cu muzica lui
Debussy

ritmica ascutita - asocieri
cu jazzul (faza 1); valuri de
pasaje alternand cu
acorduri (faza a 2-a)

modificari, urmata
de transformari
minore

V (mm. 77-119) VI (mm. 120-151) VII (mm. 152- VIII (mm. 165-
164) 171)

B2 (pe materialul Episod D - imagine noua Al - repriza, tema Episod E -

sectiunii II), combinarea | contrastanta principala imagine noud

functiilor de reinnoire si contrastanta

dezvoltare

tesutul rafinat a vocilor, acorduri disonante cu tema suna fara textura

romantica de tip
romanta ,bas-
acord”

sonoritate atonald; in acorduri cu structura de atonalitate; revin sonoritate

faza a 2-a - acorduri cvartd si mixtd, atonalitate; centrele armonice atonald;
,rezonante”; leitarmonie ocazional apare polul ¢, as; leitarmonie leitarmonie de la
5p+3M - de la diferite armonic as 5p+3M ges, des

sunete

IX (mm. 172-191)

B3 (pe materialul sectiunilor Il si V),
combinarea functiilor de reinnoire si
dezvoltare

X (mm. 194-220)
B4 - repriza temei a
doua (pe materialul
sectiunilor II si VI)

XI (mm. 221-225)
coda (pe materialul sectiunii I)

intonatii romantice rafinate, motive
capricioase; In faza a 2-a se adaugad
acorduri arpeggiato

pasaje usoare; in faza a
2-a se adaugd acorduri
sjazz” ritmizate

motive scurte, concentrate, care
repetd intonatiile temei
principale si conduc la concluzie

sonoritate general atonald, este sonoritate atonala
atinsa ,tonica” as-es-g, se introduce
leitarmonia de la diferite sunete - es,

des, e, ges etc.

centru armonic g; leitinterval 7M;
stonicd” disonanta finala as-es-g,
cu cuprinderea registrelor

extreme

Concluzii

Sprijinindu-ne pe triada dialectica ,material - forma - continut”, am
stabilit importanta exceptionald a analizei materialului de Tnal{ime sonora in
muzica contemporand, ceea ce determina necesitatea definirii parametrilor
sistemului armonic intr-o etapa preliminarg, inainte de analiza propriu-zisa
a formei muzicale. La randul sau, acest demers permite alegerea unui
algoritm corect si ofera indicii suplimentare in descifrarea intentiei
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compozitorului, intrucat ,viata interioara” si dezvoltarea materialului sonor
sunt adesea puse in slujba revelarii ideii conceptuale a lucrarii.

In creatia ...Cette fois-ci @ Paris de G. Ciobanu am examinat o serie de
particularitati ale sistemului armonic atonal si nou-tonal, am identificat o
»tonicd” ascunsa, cu rol director, de tip disonant, leitarmonia si tehnica
polilor armonici.

Drept rezultat, am constatat urmatoarele regularitati:

Sistemul armonic al acestei lucrari este, In ansamblu, atonal, Tn care un
anumit rol organizator il joacda tehnica centrelor armonice - ¢ as si
»,dominantele” lor - g, es, care subliniaza functia expozitionald, de repriza si
finala a sectiunilor formei (sectiunile I, VII, XI).

Leitarmonia ,cvinta perfecta + terta mare” (septacord mare fara
terta) si leitintervalul de septima mare, aparand la diferite Tnaltimi in
materialul sonor al piesei, i confera unitate si coerenta fonica, deoarece in
conditiile atonalitatii tocmai latura fonica a armoniei devine obiectul unei
atentii speciale din partea compozitorului. Unele sectiuni (III, IV, V, VIII, IX)
se sprijind larg pe aceste consundri, altele par sa elibereze cursul gandirii,
oferindu-i o dezvoltare mai libera (sectiunile VI, X).

»Tonica” disonanta as-es-g apare in mod repetat, dar este rareori
evidentiatd prin mijloace texturale (cu exceptia sectiunii II, cu pedala de orga
figuratd); ea pare sa se ascunda in tesatura piesei, pentru a parcurge drumul
de la ,opozitia” initiald fatd de centrul armonic c (sectiunile I si VII) catre
afirmarea sa la finalul lucrarii (sectiunea XI).

In sonoritatea atonald predominanti a compozitiei, un rol major il
joaca contrastul textural, ritmic, registral si articulatoric, iar compozitorul
utilizeaza cu maiestrie toate aceste mijloace, crednd o compozitie vie si
dinamica.

Atonalitatea cu centru armonic camuflat corespunde genului de post-
sonata si formei quasi-sonata.

Reperele de sonatd, manifestate in cadrul unui sistem armonic
atonal, functioneaza ca un indiciu pentru perceptie intr-un mediu sonor
complex, realizand un echilibru intre traditional si nou.

Astfel, bogatia relatiilor armonice se imbina cu sprijinul pe antiteze
si contraste sonor-fonice propriu-zise, precum si cu subtile aluzii stilistice la
muzica impresionismului; toate acestea dau nastere unei tesaturi sonore
dense a acestei piese, care reprezintd o modificare contemporana a genului
sonatei.
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Abstract: This study examines Rossini’s approach to vocal ensembles
in Morceaux réservés from Péchés de vieillesse, as a significant
expression of his post-operatic aesthetics. Through structural, stylistic,
and hermeneutic analysis of seven vocal works, it explores the synthesis
of Italian bel canto, reflective musical discourse, timbral
individualization, and expressive autonomy within an intimate, non-
scenic context. Particular attention is given to the relationship between
poetic text and musical gesture, formal and harmonic organization,
and instrumental accompaniment. These ensembles reveal a mature
compositional aesthetic combining theatrical experience, expressive
refinement, playfulness, erudition, and introspection, thus supporting a
reassessment of Rossini’s late chamber music within nineteenth-
century music history.
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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 [talian 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 funébre a
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 a 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
[talian 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

55



REVART REVISTA DE TEORIA $I CRITICA ARTEI

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 Priére 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 funébre a Meyerbeer.
Ceremonial rhetoric and choral dramaturgy in miniature

The work entitled Chant funébre a Meyerbeer, subtitled Quelques
mesures de Chant Funébre a 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 (J = 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. Emilien 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 funebre a 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 funébre a 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.

60



REVART REVISTA DE TEORIA $I CRITICA ARTEI

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.
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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.

Emilien Pacini's poetic text invokes figures from Greek mythology —
Enceladus, Hypérion, Ccelus and Polyphéme — 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 Il, 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
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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 11 Act 1
Prayer: "Giusto Cielo, in tal periglio", Semiramis's prayer in the opera of the
same name "Gia il perfido discende", in Mosé in Egitto "Preghiera di Mose", in
Otello Desdemona's prayer "Deh calma, o ciel”, culminating in the collective
prayer in "Stabat Mater" or "Petite Messe Solenelle".

Cantemus (Imitation a 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 workin 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 influences 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.

Key Words: violin; violin varnish; Stradivari; violin making schools;

Introducere

Pentru interpretii tineri -si nu numai - exista inca destule
necunoscute legate de constructia si pastrarea in conditii optime a unui
instrument. Cu siguranta ca toti violonistii apeleaza mai devreme sau mai
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tarziu la serviciile unui lutier profesionist pentru lucrari de restaurare sau
de intretinere. Odata cu returnarea instrumentului, maestrul lutier prezinta
instrumentistului si o serie de indicatii care privesc protejarea si intretinerea
dar, In foarte rare cazuri, acestea depasesc stadiile de generalitati.

Consider cad popularizarea unor informatii precise si necesare ce pot
ajuta la identificarea partiala a propriului instrument, informatii despre
optimizarea si prezervarea in timp a acestuia sunt inca necesare, mai ales
pentru instrumentistii care nu sunt foarte bine familiarizati cu limbile de
circulatie internationala.

Tipurile principale de lacuri si compozitia lor

Procesul de identificare a tipurilor de lac de protectie este unul
important deoarece, in functie de gradul de sensibilitate al lacului se pot
determina diferite tratamente de curatire specifice, sau, putem aproxima
timpi diferiti de expunere a instrumentului la mediile neadecvate cum ar fi
umiditatea, luminozitatea solara sau salinitatea excesiva din aer.

Necesara este insa si cunoasterea exacta a tipului de fibre lemnoase
al fetei si vechimea viorii. Acesta informatie, aldturi de o estimare
aproximativa a instrumentului este foarte necesara la alegerea unui anumit
tip de corzi compatibile si, de asemenea, poate influenta constructia
calusului -atit ca lemn, desitate a fibrei cat si ca dimensiuni: astazi acestea
sunt elemente necesare pentru a obtine o rezonanta optima a
instrumentului. In literatura muzicald romaneasci specifici nu se pot regisi
facil aceste informatii.

Vioara este acoperita cu un lac de protectie, a carui calitate este
eminemente un indicator fundamental al calitatii instrumentului.
Producatorii italieni ai barocului - dar si cei mai actuali - par sa fi folosit
formule diferite pentru stratul de grund, care sigileaza si protejeaza lemnul.
Stratul de grund genereaza culoarea naturala a lacului, care poate fi colorat
in nuante de rosu bogat, galben, auriu sau nuante maronii.

Distinctele combinatii de uleiuri si rasini confera diferite grade de
duritate si flexibilitate.

Un lac bine etansat si elastic permite viorii sa rezoneze optim pentru
multi ani, in timp ce un lac mediocru va inchide sunetul in timp. Cercetarile
recente sugereazad ca uleiurile din nuci sau uleiul din seminte de in sunt
prezente in componenta celor mai vechi retete ale lacului italian,
componente inlocuite astazi cu retete pe baza de selac si de alcool . Protectia
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cu lac a instrumentelor este absolut necesard, atit pentru mentinerea
constantei sunetului — deoarece lemnul este hidroscopic, adica are calitatea
de a absorbi umiditatea din aer, cat si pentru mentinerea elasticitatii sale in
timp, elasticitate care, In raport cu temperatura si luminozitatea mereu
schimbatoare, s-ar degrada. Lacurile nu sunt solubile in apa si sunt aplicate
atat pe corpul viorii, cat si pe capul si gatul acesteia.

Un lac bun presupune componente de calitate, iar modul de
preparare variaza in functie de reteta proprie alesa de lutier. Componentele
lacului sunt de mai multe categorii si vor genera mai multe tipuri de lacuri -
lacuri cu alcool, lacuri cu esente si uleiuri, lacuri cu ulei si lacurile bazice.
Lacurile cu alcool se prepara cel mai usor, sunt transparente si au un lustru
frumos, caracteristica lor cel mai dificil de obtinut fiind elasticitatea, care
uneori dispare dupa uscarea completa.

Lacurile din esente si uleiuri au o proprietate de uscare mai lenta fata
de lacurile pe baza de alcool, dar ele raman elastice dupa uscare, lucioase si
transparente. De asemenea, aceste tipuri de lacuri au o perioada de
durabilitate mult mai mare fata de cele cu alcool. Lacurile cu ulei se utilizeaza
foarte rar, deoarece se usuca foarte Incet, si, odata uscate, se dizolva foarte
greu. Acestea se aplica in straturi si nu isi schimba proprietatile dupa uscare.
Lacurile bazice sunt lacuri cu diversi compusi chimici si sunt contestate de
majoritatea lutierilor, ele utilizidndu-se extrem de rar in constructia viorilor
traditionale, Insa astazi le intalnim la viorile electrice sau alte instrumente
moderne.

Substantele intrebuintate la fabricarea lacurilor sunt: amestecurile
de dizolvanti, substantele dizolvabile si colorantii. Dizolvantii se impart in
uleiuri, esente si alcooli. In categoria uleiurilor celor mai des intalnite sunt
regasite uleiul de in si uleiul de ricin. Uleiul de in este foarte sicativ - adica
se usuca foarte repede, si se extrage din samanta de in — iinum usitatissimum
-, si poate avea pana la o concentratie ce variaza de la 22 si pana la 34 %.

Dupa extragerea lui din samantd, uleiul are nevoie de mult timp
pentru limpezire, minimum o perioada de sase luni, timp in care trebuie
pastrat la o temperatura constantg, intre 4 si 8 grade celsius. Utilizarea lui in
componenta lacului de viori dateaza din sec. al XII-lea. Uleiul de ricin se
extrage din ricinius communis si este un ulei incolor, sau, cateodats, poate
avea o usoara tentd de galben. Deoarece este tipul de ulei cu cea mai mare
densitate, lutierii 1l foloseau pentru a obtine lacuri care se usuca mai greu.
Esentele sunt in general lichide (cu exceptia camforului, care este solid) si
sunt dizolvabile in ap3, alcool, eter si in esenta de terebentina. Esentele
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transmit mirosul si, eventual, culoarea dizolvantilor. Esenta de terebentina
se extrage din diferite rasini de pin sau brad, extractia realizidndu-se cu
ajutorul vaporilor de apa.

La compozitia lacurilor pentru viori lutierii Intrebuinteaza doar
esenta, fara apa. Din esenta grasa de terebentina se obtine sacazul, care este
utilizat la fabricarea unor anumite tipuri de lacuri. Nu intotdeauna insa toate
tipurile de sacaz se dizolva in esenta de terebentina - pentru cele mai tari, se
foloseste alcoolul, care este un dizolvant mai puternic. Esenta de lavanda se
extrage prin distilare cu apa din florile lavanda vera. Proprietatile sale
specifice sunt mirosul potent, culoarea, ce are o tenta putin galbuie si
proprietatea de a fi un bun dizolvant al copalului sau succinului, sau chiar a
altor rasini.

In combinatie cu sandaracul (o altd specie de risinoase) se obtine
masticul, care se utilizeaza la lipit, chituit sau la nivelat. Lacurile cu esente de
lavanda sunt semisicative. Esenta de aspic se obtine din amestec de flori de
levantica - lavandula spica latifolia — in amestec cu esenta de terebenting,
fiind o esentd mai colorata decit cea de lavanda, si, de asemenea, solubila in
alcool. Esenta de rozmarin - rosmarinus officinalis - este o esenta foarte
putin sicativa si are un punct de fierbere foarte ridicat, la 165 grade celsius.
Camforul este o esentd de culoare alba, aflata in stare solida, unsuroasa si
elastica. El se dizolva foarte putin in ap4, dar este solubil 1n alcool, eter sau
in substante volatile. Punctul lui de fierbere este, de asemenea, foarte ridicat,
aproape de 204 grade celsius. Rolul sau este acela de catalizator in dizolvarea
rasinilor pentru procesul de creare a lacurilor. Alcoolul folosit de lutieri este
alcoolul metilic, necesar la dizolvarea diversilor compusi ai lacurilor. Este un
puternic dizolvant inodor, ce se evapora repede, pastrand astfel anumite
proprietati elastice ale lacului.

Substantele dizolvabile cuprind rasini, gume, balsame si carburi de
hidrogen. Rasinile folosite pentru constructia lacurilor de vioara sunt, in
general, rasinile de provenientd naturald, care provin din secretiile
coniferelor, leguminoaselor, terebinthaceelor sau convulvulaceelor. in
general, rasinile se prezinta in stare solida si sfaramicioasa si pot avea culori
diferite: albe, galbene, brune sau chiar rosii. Ele sunt insolubile in apa si se
prelucreaza la cald, prin dizolvare in alcool, eter, sulfura de carbon, acid
acetic sau in uleiurile esentiale.

Prin prepararea rasinilor cu uleiurile esentiale va rezulta o
compozitie fluida, care va fi impregnata cu mirosul specific fiecarui tip de
ulei. In functie de elasticitatea lacului, de tipul de soliditate vizat, amestecul
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poate beneficia de trei tipuri de rasini: rasinile dure, cum sunt copalul,
succinul sau chihlimbarul, sherlacul; rasinile semidure - sandaracul,
masticul sau damasarul, si rasinile moi - bejoin sau benzec, elemi, anime si
terebentine.

Gumele sunt de doua tipuri: gumele - rasini si gumele propriu-zise.
Acestea din urma, datorita solubilitatii Tn apa, nu se folosesc la fabricarea
lacurilor, deoarece acestea nu ar fi durabile. Gumele - rasini sunt secretate
de arborii de acacia, cele mai importante fiind guma arabica si guma de
Senegal. Cea mai folosita dintre ele ramane fnsa gomguta, originara din
Ceylon, din Cambodgia sau Siam. Aceasta se extrage de pe arborele garcina
morella, iar compozitia ei opacd, sau galben-portocalie, se intrebuinteaza la
culoarea lacului, generand o nuanta si un luciu de exceptie.

Balsamele sunt o specie de rasini de culoare alba, galbena sau galben-
gri, ce contin uleiuri esentiale, puternic aromate si dizolvabile in alcool sau
eter. Ele provin din arborele myrospernium peruiferum - Peru, sau
myrospernium toluiferum - Columbia sau din balsamul de Copahu - Brazilia.
Hidrocarburile de hidrogen sunt substante - dintre care amintim gudroanele
si bitumul , sau asfaltul - care sunt folosite in compozitia lacurilor negre, cu
o structurd mai moale, dar indisolubile in apa. Unul dintre cele mai bune
compozite pentru nuantele inchise este bitumul de ludeea, care are o origine
vegetald, componenta recoltatd de pe malul lacului Asfaltit.

Colorantii sunt ultima categorie de substante necesare compozitiei
unui lac de vioara. Pentru ca lacul rezultat sa rdamana transparent, iar
culoarea sa nu se degradeze in timp (de la lumina), colorantii trebuie sa aiba
o certa stabilitate a compusului si sa fie buni dizolvanti 1n alcool, uleiuri sau
in esente. Acestea sunt caracteristicile principale ale colorantilor unui lac de
vioara. Dupa origine, dar si dupa compozitia lor, ei pot fi clasificati in
coloranti naturali si coloranti sintetici.

Colorantii naturali pot fi de doua tipuri: minerali sau organici.
Acestia din urma se impart, in functie de provenientd, in cei de origine
animala si cei de origine vegetald. Cea de-a doua categorie de coloranti, cei
sintetici, sunt creati in laborator, prin combinarea diversilor compusi
chimici. Cei mai utilizati in lacul pentru vioara sunt colorantii naturali de
origine organica.

Colorantii de origine vegetala intalniti sunt: hyacint, negrul de fum si
bitumul - pentru nuantele de negru, aloes si campes - pentru nuantele rosu-
inchis sau rosu-galbui, cosenila - pentru carmin, curcuma pentru galben si
galben-rosiatic, lemnul galben antilez, pentru nuante de galben- verzui, rocul
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cayenez, folosit la culoarea galbeng, sang - dragonul indian, pentru nuantele
de rosu-inchis, lemnul de santal, care are culoarea rosie-galbuie, sofranul,
folosit pentru culoarea galben, sau pentru proprietatile sale de stralucire si
luminozitate - folosit la obtinerea altor nuante. Colorantii de origine
minerala sunt, in general, pamanturile colorate; cel mai folosit este terre de
Sienne , care, In amestec cu baitul de nuc, genereaza nuante cuprinse intre
galben si rosu.

Prepararea unui lac de protectie pentru viori ar presupune mai multe
etape care pot cuprinde -in functie de scoala, de traditie sau de mesterul
lutier - alegerea tipului de rasina si asocierea ei cu solventul compatibil;
aceasta este urmata de dizolvare pentru a se obtine o solutie limpede si
fluenta. Apoi se adauga in cantitati mici pigmentul - care trebuie sa fie de
obicei presdrat ca o pulbere find si omogena. Si aici putem avea
particularitati deorece existd mesteri care pot dispersa si amesteca
pigmentul in ulei Tnainte de amestecul cu rasina. Se ajunge astfel la o pasta
vascoasa si fluida. Ultima etapa inainte de lacuire este filtrarea pastei,
eliminand astfel particulele si impuritatile. Exista si aici mai multe tehnici de
filtrare, de la simplul tifon si pana la diverse filtre moderne.

Tipurile de lac ce contin in compozitia lor alcool vor avea un timp de

uscare mai rapid, in timp ce lacurile pe baza de ulei vor avea un timp mai
lent. De asemenea elasticitatea si rezistenta lor in timp pot evolua diferit.
Pe langa factorii de mediu si de timp lacurile mai sunt afectate de diverse
depuneri de praf, sacaz sau alte particule din atmosfera. Acestea, In timp, pot
penetra stratul de suprafata al lacului iar uneori - prin eroziune sau diverse
accidente - pot distruge total lacul si se ajunge la lemn.

De aceea, pentru viorile cu adevarat valoroase este important ca
mesterul lutier sa stie sa identifice tipul de lac si sa-1 completeze, aplicind
aceeasi tehnica de aplicare prin straturi succesive - panad se atinge
dimensiunea dorita. Abia dupa o uscare completda - mimimum 24 de ore,
uneori si mai mult - lacul se lustruieste cu pasta de ceard sau cu o carpa mai
abraziva si astfel se realizeaza un strat unitar.

O comparatie intre tipuri de lacuri
In continuare am si prezint o diferentiere intre lacurile create de 3

mesteri lutieri celebri ce pro-vin fiecare din alt spatiu muzical: italian,
francez si german.
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Stradivari a creat un lac de o influenta fundamentala asupra acusticii
viorii. Are in compozitie o structura stratificata alcatuita dintr-un grund
mineral combinat cu un lac elastic de o transparenta foarte mare si de o
elasticitate ridicatd. Vizual acesta creaza un efect optic de o mare
profunzime.

Vuillome - inspirat de Cremona, la inceput a incercat sa imita lacurile
lui Stradivari insa lacurile lui sunt ceva mai opace: cu toate astea, au o
transparentd mare si o foarte buna elasticitate. Ca executie tehnica vom avea
insa unele dintre cele mai uniforme aplicari si asta genereaza o sonoritate
foarte buna.

Stainer are un lac mai simplu si mai consistent, de o transparenta
medie dar de o elasticitate mai moale si cu un efect vizual cald si catifelat.
Viorile sale au un sunet foarte cald dar mai intim.

Deci daca abordam o usoara paralala intre cele trei constructori de
viori putem constata ca in cazul lui Stradivari intdlnim un lac echilibrat intre
duritate si elasticitate; si de o profunzime optica remarcabilg, la Vuillaume
vom fintilni cea mai minutioasda si mai controlatd aplicare a lacului -
considerat astazi ca fiind unul de un rafinament extrem, in timp ce la la
Stainer se constatd un lac mai moale, aurit, sau de alte nuante calde ce
influenteaza catre un sunet mai dulce, dar mai putin penetrant.

Concluzii

Fiecare tip de lac influenteaza diferit sonoritatea instrumentului si,
de asemenea, in functie de compozitia sa, acesta trebuie intretinut cu
solutiile de curatare adecvate - preferabil mai usoare ca putere de dizolvare
- precum cele de la Hill & Sons - Violin Cleaner/Polish, Pirastro - Cleaner,
Petz - Instrument Cleaner, W.E. Hill Polish, desi, in general mesterii lutieri isi
au propriile lor solutii create sau detin retete mostenite de la profesorii lor.
La final rememorez aspectul principal al acestui demers: in-strumentistii -
violonisti sunt principalii responsabili pentru prelungirea duratei de viatd a
instrumentu-lui; ei sunt cei care, prin cunostiintele si prin modul lor de
protectie, contribuie la prelungirea duratei de utilizare si la mentinerea
valorii artistice a unei viori.
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Abstract: The interview with tenor and university professor Marius
Vlad Budoiu explores contemporary vocal pedagogy from both artistic
and academic perspectives.It discusses the connection between stage
experience and vocal training, as well as recent changes in vocal
technique and interpretation.Budoiu emphasizes the importance of
musical, linguistic, and acting skills for an international opera career.
He highlights the essential balance between solid vocal technique and
artistic expression.Ultimately, he argues that talent can reach its full
potential only through discipline, hard work, rigorous training, and
dedication.

Key Words: vocal pedagogy; vocal technique; opera performance;
singer training;

Dialogul cu tenorul si profesorul Marius Vlad Budoiu (desfasurat la
Timisoara, iIn data de 15.05.2026) aduce in prim-plan cateva dintre
problemele esentiale ale formarii cintaretului de opera contemporan, de la
relatia dintre experienta scenica si pedagogia vocalad pana la transformarile
tehnicii, ale repertoriului si ale exigentelor profesionale. Dincolo de
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perspectiva pedagogului si a interpretului cu o Indelungatd experienta
internationald, interviul configureaza o pledoarie pentru rigoare, cultura
muzicald, expresivitate si munca sustinutd, considerate premise
fundamentale ale construirii si mentinerii unei autentice cariere artistice.

Adrian Calin BOBAL Cariera dumneavoastra imbind activitatea
scenicd cu cea pedagogicd. In ce mdsurd experienta de interpret
influenteazd modul in care abordati formarea vocald a studentilor?

Marius Vlad BUDOIU: Pornim de la premisa ca pentru a putea
transmite ceva informatii, respectiv ca sa predai intr-un anumit domeniu,
trebuie sa-1 practici. Trebuie sa ai o experienta in domeniul respectiv si
comparatia pe care eu, de exemplu, o fac atunci cand discut cu studentii,
pentru ca este o problema care apare frecvent, atunci cand e vorba de
interactiunea mea cu studentii si a lor cu alti profesori este urmatoarea, adica
urmatorul exemplu, daca vrei sa devii pilot de formula unu Inveti de la un
pilot de formula unu, nu Inveti de la unu care are acasa un trabant in garaj pe
care 1l scoate, eventual simbata sau duminica la plimbare sau poate nici n-
are carnet. Adica mie mi se pare experienta interpretativa Intr-un domeniu
ca al meu esentialad si nu mai departe decat o comparatie intre ce inseamna
scoala de cant de la Clyj si alte scoli de cand din tara este relevanta. Foarte
important ca la Cluj toti cei care predau canto au cantat sau cantd pe scena
ca solisti, cu o activitate importantd, cu o cariera importanta si ca atare se si
vede nivelul de pregatire al absolventilor de la scoala din Clu;.

ACB. Din perspectiva unui profesor de canto care sunt cele mai
importante transformadri ale pedagogiei vocale in ultimele decenii?

Marius Vlad BUDOIU: Exista expresia aceea care zice: ,Pe vremea
mea se facea altfel, pe vremea mea era mult mai bine, pe vremea mea se canta
altfel”. Acum, vreau sa citez un articol pe care l-am citit intr-o revista
britanicd, in care se spunea cad nu se mai canta asa ca altadata, ca tehnica de
canto s-a pierdut, cantdretii nu mai au voci frumoase si asa mai departe.
Articolul respectiv era din 1916, deci pana si in 1916, ceea ce inseamna mai
bine de un secol In urma, oamenii isi puneau problema ca tehnica este In
declin si ca atare si performantele cantaretilor nu mai sunt asa ca altadata.
Noi avem alta perspectiva astdzi, nu numai din punct de vedere temporal, ci
si din punct de vedere geografic, pentru cad informatia la care noi avem acces
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este cu totul alta, respectiv avem acces la spectacole, la imprimari video din
toatd lumea incepand din 1903, aproximativ, cand incep sa apara primele
imprimari pe disc si pana astazi, deci avem acces la o baza de date foarte
mare.

Ca atare, am scris la un moment dat un articol pe tema asta. Mie mi
se pare ca tehnica imprimarilor nu a facut decat un mare deserviciu tehnicii
vocale, pentru ca pe masura ce tehnica de imprimari a devenit tot mai bung,
lumea a Inceput sa caute mai mult o perfectiune sonorg, care, din pacate este
aproape imposibil de realizat practic pe scena.

De ce? Pentru ca la imprimari vorbim despre niste conditii ideale,
vorbim despre posibilitatea de a repeta inca o data si inca o data, iar
rezultatul pe care 1l avem ca atare este de o perfectiune 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 scena si voci de
microfon. Vocile de scena au categoric alte caracteristici, alte cerinte pe care
trebuie sa le indeplineasca decat vocile de microfon. O voce de microfon
foarte mica poate sa fie deosebit de estetica si sa fie suficienta pentru o
imprimare, fata de o voce mare care este adaptata conditiilor de scena si care
nu rareori este mai putin fonogenica. Deci cumva, cele doua caracteristici
sunt greu de satisfacut de catre o singura persoang, respectiv sa fie voce si
fonogenica si sa fie si suficientd pentru scena.

Bineinteles ca e cazul sa dam niste exemple din istoria cantului. Eu
spun ca In epoca de glorie a cantului cult si anume, In perioada 1950-1970,
cresterea calitatii imprimarilor se intdlneste cu declinul vocilor de scena.
Pentru ca incepeau sa fie apreciate vocile fonogenice. Aceasta in contextul in
care industria de comercializare a imprimarilor cu vocile cele mai cautate a
luat amploare. Sa nu uitam ca exista niste voci pe care ne bucuram sa le avem
astazi pe imprimari si care sunt probabil ultima generatie de mari voci
exceptionale. Voci incepand de la Callas, Tebaldi, Mario del Monaco, Franco
Corelli, chiar Giuseppe di Stefano, Mirela Freni, Pavarotti, Carreras, Domingo
si acolo se cam terminad, pentru ca in ceea ce priveste generatia actuala se
pune mult mai mult pret pe o curatenie foarte mare a sunetului in
detrimentul cantitatii sunetului. Acum, bineinteles ca este o lupta foarte
inegald si nu cred ca este cineva care sd dea un rdspuns definitiv la aceasta
problema. Dupa parerea mea, cand e vorba despre voci de oper3d, care este
domeniul cu care ma ocup eu, acolo primeaza cantitatea, pentru ca atunci
cand esti pe scena trebuie sa treci de orchestra, sa treci de cor, trebuie sa te
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auda toata sala, care Incepe de la 5-600 de locuri si merge pana la 4-5000 de
locuri, unde daca nu ai o voce suficient de importanta, nu te auzi.

In concluzie, eu zic ci declinul de care vorbeste foarte multa lume in
ceea ce priveste tehnica vocala se datoreaza In mare parte acestei industrii a
imprimarilor. De ce industriei imprimarilor? Pentru ca s-a modificat gustul
publicului, s-a modificat gustul decidentilor din institutiile de artd, care
atunci cand asculta o voce, au tendinta de a o judeca dupa calitatea sunetului
si nu dupa caracteristicile care sunt absolut necesare pe scena.

ACB: In formarea tinerilor cantdreti cum vedeti echilibrul dintre
tehnica vocald traditionald si noile aborddri interdisciplinare? Cu
referire la fiziologia vocii, logopedia, studiile de performantd din ultimul
timp.

Marius Vlad BUDOIU: Eu nu zic ca toate aceste discipline nu sunt
necesare, dar nu sunt sine qua non. In sensul c3, da, pe misurd ce ne
desfasuram activitatea intr-o lume tot mai mare si mai complexa si cu cerinte
tot mai variate si pregatirea noastra trebuie sa fie tot mai variata. Asta pentru
a satisface aceste cerinte, aceste stachete pe care de fiecare data noi trebuie
sa le sarim.

Poate ca mai demult erau cantareti care cu 4-5 roluri putea sa faca o
cariera foarte mare, la ora actuald asa ceva nu se mai poate. Erau cantareti
care aveau voce si poate nu stiau asa de bine note (sau poate chiar deloc) si
faceau cariera internationald. Astazi, asa ceva nu se mai poate face. Erau
cantareti care puteau sa arate oricum. Nu vreau sa ma leg neaparat de ideea
de politically correct, ca trebuie sa acceptam orice fel de cantareti. La un
moment dat, nu conta cum arati daca aveai o voce exceptionald, la ora
actuala, chiar nu mai functioneaza asa ceva. Desi subiectul este foarte
controversat, de multe ori, auditiile la teatre, la agentii, pentru diferite roluri
se fac si prin vizionare, pentru ca normal ca te vad in momentul in care canti
si aspectul fizic conteaza foarte tare. Ma Intorc la intrebarea dumneavoastra
si spun, da, e foarte important. Totul e foarte important si sportul e foarte
important si toate disciplinele acestea care vin sa intregeasca tabloul unui
artist.

Pe de alta parte, va spun sincer, am intalnit persoane exceptionale si
aici ma refer la persoanele care de fapt au si facut cariera dintre fostii mei
studenti. Nu toti, normal, dar cativa dintre ei care au facut aceasta cariera
fara sa se preocupe prea tare de niste discipline adiacente. Da, sunt foarte
importante, am avut si avem discutii in facultate despre subiectul acesta.
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Ce nevoie au studentii de armonie, de solfegiu, de arta actorului, de
esteticd, de tot felul de materii care au rasarit ca ciupercile? Eu spun ca e bine
sd intre in contact cu ele, dar nu va fi niciodata suficient. Aceste materii vor
face diferenta intre un cantaret de succes si un cantaret care nu reuseste sa-
si indeplineasca visele. In concluzie, mai sunt momente in care discut despre
genul asta de preocupari cu studentii mei si le zic: nu trebuie neaparat sa le
aprofundati pana la obsesie aceste materii si aceste informatii, dar e bine sa
treceti prin ele si in ultima instantd, acolo unde exista, sa zicem un potential,
un potential vocal si artistic egal la doi cantareti, acolo, Intr-adevar se vede
diferenta. Diferenta de cultur3, diferenta de educatie muzical, diferenta de
orizont larg. Si de ce spun de acest lucru? Pentru ca in ultima instanta tot
vocea si tot cantatul va avea impactul cel mai important. Sistemul nostru de
fnvatamant presupune o serie de materii care nu au existat Tnainte de 89 si
respectiv Tnainte internationalizarea sistemului nostru de invatare. Noi
spunem ca speram ca studentii nostri sa devind mai destepti cu ocazia asta,
mai culti, mai internationali, dar personal cred ca ar trebui pastrata o
proportie aimportantei materiilor de baza. Exista materii care sunt materiile
de specialitate si alte materii care cumva sa mai adauge niste plusuri la ceva
care deja exista.

ACB: Studentii de astdzi se confruntd cu o piatd artisticd extrem
de competitiva si globalizatd. Ce competente considerati cd trebuie
dezvoltate in mod prioritar in cadrul studiilor universitare de canto?

Marius Vlad BUDOIU: Lucrul pe care eu consider ca l-as pune
imediat dupa specialitate ar fi, de exemplu, un solfegiu. Pentru ca un solfegiu
foarte bun te scuteste de foarte mult timp pierdut si respectiv te ajuta sa
ajungi la rezultate mult mai rapide si sa iesi in fata competitorilor, pentru ca
de fapt vorbim despre o competitie permanenta. Antrenamentul memoriei
este foarte important. Bineinteles, o educatie armonica si muzicala buna care
sa te ajute sa si redai si sa intelegi ceea ce faci.

Limbile straine sunt foarte importante. Toate astea vi le spun, pentru
ca de fiecare datd cand am ajuns intr-un context de competitivitate, m-au
ajutat imediat sa ies in fata, chiar si atunci cand, de exemplu, cei cu care ma
aflam sa zicem in competitie erau mult mai daruiti vocal si cu un talent iesit
din comun. De foarte multe ori am reusit sa rezist in fata concurentei tocmai
pentru cd aveam aceste atu-uri, aceste instrumente care mi-au permis sa
rezist pe piata si sa intru In niste zone in care altii, de exemplu, n-au avut
acces.
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Cand este vorba despre limbi straine, vorbesc 7 limbi, din care 4,
germana, engleza, franceza si italiana, foarte bine, pe langa care mai
stapanesc un pic de maghiard, un pic de spaniola si, bineinteles, limba
romand. Nu mai vorbesc de faptul ca in zilele noastre studentii, nici limba
romana n-o stapanesc bine, cu atat mai putin limbile straine. Chiar de vreo
doua zile am avut o discutie cu un student care incerca sa descifrezi o
partitura in limba germana si am constatat normal, ca era total pe dinafara
si I-am intrebat daca stie germana si mi-a raspuns cu senindtate ca da. [-am
spus ca nu stie germana, pentru ca daca ar sti limba germana n-ar putea sa
respire in mijlocul cuvantului, n-ar putea sa desparta acolo fraza si asa mai
departe. Si zice: Da, dar stiu numai sa o pronunt. Asta-i cu totul altceva, nu
inseamna ca stii limba germana. Zic ok, alta limba care o stii, pdi franceza. Zic
ce stii tu despre limba franceza? Pai m-a invatat un dirijor, cum sa pronunt.
Zic ce te-a Invatat sa pronunti? Pai un rol, ma rog, era vorba de Escamilio din
Carmen. Asta iti da tie senzatia ca stii sa pronunti in limba franceza?

Ca atare, studentii din ziua de astazi au niste imagini total gresite
despre ce Inseamna sa ai sau sa nu ai cunostinte intr-un domeniu, lucru care
se vede si In restul activitatilor. De asemenea, cand e vorba despre solfegiu,
eu ma uit la ei. Fac trei greseli pe portativ, dupa ce stiu o piesa, nu cand o
citesc. Cand o citesc, nu, n-are rost sa vorbim, dar cand stiu o piesa fac trei
greseli pe portativ. Zic, mai copile, eu daca fac trei greseli intr-un spectacol
de trei ore imi vine sa imi trag palme. Tu faci trei greseli intr-un portativ, dar
tu cum ai senzatia ca cineva te va accepta vreodata sa canti asa pe scena cand
e vorba despre a fi In competitie cu altul care pur si simplu canta notele care
sunt scrise acolo.

In ceea ce priveste armonia, de ce e important si stii armonia? Hai si
zicem, nu atat elementele teoretice, ci macar baza armonicd, pentru ca noi
functionam intr-un sistem tonal functional si trebuie sa intelegi care este
rolul tiu. Incerc s3 dau niste detalii mai putin cunoscute din meseria noastra.
Spre deosebire de celelalte instrumente, unde daca pui degetul unde trebuie,
suna nota care trebuie. Tu nu trebuie sa o auzi Tnainte, tu e suficient sa pui
degetul acolo. La cantareti nu functioneaza asa. Noi trebuie sa auzim sunetul
dinainte, inainte de toate trebuie si auzim intonatia sunetului. inainte de a
deschide gura. Ori ca sa poti sa auzi intonatia corecta inainte sa deschizi gura,
trebuie deja sa stii unde te incadrezi din punct de vedere armonic, pentru ca
la noi muzica nu se desfisoara numai pe orizontal, se desfisoara si pe
vertical. Ce inseamn asta? Inseamni c3 atunci cand te uiti la o partiturd pe
orizontald, poti sa descifrezi melodia si pe verticala poti sa descifrezi din
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punct de vedere armonic, in ce acord te Incadrezi. Ori incadrarea asta in
acord, pe scurt, hai sa zicem si mai simplu, trebuie sa sune bine. Asa intelege
orice student. Adicd, daca lucrurile suna bine, Inseamna cad urechea ta a
inteles unde trebuie sa te situezi tu din punct de vedere armonic si asta nu
constituie o pretentie exagerata.

Eu nu ma astept sa intdlnesc in anul intdi studenti care stiu sa
intoneze bine o lucrare de Alban Berg sau ceva de secol XX sau de... nu stiu,
Sigismund Toduta sau cine stie ce alti compozitori contemporani. Ce ma
astept de la ei, macar un Mozart sa-mi Intoneze curat. Ce vreau sa spun e ca
nu toti intoneaza curat si este vorba totusi despre studenti de la o academie
de muzica. Nu vorbim despre o scoald populara de artd, cu tot respectul
pentru scoala populara de arta. Ba mai mult as zice ca poate ca acolo sunt
oameni care cantd mai curat, pentru ca sunt urechisti. La noi vin cu pretentii,
dar cand e vorba sa se intoneze curat, trebuie sd stau cu ei sa le demonstrez
cd asta chiar conteaza. Zice cd e numai o comad... Chiar conteaza. Pentru ca
daca vei canta fals, nu suna bine si nu vreau sa te ascult, poti sa faci ce vrei.
Poti sa ai vocea lui Dumnezeu, daca nu canti curat nu pot lucra cu tine.
Elementar, nu? Aceste cerinte, eu le consider absolut de baza. Mai departe,
de exemplu, mergand catre arta actorului, ea este un element important,
deosebit de important In vremurile noastre, pentru ca suntem ultrasaturati
cu filme, cu filme muzicale si acolo toti.. vorba aceea: "toata lumea rade,
cantd si danseazd”. In momentul in care esti pe scend si nu stii nici macar in
ce directie sa te Intorci sau cu ce picior sa pleci sau cum sa te asezi pe un
scaun, deci lucrurile de baza, se vede si nu se mai accepta in zilele noastre.
Hai sd zicem ca sd nu ma creada lumea pe mine, dar sa urmareasca ceea ce
spun cei mai mari cantareti de opera, care spun cat e de important este pe
langa aceste aptitudini vocale si muzicale sa-ti dezvolti si aptitudinile
scenice.

ACB: Din experienta dumneavoastrd pedagogicd, care sunt cele
mai frecvente dificultdti intdlnite la tinerii interpreti in etapa de
formare?

Marius Vlad BUDOIU: Ne confruntdm cu o anumita evolutie a
generatiilor. De-a lungul experientei mele de 31 de ani de predare am
observat cum s-au schimbat disponibilititile si dorintele de a rizbate. In ce
sens? Studentii nu inteleg ca In momentul in care vrei sa te apropii de o
meserie cum este a noastra... Si aici fac o paranteza: mie nu-mi place cuvantul
meserie, pentru ca de fapt este un mod de viatd, o dedicatie, orice altceva
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decat o meserie, dar are si aceasta parte de meserie, respectiv de o activitate
construitd constient in timp pentru a ajunge la anumite performante. Deci
studentii nu inteleg ca aceasta meserie nu se poate face fara muncg, fara o
dedicatie daca nu absolut3, foarte aproape de absolut.

Si aici i invit pe toti, studenti, sau cei care sunt interesati sa citeasca,
sa gaseasca informatii despre cei mai mari cantareti din istorie, pentru ca
daca nu de la ei, de la cine sa Invatam? Toti si-au dedicat viata acestei
chemari, acestei vocatii de a canta pe scena si de a interpreta pe scena. Am
vazut un documentar despre Robbie Williams, in care se vede clar cum
modul de viata se schimba in functie de ceea ce-ti doresti sa faci cu viata ta.
Si daca vrei sa obtii o performanta in domeniul nostru, trebuie sa traiesti, sa
dedici timp, efort, nervi, sanatate, familie, oboseala. Tot trebuie sa dedici
acestui mod de viata. Binelnteles ca sunt unii care spun ca nu e adevarat, ca
ei pot sa o faca si fara asta.

Cu regret trebuie sa fi anunt ca nu se poate, adica se poate pana la un
anumit moment, dincolo de care se despart intre cei care pot sa faca sacrificii
si cei care nu pot sa faca sacrificii. Cei care doresc sa faca sacrificii si cei care
nu doresc sa faca sacrificii. Faptul ca pana ceva vreme in urma, tinerii care
intrau in domeniul nostru (nu numai la canto ci si la instrumente) intrau
constienti de faptul ca se inscriu pe un parcurs care este plin de maracini, e
plin de obstacole, e plin de cioburi pe jos pe care calci descult, tocmai ca sa
ajungi acolo unde altii nu reusesc sa ajunga. Aceia au reusit sa ajunga
departe.

Bineinteles ca nu sunt toti chemati Inspre meseria asta, indiferent cat
si-ar dori si cata putere de munca investesc. Cine razbeste in ultima instanta
si ajunge pana la cel mai Tnalt nivel? Cel care are inainte de toate chemare,
respectiv darul de la Dumnezeu cu talent, cu voce, cu tot ce trebuie si la urma
putere de munca exceptionald. Combinatia aceasta este ideald. Acolo unde
existd intr-o proportie mai micd unul dintre elemente, normal ca
performanta la care va ajunge nu va mai fi asa de mare. Oameni cu voce
deosebita, dar care n-au putere de munca asa de mare ajung pana la un
anumit nivel sau daca nu muncesc deloc n-ajung deloc. Aici pot sa va dau
multe exemple si asta probabil ca stiti si dumneavoastra.

Sunt foarte multi cAntareti deosebit de talentati de care auzi un sezon
si dupa nu mai auzi pentru ca nu rezista. Deci fara munca in domeniul nostru
nu poti sa rezisti. Pe de alta parte, sunt cantdreti care nu au fost deosebit de
dotati vocal de la inceput si care prin munca au crescut si au ajuns sa treaca
mult Tnaintea celor care au avut mai mult talent decat ei. Bineinteles ca fara
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talent nu se poate, dar e vorba de a compensa pana la un anumit punct prin
munca. Nu este imposibil..

As da doua exemple, un tenor pe care l-am cunoscut personal cu
multd vreme In urm3, care era de varsta cu mine si o voce langa care eu
aveam senzatia ca trebuie sa ma ascund. Era o voce superba si n-a facut
niciodata nimic In domeniu, pentru ca s-a dus pe o linie care 1-a indepartat
de domeniul scenei. Unde bineinteles ca a fost fericit, dar e pacat. Ceea ce ti-
a dat Dumnezeu in aceasta directie, darul asta, sa nu il folosesti... Si invers,
iardsi, o alta extremd, am avut un student care a lucrat infiorator de mult,
deci dimineata, cind intram in Academia de Muzica il auzeam studiind, dupa-
amiaza, cand intram in Opera il auzeam studiind, adica muncea enorm de
mult... si? A ajuns. Ma rog, a ajuns totusi sa fie in domeniu si pentru asta eu
zic ca trebuie sa multumeasca lui Dumnezeu. Canta intr-un cor profesionist.
Asta in conditiile in care eu nu prea am auzit om cu mai putin talent. Dar a
compensat foarte mult cu munca. Respect!

Concluzia ar fi ca Tn aceasta generatie cu care lucram acum sunt cu
sigurantd si oameni foarte talentati. Talentul nu dispare, acesta apare
procentual in egald masura. A aparut acum 30 de ani si apare acum la fel. Dar
acum 30 de ani, oamenii altfel munceau si ca atare altfel isi cladeau si vocea
si personalitatea, si ulterior si cariera. La ora actuala, asta nu este o critica,
pentru ca fiecare face ce vrea cu viata lui, generatia de astazi considera ca
poate sa obtina orice fara efort. Si cu regret i-am anuntat de fiecare data cand
au venit la mine sa {i ascult sau sa ma consulte. [-am anuntat ca nu se poate
si cd, daca doresc sa faca ceva in domeniu, va trebui sa faca efortul respectiv.

Exista o carte, acum 1mi scapa cum il cheama pe autor, dar cartea
respectiva se numeste Fii obsedat sau fii mediocru/ Be obsessed or be average
(Grant Cardone). Titlul mi-a placut foarte mult si dupa aceea am citit cartea.
Este o apologie a abordarii totale si a dedicarii totale. Cand e vorba despre
performantd, nu poti sa faci performanta de exceptie, avind o implicare
medie sau mediocra. Poti sa faci performanta doar daca mergi pana la capat.
Si am avut norocul sa am studenti care au inteles asta si au avut in structura
dorinta sa munceasca. As zice ca mai exista inca un aspect foarte important,
care in ultima instanta face diferenta intre cei care reusesc si care nu reusesc
sa munceasca. De data asta ne referim strict la munca pentru ca mie mi se
pare un capitol esential in ceea ce priveste meseria si vocatia noastra.

Se spune ca succesul nostru este 95 % transpiratie si 5 % inspiratie.
Ceea ce lumea nu intelege intotdeauna este ca succesul necesita foarte, foarte
multd munca. Diferenta, ca sa ne Intoarcem, diferenta intre cei care reusesc
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sd munceasca si cei care nu reusesc sa munceasca este ca aceia care reusesc,
muncesc de placere. Eu nu fac muzica de placere, eu muncesc in domeniul
asta de placere. Munca in domeniul dsta imi face placere, nu numai rezultatul.
Si ce inseamna rezultatul? Cei care intra in contact prima oara cu meseria
noastra, se duc la un spectacol si asta In cazuri fericite, ca sunt care nici macar
nu merg la spectacol. Se duc la spectaco], le place si zic "si eu vreau”. Dar cand
e vorba de munc3, eu nu asta vreau, eu vreau aia, sa ma duc si sa ma aplaude
publicul. Si acum eu zic asa, hai sa vedem cam ce se ascunde in spatele acelor
un minut si jumate, doua maxim de aplauze dintr-un spectacol. Atat primesti.
Daca sunt doud minute de aplauze intr-un spectacol esti fericit!

In spatele acestor doud minute de aplauze se ascund cam 20.000 de
ore de munca. Hai sa zicem numai 2000 sa nu fie 20.000, numai 2000 de ore.
Dar totusi disproportia este atat de mare incat eu asta incerc sa le atrag
atentia tuturor studentilor. Trebuie sa iti faca placere alea 2000 de ore de
munca. Trebuie sa iti fi dat o oarecare satisfactie, pentru ca altfel e asa de
mare disproportia Incat la un moment dat renunti la meserie si te ocupi de
altceva ce-ti face placere. Si eu zic da, daca iti face mai mare placere sa stai la
calculator si sa codezi du-te si fa-te [T-ist. Daca iti place mai mult sa vinzi flori
in piatd, du-te si vinde flori in piata pentru ca daca obosesti facand ceea ce
noi facem, nu-i locul tau aici. Nu mai departe de ce spuneam, Enescu zicea
asa, ca: atunci cand oboseste de cantat la vioara se apuca de pian, dupa ce
oboseste de cantat la pian, se apuca de compozitie. Adica setea asta de a
munci, In domeniul nostru ar trebui sa te impinga pana acolo incat munca
sa ajunga sa-ti faca placere si la sfarsitul unei zile sa fii placut obosit si plin
de tot ceea ce ai reusit sa faci in ziua respectiva. Abia atunci poti sa o iei de la
capat a doua zi si a treia zi si a patra zi si asa mai departe. Dacd munca
respectiva nu-ti face placere si abia astepti sa pleci de la facultate sau de la
studiu ca sa te ocupi de altceva...

Am avut un student care era foarte talentat, foarte buna voce, instinct
de fraza, tot, dar el era foarte mare iubitor de fotbal in toate formele, inclusiv
pe playstation. Fotbal, fotbal, fotbal... Si am stat de vorba cu el, i-am spus care
e situatia, a dat din cap si a mers mai departe pe linia asta si la ora actuala
fata de ce potential avea este total nerealizat. Da, canta in domeniu, este
angajat al unei institutii de artd, dar este departe de a-si fi implinit menirea
si de a-si fi folosit talentul la maxim. Si asta doar pentru ca a avut alta
prioritate.

Ce ar putea sa 1i stimuleze pe tineri, ca sa zic sa inteleaga si sa prinda
gust pentru munca asta? In primul rand, trebuie s fie ceva din talentul tiu,
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sd nu te lase, sa vrei in permanenta sa fii si mai bun, dar pe de alta parte, sa
nu ascundem faptul ca exista si un miraj in meseria noastra. Exista mirajul
cantului in sine. Exista mirajul iesitului pe scend, exista mirajul turneelor si
al spectacolelor extraordinare pe scenele cele mai mari. Dar aia nu vine decat
dupa munca. Aici discutia asta despre munca este foarte lunga si mi-e teama
cd lumea va intelege gresit. Va intelege ca e atit de multa munca incat mai
bine sa n-o faca si mai bine sa se apuce de altceva. Da, sunt unii pe care eu ii
sfatuiesc sa se apuce de altceva, dar sa ne intelegem bine: orice performanta
se face asa In orice domeniu. Ca sa devii un maestru in domeniul tau trebuie
sa stai sa muncesti, indiferent cd vorbim despre arhitectura, vorbim despre
fotbal, vorbim despre orice si nu in ultima instanta si despre arta. Orice faci,
ca sa ajungi sa fii foarte bun trebuie sa muncesti. Exista in orice meserie
oameni despre care spui ca sunt artisti In domeniul lor. De ce? Pentru ca sunt
atat de buni incat ajung sa treaca peste toti ceilalti. Sa faca din meserie, arta.

Acei artisti au muncit foarte mult si ca sa punctam si un aspect foarte
important, munca aceasta despre care vorbim si care este foarte importanta
si foarte indelungata la un moment dat, devine o satisfactie in sine si asta o
spun foarte multe studii psihologice. Munca devine ca un drog si nu numai
ca-ti face placere sa muncesti, dar... salturile calitative care apar In urma unei
asemenea munci sustinute sunt extraordinare. Si de ce zic salturi? Pentru ca
nu mai vorbim despre o simpla si fireasca evolutie calitativa. Exista niste
salturi calitative si am avut norocul sa fiu martorul unor asemenea salturi in
care oamenii brusc s-au trezit mult mai avansati decat credeau ei si citeodata
decat credeam eu.

ACB: Cdt de important considerati relatia dintre tehnica si
expresivitate si cum poate fi cultivatd aceastd relatie in procesul
pedagogic?

Marius Vlad BUDOIU: Nici unul dintre aceste doud elemente nu vine
de la sine, atat expresivitatea cat si tehnica. Nu exista sa vina cineva cu ele sa
ti le puna pe masa sa zic3, uite, sunt gata cu asta, nu mai trebuie sa fac nimic,
deci nici tehnic sau tehnico-expresiv, nu exista cineva sa zica am primit de la
mama o tehnica perfecta sau am primit de la mama sau de la Dumnezeu o
expresivitate fara cusur.

Existd o predispozitie pentru asta. Ce inseamna asta? Inseamna ca
trebuie sa ne imaginam ca e vorba despre un bulgare de aur, care este ascuns
sub pamant si pe care unii il au Intr-adevar, indiferent ca e vorba de tehnica
sau de expresivitate. Si e uneori foarte mult aur. Si atunci, incurajati si ajutati
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de catre un maestru care 1i Indruma, ei scot la iveala bulgarele de aur, dupa
care se educa si il prelucreaza, iar in functie de cat aur este si de ce calitate
este materialul respectiv, in functie de cum il prelucreaza, poate sa iasa o
bijuterie foarte valoroasa. Cumva incerc sa exprim ideea ca ambele elemente
despre care vorbim, tehnica si expresivitatea, se cultivd prin muncg,
indiferent cu cata predispozitie sau cu cat talent vii in domeniu. Din nou
ajungem la acelasi cuvant, la munca, sunt unii care muncind rapid, intens,
reusesc sa ajunga foarte repede la rezultate si sunt altii care ajung foarte lent
la rezultate, dar ajung la fel de sigur. Nu suntem facuti la fel. Am avut studenti
care din anul 2 deja au iesit pe scena si dupa aia ne-am mai vazut foarte rar...

Am avut studenti care, dupa 6 ani de muncd, abia obtineau un
randament pozitiv pe scend. Deci cita munca trebuie sa depunem, nu
depinde de noi. Asta ne este dat.

Tehnica este in slujba expresivitatii. Categoric am vazut oameni
foarte expresivi, chiar dacd aveau o tehnici proasti. in schimb, oameni cu
tehnica buna si fara expresivitate chiar daca i-am vazut, n-au iesit pe sceng,
n-au avut niciun nicio sansa. Adica atunci cand vorbim despre tehnica,
vorbim practic de constructia unui instrument.

Arta, cu tot regretul, nu inseamna doar tehnica si arta nu Inseamna
doar expresivitate. Aici zic ca ar merita sa pomenim de faptul cd au fost in
istorie cantareti (nu neaparat din domeniul operei) cu voci oribile care au
facut cariera. Si nu orice cariera. Daca vorbim despre Louis Armstrong, care
avea o voce deosebit de urata si care a ramas in istorie cu vocea respectiva,
inclusiv ca interpret vocal de jazz. Si mai sunt si altii. Spre exemplu Bryan
Adams, care a facut o cariera fantastica. De ce? Pentru ca, indiferent de ce
instrument au avut, au reusit sa fie expresivi, au reusit sa faca arta cu el. Si
aici ma Intorc si le spun si studentilor, indiferent de ce etapa de dezvoltare ai
din punct de vedere tehnic, trebuie sa poti sa faci muzica. Trebuie sa poti sa
fii artist. Si daca ai de cantat piese simple si esti In anul Intdi, deci n-ai nu stiu
ce tehnicg, trebuie sa poti sa o faci la modul artistic.

As zice deci ca totusi regina ramane expresivitatea, pentru ca in fond,
pentru asta luptam. Pentru cad un artist trebuie sa fie expresiv, indiferent ca
are sau nu o tehnica buna. Aici devine totul discutabil si am vazut cantareti
multi pe scena deosebit de expresivi si deosebit de buni, artisti la care
tehnica era discutabila. Si totusi au Invins.
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ACB: In opinia dumneavoastrd, care sunt provocdrile majore ale
pedagogiei vocale contemporane in raport cu schimbadrile estetice si
culturale din lumea operei in secolul XXI?

Marius Vlad BUDOIU: Opera din punctul nostru de vedere, s-a
schimbat foarte mult si repertoriul s-a schimbat si a evoluat. Nu mai suntem,
nu mai putem sa facem fata in lumea operei daca ne limitam la un Verdi sau
la un Puccini. Intr-adevir, existi ceea ce se cheama specializare sau respectiv
in Germania, exista un termen care se cheama fach, care vorbeste despre
unde te integrezi ca interpret. Asta in primul rand din punct de vedere vocal
si apoi al unor caracteristici fizice, interpretative, emotionale si asa mai
departe.

Poti fi un interpret comic, poti fi un interpret dramatic, poti fi o voce
liricd, poti fi o voce dramatica si In functie de aceste caracteristici, te
incadrezi intr-un anume fach, deci intr-un anume domeniu. De ce e
important? Pentru ca la ora actuald se considera ca poti fi performant si
foarte performant, pe masura unei restrictionari a repertoriului pe care il
abordezi. Dacd, de exemplu, esti cantaret de baroc se considera ca esti
specializat In baroc si nu vei avea cum sa canti Puccini sau Verdi.

Daca esti specialist In Verdi esti foarte apreciat In Verdi. Lumea se va
uita urat la tine daca te apuci si cAnti Mozart sau baroc sau orice altceva, deci
existd o anumitd idee generala conducatoare de specializare. Problema este
cd pana sa ajungi la specializare, trebuie sa faci fata in intr-un domeniu foarte
vast, care incepe de la Monteverdi si se termina cu compozitori din zilele
noastre si exista foarte multe provocari care ti se arunca in cale. Trebuie sa
le faci fata ca sa razbati. Dupa ce ai razbatut, deci, dupa ce ai facut fata si ai
reusit sa canti decent, macar decent, un Monteverdi, un Mozart, un Bellini,
un Verdi eventual, dar nu e obligatoriu, un Wagner, un Puccini, un compozitor
de secol XX, nu stiu un Bretan, un Richard Strauss. Dupa ce ti-ai demonstrat
o calitate artistica si sa zicem si tehnica poti sa dezvolti mai mult o anumita
fateta a repertoriului si a personalitatii tale vocale si artistice. Dar pana acolo
trebuie sa ai o paleta foarte larga de instrumentar tehnic si expresiv. Ca sa iti
gasesti locul.

Apropo de intrebarea de mai devreme, una dintre provocarile de
baza este faptul ca trebuie sa invatam sau sa pregatim studentul pentru a
aborda aproape orice gen de repertoriu. Bineinteles ca nu va putea sa fie
genial in toate, dar 1n special la inceput, el trebuie sa fie deschis la aproape
orice. Ce inseamnd asta? Inseamni ci trebuie si stie cum se face si din punct
de vedere tehnic si din punct de vedere stilistic si expresiv. Trebuie sa stie ce
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inseamna Bach, ce Inseamna Héandel si la fel de bine trebuie sa inteleaga ce
inseamna un Strauss sau un Ceaikovski. Pe de alta parte, trebuie sa stie sa
joace pe sceng, trebuie sa stie sa danseze, trebuie sa stie sa tina o spada pe
scend, trebuie sa stie dansuri de societate, atunci cand este pus intr-o situatie
pe scend sa faca fata instant.

Trebuie sa stie limbi straine, pentru ca atunci cand apare undeva si
canta intr-o limba strdina, trebuie nu numai sa inteleaga ce cantj, ca asta, sa
zicem ca sta un pic pe partitura si i ia o luna, dar pana la urma tot reuseste,
dar trebuie sa-1 pronunte la fel ca si unul care stapaneste foarte bine limba
respectiva, deci asta in ceea ce priveste cantatul pe scend. Comunicarea poate
nu-i asa de problematica pentru tineretul de astdzi, care aproape toti stiu
engleza, este o limba de circulatie internationala care te cam salveaza, dar
este si asta foarte importanta.

Am zis mai devreme de solfegiu, de ce e important? Am fost pus la un
moment dat intr-o situatie limita. Am dat o auditie la Teatro alla Scala pentru
maestrul Barenboim si dupa ce ma rog, am cantat ce am cantat, pianistul (fac
o paranteza, cu directorul de la Scala vorbeam in italiana, cu Barenboim
vorbeam In germana, cu pianistul vorbeam in engleza)... pianistul, care era
american, a venit la mine, mi-a pus in mana o partitura si zice: mergeti intr-
o salg, studiati pasajele de la pagina cutare si pagina cutare si veniti Tnapoi si
le cantati maestrului Barenboim. Am avut la dispozitie cam 15 minute. M-am
intors, le-am cantat si am primit rolul. Daca nu stiam limba germang, daca nu
stiam solfegiu, daca nu ma descurcam cat de cat cu limbajul lui Wagner, mai
primeam eu rolul respectiv? Mai cantam la Scala? Cu siguranta nu.

Acesta este unul dintre exemplele pe care le dau studentilor mei, in
care se aratd cat de bine esti pregatit In ultima instanta si in functie de cat
esti de bine pregatit prinzi trenul sau nu prinzi trenul. E foarte simplu, daca
nu faceam eu facea altcineva, adica nicio problema, doar nu sta toata lumea
sa-1 astepte pe Budoiu sa vada daca reuseste sau nu sa ia auditia respectiva.
Nu, daca nu poti tu, vine altcineva. Una dintre ideile pe care trebuie sa le
retind, daca vor sa primeasca de lucru si sa cante pe scenele acelea la care
viseazd, este ca trebuie sa munceascd, pentru cd dacd nu o fac ei o face
altcineva.

ACB: In cariera dumneavoastrd impresionantd cum ati gdsit sau
ati facut loc si pedagogiei vocale?

Marius Vlad BUDOIU.: Rispunsul meu vi va surprinde. Intimplitor.
In 1994 am terminat Conservatorul, (asa se numea pe vremea respectivi,
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inca nu-i spunea Academia de Muzica), la Cluj. Era primul an in care se facea
masteratul, pe vremea respectiva 1i spunea studii aprofundate si eu eram
linistit acasa. Era septembrie si dimineata, pe 1a 9, suna telefonul. Era telefon
fix, nu erau telefoane mobile si era profesorul meu, maestrul Gheorghe Rosu.

Zice: - Bund dimineata Marius, ce faci? - Multumesc bine! - Dar cum te
simti cu vocea? Eu zic - bine, dar de ce? - Pdi cum de ce? la ora 11:00 e
admiterea. Zic - admiterea la ce? - Pdi cum? Dar am crezut cd asa ne-am inteles
cd vii la studii aprofundate. Zic: - Maestre, nu md intereseazd. Mi-a inchis
telefonul. Mi-am zis Ok. Md sund peste 5 minute: - Marius, te rog sd md ierti,
dar am fost socat, cum adicd nu te prezinti? Dar nu se poate, te rog foarte
frumos sd vii sd te prezinti, sd canti. Pentru cd...

Ma rog, concluzia e cd m-am prezentat si cu ocazia asta am mers intr-
o directie in care nu credeam vreodata cd voi merge. In directia pedagogiei.
Pentru cd un an mai tarziu am si Inceput sa predau.

Deci, dupa ce am terminat acele studii aprofundate, am si inceput sa
predau si erau intr-o perioadd in care mergeau mana in mana incercarile
mele ca solist si incercarile mele ca pedagog.

Ce pot sa spun este ca sunt foarte multi care ma considera mai bun
pedagog decat cantdret, desi eu toata viata m-am considerat cantdret.
Adevarul este ca rezultatele mele ca pedagog sunt mult mai bune decat
rezultatele mele ca si cantaret.

Asta pentru ca fostii mei studenti canta pe cele mai importante scene.
Au cariere mult, mult mai mari decat am avut eu. Pe principiul proverbului
chinezesc care zice ca maestrul este victima fericitd a succesului sau, fericita
pentru ca cei care i-au fost ucenici au rezultate foarte bune, victima pentru
cd ei s-ar putea sa aiba rezultate mai bune decat el. Si undeva in adancul
sufletului mai exista o urma de regret...

Mi s-a intdmplat nu o data sa vad studenti care vin din urma tare si
trec pe langa mine 1n viteza si ajung acolo unde eu n-am ajuns si nu o sa ajung
niciodata. Deci, din punctul asta de vedere am fost sa zicem inspirat. Ceea ce
m-a ajutat in meseria de pedagog au fost doua lucruri.

Pe de-o parte, eu zic ca am si un oarecare talent de pedagog pe care
pot sd spun ca l-am mostenit. La noi in familie fiind mai multe generatii de
pedagogi de succes.

Pe de alta parte, m-a ajutat experienta de interpret, pentru ca de-a
lungul carierei profesionale am intdmpinat situatii si greutati.
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M-a ajutat in ghidarea studentilor mei. Daca vad la ei problemele pe
care eu am reusit sa le depasesc, le dau solutiile si, cumva, am fost suficient
de inspirat sa le dau solutiile potrivite.

ACB: Pe parcursul carierei didactice ati continuat succesul de pe
scend, inregistrand rezultate deosebit de importante. Ne puteti spune
cdteva cuvinte si despre acestea?

Marius Vlad BUDOIU: Rezultatele de scena... Eu am inceput de la o
activitate, sa zicem asa, de la roluri mici, de la incercari mai mult sau mai
putin reusite. Ceea ce poate cumva ma detaseaza de ceilalti este faptul ca am
fost in cea mai mare parte autodidact. in sensul ci eu, atunci cind am
terminat facultatea, nu prea puteam sa cant. Ma bazam pe muzicalitate si cam
atat. Incetul cu incetul am reusit si-mi depasesc limitele si si ajung acolo
unde nu credeam vreodata ca am sa ajung. Am fnceput ca o voce foarte mica,
suficienta pentru un repertoriu de lied, ca mai apoi sa intru Intr-un
repertoriu de vocal simfonic, Intr-un repertoriu foarte liric de opera si
treptat, treptat am evoluat. De la roluri ca Tamino in Flautul fermecat sau
Don Ottavio din Don Giovanni de Mozart, Alfredo din Traviata si Rodolfo din
Boema.

Incet am mers citre roluri mai pline ca sd ajung acolo unde, repet, nu
credeam ca voi ajunge vreodatd, desi normal ca vise 1si face oricine. Am ajuns
sa cant un repertoriu pe care foarte putina lume il abordeaza, repertoriu de
tenor spinto-dramatic si repertoriu Wagnerian. Este, zic eu, mai mult
rezultatul muncii mele decat al unui talent iesit din comun. Muncg, 1n sensul
ca fiecare lucru pe care l-am facut pe parcursul carierei treptat, treptat a
inceput sa Isi arate roadele. De fiecare data cand intram intr-un rol sau intr-
un gen de repertoriu avem senzatia ca nu este exact tot ceea ce-mi doresc eu
si de fiecare data aveam senzatia ca pot mai mult si am Incercat sa-mi gasesc
locul undeva unde sa ma simt bine si sa fiu si apreciat. Asa am ajuns sa cant
acest repertoriu, care este foarte dificil, in care foarte putini se aventureaza
si foarte putini rezista, unde consider ca mi-am gasit locul si-mi place ca
atare.

Apropo de cariera mea, nu stiu cat este de importanta, nu vreau sa
par excesiv de modest, dar vad in jurul meu, in special, repet, la fostii mei
studenti, niste cariere cu totul exceptionale. De aceea spun ca ceea ce-am
facut eu este la un nivel decent, nu ca sa par eu nemultumit, dar stiu ca se
poate mult mai bine. Da, am ajuns sa cant la Scala si asta a fost cred ca una
dintre cele mai mari realizari ale mele. Am cantat la Melbourne, in tot felul
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de tari din Asia, inclusiv In Kazakhstan. Am cantat de asemenea in Turcia, si
in toata Europa. Pot sa spun ca am avut o viata artistica plina, de la turnee cu
institutiile de arta din Romania, in Olanda, in care cantam in fiecare seara in
alta parte si poate alt titlu si pana la productiile de doua luni si jumatate, trei
luni, din Germania sau Palermo.

E o lume in care am trait de toate si pot sa spun ca am avut o viata
plina. Si m-am bucurat de viata. Vedeti ca meseria noastra se compara foarte
mult cu a unui atlet si faptul ca atunci cand ai de cantat esti, te simti, actionezi
si te Ingrijesti de tine si de instrumentul tau vocal ca si cum ai fi in
cantonament. Ei bine, nu totdeauna am facut asta... Nu-i o chestie cu care sa
ma laud doar o constatare. Citeodata mi-a placut foarte mult sa traiesc si
cred ca daca as fi reusit sa ma simt mai mult In cantonament as fi ajuns la
rezultate mai bune. Dar stau sa ma gandesc: ce e mai bine? Sa traiesti bine,
sa trdiesti o viata plind sau sa canti mai mult? Aici nu cred ca am ales prost
pentru ca avem atatea exemple in jurul nostru de oameni care fac cariere
extraordinare si sunt nefericiti.

ACB: Ce sfat ati oferit tinerilor cdntdreti care aspird la o carierd
similard cu a dumneavoastrd?

Marius Vlad BUDOIU: As incepe cu indemnul sa se gandeasca bine,
pentru cd aceastd vocatie merita trdita din plin dar implica o groaza de
sacrificii. Daca vrei s-o faci sau nu... fiecare 1si asuma. Au 18 ani cand vin la
mine la facultate, sunt majori, cel putin teoretic. Asa ca isi pot asuma niste
alegeri si le spun: daca tot iti alegi, trebuie sa stii ce alegi. Si sa te implici pana
la capat. S-o faca cu ochii deschisi, dar sa se implice pana la capat. Exista si
momente superbe Tn meseria asta, pentru care merita s-o faci. Pe 1anga faptul
cd trebuie sa-ti faca placere munca respectiva. Exista si momente foarte
frumoase, momente la care, uitdndu-te asa In urma ca si cum pe o harta
complet neagr3, vezi stelutele care marcheaza locuri si momente care raman
in timp si care fac sa merite sa fie trdita viata de artist. Merita sa te implici
pana la capat. Acolo unde ei cred ca vor sa ajunga se ajunge greu si se rezista
si mai greu. Un lucru cu care ma pot lauda este faptul ca am ajuns foarte greu,
dar am rezistat atunci cand altii au cedat. Am reusit sa merg inainte. Daca fac
lucrurile cu intelepciune, o sa poata sa mearga inainte si o sa poata sa reziste
in meseria asta. Dar numai prin munca.

Acum 1n ceea ce priveste talentul, acolo nu mai avem noi ce sa
discutam, cat a dat Dumnezeu. Noi putem doar sa valorificam, nu putem sa
schimbam ceea ce ni s-a dat si la fel mai este inca ceva ce e foarte greu de
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acceptat la inceput, dar privind In urma nu se poate sa nu intelegi un lucru:
nu depinde totul de tine. De aia se spune ca fiecare este cu steaua lui si unele
stele sunt mai stralucitoare, altele mai putin stralucitoare. Unii au succes mai
mare, altii au succes mai mic. Unii au succes rapid, altii au succes mai tarziu
si mai greu si nu totul depinde de noi incat daca faci tot ceea ce este in
puterea ta si pur si simplu nu se aliniaza stelele, nu se aliniaza planetele...
Asta este. In cazul acela nu iti rimane decat si mergi inainte. Pur si simplu
mergi sila un moment dat razbesti, pentru ca se Intdmpla ceea ce trebuie sa
se intdmple. Nu noi hotardm ce se intampla, este dincolo de noi. Nici nu
putem sa ne bazam numai pe noroc, pe destin, pentru ca atunci sigur nu o sa
facem nimic. Daca nu ma insel, Napoleon spunea ca "victoria apartine celui
pregatit”. Deci daca vei fi pregatit in momentul in care ti se va arata ocazia ai
sanse mari si invingi. In rest, mai primesti sanse care nu depind de tine,
numai cineva de sus poate sa spund acum da si acum nu. Privind in urma la
ceea ce am realizat, pot sa spun ca abia acum inteleg cat de tare am fost
ajutat. Poate ca asa a fost scris ca eu sa raman un pedagog de succes, sa pot
sd ajut pe atatia altii sa ajunga acolo unde au ajuns, iar eu sa am satisfactiile
pe care le-am avut in timp si care n-au fost putine. Multe momente in care
am spus: "vai ce tragedie mi s-a intdmplat acum”, ulterior, privind in urmg,
am constatat ca e bine ca s-a intdmplat asa, altfel nimeream pe o cale foarte
proasta. Cumva am fost indrumat de fiecare dat3, in asa fel incit am ajuns
exact acolo unde trebuie. Intelepciunea, (nu neaparat ma laud ci am ajuns la
ea, dar vrand nevrand, am ajuns...) imi spune ca asa a fost sa fie si asa e bine
cum este.
ACB: Va multumesc mult pentru aceastd intdlnire memorabila!
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Abstract: This article provides a comparative analysis of the Piano and Wind
Quintets by Mozart (K. 452) and Beethoven (Op. 16), emphasizing the E-flat
major key’s role in favoring the natural horn’s harmonic series. The study
explores the instrument’s function as a structural "architect” and timbral
bridge between the piano and woodwinds. By examining the transition from
Mozart’s "galant” balance to Beethoven’s dramatic virtuosity, the article
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Corn - Arhetip si Inovatie: Analiza Comparativa a Cvintetelor pentru
Pian si Suflatori de Mozart (K.452) si Beethoven (Op. 16)

In peisajul muzicii de camera din perioada clasicismului apare,
incepand cu mijlocul sec. al XVII-lea, din ce in ce mai constant folosirea
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cornului. Acesta este introdus de catre compozitori In formatii pentru
suflatori dar si in formatii camerale care includ instrumente de coarde si
pian. Un alt aspect important, determinant as spune pentru folosirea
cornului, este utilizarea tonalitatii Mi bemol major, care detine un statut
privilegiat, fiind adesea asociata cu nobletea, echilibrul si, in mod pragmatic
si poate nu intamplator, cu posibilitatile tehnice de exprimare pe care
instrumentele de suflat din acea perioada le aveau. Alegerea acestei
tonalitati de catre Wolfgang Amadeus Mozart pentru Cvintetul sau K.452
(1784) si, ulterior, de Ludwig van Beethoven pentru Op. 16 (1796) este cat
se poate de potrivita pentru cornul natural care, ,folosindu-se” de aceasta
tonalitate se poate exprima intr-un mod cit se poate de fluent. In aceasta
tonalitate cornul natural isi pune 1n valoare registrul mediu, cel mai bogat in
armonice, oferind instrumentului o noblete si o luminozitate aparte. Mai
mult decat atat, alegerea acestui ,centru de greutate” faciliteaza o fuziune
perfecta intre sonoritatea pianului cu timbrul cald al cornului si cel al
instrumentelor de suflat din lemn, creand acea textura sonora catifelata, dar
impunatoare, care a consacrat aceste doud capodopere drept repere
absolute ale repertoriului de camera.

De altfel pana la momentul compunerii Cvintetului K.452 Mozart
compusese deja Concertul nr. 2 pentru corn si orchestra K. 417 (1783) in
aceeasi tonalitate, urmand sa continue sa compuna tot in Mi bemol major si
Concertul nr. 4 pentru corn si orchestra K. 495 (1786) si Concertul nr. 3
pentru corn si orchestra K. 447 ( terminat in 1787). Interesant este ca acest
scentru de greutate sonor” se pastreaza chiar si in romantism unde, desi
cornul cu valve era deja utilizat, Richard Strauss compune ambele Concerte
pentru corn si orchestra tot in Mi bemol major.

Prezentul articol isi propune sa exploreze atat modul in care cei doi
compozitori au implicat cornul in scriitura lor cat si simbioza dintre pian si
ansamblul de suflatori (oboi, clarinet, corn, fagot), analizand modul in care
cele doua capodopere oglindesc tranzitia de la echilibrul perfect al stilului
galant mozartian catre forta dramatica si virtuozitatea timpurie a lui
Beethoven.

Contextul istoric si mostenirea cornului natural

Pentru a intelege dificultatile si solutiile pe care compozitorii din
perioada clasicismului le-au gasit atunci cand au introdus cornul in diverse
formatii camerale trebuie si ne raportim la cornul natural. in perioada
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clasicismului, acesta nu poseda ventilele moderne. Notele din afara seriei
armonicelor naturale erau obtinute prin tehnica ,mainii drepte” in pavilion
(stoparea sunetului), ceea ce modifica usor inaltimea notelor, aceasta fiind
cu o jumatate de semiton sau cu un semiton mai jos. Al doilea aspect care se
modifica semnificativ era timbrul sonor deoarece automat sunetele
acoperite erau mai infundate, de aceea cornistii din acea perioada obisnuiau
sa cante cu mana dreapta introdusa putin mai mult in instrument constant
pentru ca diferenta de sonoritate dintre pozitii sa nu fie cat mai putin
evidenta.

Mozart scrie pentru corn cu o intelegere profunda a acestor limitari,
transformandu-le in avantaje de coloristica, poate si ajutat de prietenia cu
Joesph Leutgeb - celebrul cornist pentru care Mozart a compus trei dintre
cele patru concerte dedicate cornului. Beethoven, in schimb incepe sa
forteze limitele agilitatii, cornul fiind atat mesagerul contrastelor dramatice
cat si instrumentul pentru care scrie pasaje cantabile de o mare profunzime
cum ar fi cel din partea secunda a lucrarii.

E posibil ca abordarea mai curajoasa a lui Beethoven sa fie
influentata de prietenia pe care a avut-o cu Giovanni Punto, cel pentru care
a compus Sonata pentru pian si corn in Fa major op. 17, pe care cei doi au
interpretat-o prima data pe 18 aprilie 1800 in Viena. Punto era un
instrumentist desavarsit si este bine-cunoscuta reactia unui critic, dupa
concertul celor doi cu Sonata in Pest (acutala Budapesta), care a spus: ,Cine
este acest Beethoven? Numele lui nu ne este cunoscut. Bineinteles, Punto este
foarte cunoscut”.

W.A. Mozart: Cvintetul K.452

La 10 aprilie 1784, Mozart 1i scria tatalui sau, Leopold, despre
succesul premierei acestui cvintet: ,,Am compus doud concerte mari si apoi un
cvintet care a primit cele mai mari aplauze... Il consider cea mai bund lucrare
pe care am scris-o vreodatd”.

Aceasta afirmatie subliniaza entuziasmul pe care Mozart l-a avut
pentru ca a reusit sa integreze cinci timbre radical diferite Intr-un tot unitar.
Trebuie sa tinem cont ca instrumentele din perioada respectiva nu aveau
posibilitatile tehnice sau de exprimare din ziua de azi iar diferentele timbrale
erau semnificative. Mozart a fost un veritabil vizionar al acestei formule
camerale, prima sa incursiune in acest gen rezultand intr-o capodopera.
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Partea I: Grave - Allegro moderato

Introducerea lenta (Grave) functioneaza ca un portal citre un
univers sonor de o mare transparenta. Mozart utilizeaza aici un dialog
strans; nu existi un lider absolut. in sectiunea Allegro, forma de sonata este
tratatd cu o rigoare clasicd in care cornul are rolul de a ,lega” textura
suflatorilor cu cea a pianului. Un element tehnic notabil este modul in care
Mozart foloseste cornul pentru a sublinia momentele de tensiune armonica,
apeland la registrul mediu pentru a oferi plenitudine.

Partea a II-a: Larghetto

Lirismul mozartian atinge 1n acest Larghetto o intensitate
emotionala absolutd, transformand partea secunda a cvintetului intr-un
dialog de o noblete desavarsita; este o desfasurare generoasa de bogatie
melodica ce defineste insasi esenta perfectiunii clasice, unde fiecare
interventie a instrumentelor de suflat, atat de diferite din punct de vedere
timbral, pare si exploreze noi valente ale sensibilititii. In tonalitatea
subdominantei (Si bemol major), cornul primeste scurte interventii solistice
care trebuie interpretate cu o eleganta vocald, pasajele necesitand o atenta
conducere continud a aerului, in special la salturile de octava care imitd un
glissando natural. Aceasta parte demonstreaza ca, pentru Mozart cornul este
capabil de o mare sensibilitate interpretativa.

Partea a 1ll-a: Allegretto (Rondo)

Finalul se desfisoara sub forma unui Rondo plin de spirit, insa
elementul de unicitate absoluta este oferit de includerea unei cadente pentru
toate cele cinci instrumente. Pe tot parcursul miscarii, cornul actioneaza ca
un liant invizibil, devenind elementul unitar si punctul de legitura in
dialogurile solistice scrise la pian si oboi. Desi, la o prima analiza, Mozart
pare sd nu trateze cornul ca pe un instrument solist in sensul pur al
cuvantului, rolul sdu este mult mai profund decat ar putea parea la o prima
vedere. Cornul pare ca devine un fel de arhitect sonor al cvintetului, avand
misiunea fundamentald de a aduna si omogeniza culorile individuale,
oferind astfel o profunzime si o coeziune aparte intregului discurs muzical.
De altfel pare a fi misiunea fundamentala a cornului, aceea de a aduna timbre
muzicale diferite si de a le uni intr-o sonoritate unitara. Desi cornul a fost
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adus initial in muzica culta pentru a reda semnale de vanatoare, compozitorii
si-au dat seama rapid de veleitatile timbrale pe care cornul le are si de
capacitatea de a functiona in conditii de timbralitate perfecta atat cu
instrumente de suflat, lemne sau alama, cu instrumente de coarde si cu pian.

Cvintetul pentru pian si suflatori in Mi bemol major, op. 16 - Ludwig
van Beethoven

Dacala Mozartintalnim un echilibru al sunetului, la Beethoven, Cvintetul
op. 16 devine o arend a contrastelor dinamice, atat de caracteristice creatiei
sale. Desi pastreaza aceeasi instrumentatie si tonalitate, Beethoven
transforma dialogul cameral intr-un discurs mult mai dens si mai expansiv.

Partea I: Grave — Allegro ma non troppo

Spre deosebire de Mozart, Beethoven construieste o introducere mai
ampld si mai dramatica. Pianul deschide discursul cu un caracter de
improvizatie, fiind urmat de suflatori care puncteaza planul armonic si canta
un motiv repetat pe care, mai tarziu, il va prelua si pianul. Inci din aceasta
introducere lenta se poate observa ca Beethoven 1i acorda cornului un rol
important si se foloseste de posibilitatile de exprimare ale acestuia pentru a
oferi greutate si tensiune. Allegro-ul primei parti un caracter cantabil,
sustinut de indicatia ma non troppo, care favorizeaza expresivitatea in
detrimentul rapidititii pure. Inceputul Allegro-ului pare a fi un omagiu adus
lui Mozart prin frumoasa prima tema scrisa la pian plina de optimism care
induce o anumita relaxare discursului muzical. Beethoven foloseste pe tot
parcursul primei parti un principiu de dezvoltare motivica unde pasajele
initiale pregdtesc baza tehnica pentru interventiile ulterioare, mult mai
complexe. Cornul ofera aici acel fundament sonor robust, necesar pentru a
sustine dialogul cu un pian mult mai pregnant decat in varianta mozartiana.

Partea a II-a: Andante cantabile

Structura este de lied tripartit (A B A) cu Coda, In tonalitatea Si bemol
major. Tema Incredintata cornului in a doua sectiune a liedului, in re bemol
minor, este de o melancolie aparte. Beethoven mizeaza pe timbrul cornului
pentru a reda o stare nostalgica. Din punct de vedere tehnic, interpretul
trebuie sa acorde o atentie speciala auftakt-ului temei, acolo unde modulatia
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este brusci, moment ce poate fi exploatat pentru a crea tensiune prin
prelungirea notei, aducand un plus de sensibilitate discursului. In a doua
interventie solistic3, cornistul poate augmenta planul agogic prin sublinierea
crescendo-ului de la finalul pasajului.

Partea a IllI-a: Rondo (Allegro ma non troppo)

Partea a treia este un Rondo plin de energie, unde tema principala
(Refrenul) debuteaza la pian intr-o dinamica redus3, fiind ulterior preluata
de clarinet si celelalte instrumente de suflat. Desi cornul nu este mereu in
prim-plan ca solist, el functioneaza, la fel ca in cazul Cvintetului K.452
compus de Mozart, ca un ,arhitect sonor”. In mare parte rolul siu este de a
aduna si omogeniza culorile individuale ale grupului de suflatori, oferind
profunzime si coeziune intregului ansamblu In fata fortei pianistice. Finalul
aduce cornul in prim plan, conducand coda prin motive care amintesc de
semnalele de vanatoare.

Concluzii: Cornul intre Arhetipul Clasic si Inovatia Interpretativa

Analiza comparativa a celor doua capodopere camerale semnate de
Mozart si Beethoven releva nu doar geniul compozitional al celor doi dar si
statutul fundamental pe care cornul l-a ocupat in arhitectura muzicii de
camera la granita dintre secolele XVIII si XIX. Titlul acestui articol, Arhetip si
Inovatie, 1si gaseste cea mai clarda reprezentare In modul In care acest
instrument a fost tratat: ca un simbol al stabilitatii armonice, dar si ca un
vehicul pentru noi explorari expresive.

In ambele cvintete, cornul nu este un simplu participant la dialog, ci
devine ,centrul de greutate” al ansamblului de suflatori. Dacad ne raportam
la Arhetip, observam ca ambii compozitori au respectat natura intrinseca a
cornului natural. Alegerea tonalitatii Mi bemol a permis cornului sa rezoneze
in cat se poate de bine oferind acea serie de armonice care permitea o bogata
claritate timbrala. Mozart a stabilit arhetipul echilibrului: in K.452, cornul
este maestrul omogenizarii, cel care anuleaza diferentele dintre oboi,
clarinet si fagot Intr-o textura unitara. Inovatia apare insa la Beethoven, care,
desi foloseste acelasi instrument, 1i cere acestuia o fortd de proiectie si o
densitate a discursului care prefigureaza eroismul romantic.

Cornul apare, asadar, atat ca un liant Intre instrumente dar si ca un
liant intre epoci. In timp ce in Larghetto-ul mozartian el pastreaza o noblete
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vocald, aproape operistica, in Andantele beethovenian, el devine purtatorul
unei melancolii profunde, demonstrand ca limitarile tehnice ale
instrumentului natural nu au fost bariere, ci surse de inspiratie pentru culori
sonore unice. Concluzionand asupra parcursului analitic, putem afirma ca
cele doua lucrari reprezinta certificatul de maturitate al cornului in muzica
de camerd, transformandu-l dintr-un semnal de vandtoare intr-o voce
distincta si structurala indispensabila.

Inovatia Practica: Adaptarea Cornistului Modern la Discursul Clasic

In incheierea acestui studiu, este imperativ sa analizam modul in
care un interpret modern, care canta pe un corn cu valve trebuie sa abordeze
aceste pagini de o dificultate ridicata. Trecerea de la cornul natural la cel
modern nu ar trebui sa fie doar o schimbare de mecanica, ci una de
mentalitate stilistica.

Managementul Timbral si Omogenizarea Pozitiva. Cea mai mare
provocare pentru cornistul modern este forta de care cornul modern a are
la dispozitie. Cornul cu valve are o proiectie mult mai mare decat cel natural
iar interpretul trebuie sa exercite un control dinamic permanent pentru a
nu-si acoperi colegii din cvartetul de suflatori. Inovatia interpretativa consta
aici In capacitatea de a canta forte fara a deveni metalic si piano fara a pierde
nucleul sunetului. Cornistul trebuie sad imite acea sonoritate calda dar directa
a cornului natural.

Articulatia. Pe cornul natural, articulatia era mai usor de controlat,
diferenta fatd de cornul cromatic constind in lipsa de coturi si implicit a
valvelor care fac ca aerul sa opuna o rezistenta considerabil mai ridicata. Pe
instrumentul modern, utilizarea clapelor permit o precizie mult superioara,
care insa poate deveni prea directa si se poate pierde din supletea sunetului
cornului natural. Gasirea unei articulatii care sa imite sonoritatea cornului
natural dar sa si puna in valoare rezonanta ampla pe care cornul modern o
poate dezvolta este cheia In obtinerea unui echilibru sonor adecvat pentru
cele doua lucrari.

Tratarea Sunetelor ,inchise”. Desi astizi folosim valvele pentru a
obtine toate notele egal, un cornist rafinat va incerca sa pastreze anumite
nuante de culoare. De exemplu, in pasajele melancolice din Cvintetul lui
Beethoven din partea secunda, interpretul poate folosi subtilitati de emisie
sau chiar digitatii alternative pentru a induce acea senzatie de sunet usor
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L,umbrit” care, pe cornul natural, aparea organic. Aceasta este adevarata
inovatie: folosirea tehnologiei moderne pentru a recupera expresivitatea
istorica. Un sunet cantat cu ajutorul mainii drepte

Echilibrul cu Pianul Modern .Daca Mozart si Beethoven au scris
pentru pianoforte, cornistul de astdzi cantd adesea alaturi de un pian de
concert modern (Steinway, de exemplu), care este mult mai sonor. In acest
context, rolul de ,arhitect sonor” mentionat in analiza partilor a IlI-a devine
vital. Cornistul nu trebuie sa concureze cu pianul, ci sa ofere baza armonica
pe care pianul sa poata construi. Este o lectie de diplomatie sonora: inovatia
nu std In volum, ci in transparenta.

In final, interpretarea acestor cvintete pe un instrument modern
reprezintd un act de sinteza. Cornistul contemporan are sansa de a
onora Arhetipul (spiritul cornului natural, nobletea sunetului, limitele de
aur ale clasicismului) si de a aduce, prin intermediul Inovatiei (tehnica
moderna a valvelor, precizia intonatiei si controlul dinamic), sonoritatile pe
care, poate, si cei doi mari compozitori si le-au imaginat atunci cand au scris
aceste doud 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
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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-Ciocanea 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."! 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..”? 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 - Ciocanea, Livia, Tratat de Forme si analize muzicale, Editura Muzical3,
Bucuresti, 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-
Ciocanea 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.”> 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",
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), IIl. Minuet with Trio (Da Capo
form®), 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 si analize muzicale, Universitatea Transilvania
Brasov, 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 Bughici® states: “if we analyse the sonatas of Joseph
Haydn, we see that they are generally composed of three movements—
movement [: 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 movements’ (the second movement being a self-

6 Bughici, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura Muzicald, Bucuresti, 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 recapitulation®.

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 | 1t Movement | 2nd Movement 3rd Movement Observations
No. /
key /
KV
1/Do’/ | sonata sonata sonata typical
KV 279 construction; fast-
slow-fast tempo
sequence
2/Fa/ sonata sonata sonata ibid
KV 280
3/Sib/ | sonata sonata rondo-sonata ibid
Kv281 (ABACADAB’A)
10
4/Mib/ | sonata menuet - sonata atypical
Kv282 tripartite construction of
lied/ternary the second
form, A movement;
(Minuet) = atypical tempo
sonata, B sequence -
(Trio) = sonata adagio- allegretto
- presto
5/Sol/ | sonata sonata sonata typical
Kv283 construction; fast-
slow-fast tempo
sequence
6/Re/ sonata rondo en Theme with 12 | atypical
Kv284 polonaise variations construction
(second
movement is a
slow rondo),
atypical tempo
sequence allegro -
andante - andante
7/Do/ | sonata tripentapartite | rondo-sonata unusual
KV309 lent (with with inverted construction of
variational recapitulation | the final
elements) movement, typical
tempo sequence
8/la/ sonata sonata rondo typical
KV310 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/ sonata tripentapartite | rondo-sonata ibid
KV311 lied - sonata
10/Do/ | sonata tripartite lied sonata ibid
KV330
11/La/ | Theme with 6 | menuet - free form, atypical
KV331 | variations tripartite close to an construction
lied/ternary atypical rondo | (regarding
form, A movement forms)
(Minuet) = atypical tempo
sonata, B sequence -
(Trio) = sonata (andante grazioso
in Movement )
12/Fa/ | sonata lied - sonata sonata typical
KV332 ABAB’ construction; fast-
slow-fast tempo
sequence
13/Sib | sonata sonata rondo-sonata!! | ibid
/
KV333
14/do/ | sonata rondo - adagio | rondo atypical
KV457 with certains construction
sonata (second
elements movement -
unusual form)
15/Fa/ | sonata sonata rondo typical
KV533 construction; fast-
slow-fast tempo
sequence
16/Do/ | sonata with slow rondo monothematic | atypical
KV545 | subdominant | (andante) rondo construction
Sonata | recapitulation (second
facile or incomplete movement -
recapitulation unusual form)
17/Sib | sonata slow rondo free form atypical
/ ABCA construction
KV570 (third movement
- unusual form)
18/Re/ | sonata tripartite lied rondo-sonata typical
KV576 construction; fast-

slow-fast tempo
sequence

11 Ample fiorituras appear, closely resembling the style of solo cadenzas found in concertante

works.
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19/Fa/ | sonata monothematic | - 2 movements,
KV135/ rondo atypical solution
547a (transposed

version from
Sonata facile)

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 al 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 |
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 al 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 exposition!? 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 Il (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 bl 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 1], 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.

Bibliografie / References

BUGHICI, Dumitru, Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura Muzical3,
Bucuresti, 1978

114



REVART REVISTA DE TEORIA $I CRITICA ARTEI

TEODORESCU - CIOCANEA, Livia, Tratat de Forme si analize muzicale,
Editura Muzicala, Bucuresti, 2005

TIMARU, Valentin, Compendiu de forme si analize muzicale, Universitatea
Transilvania din Brasov, 1997

MOZART, Wolfgang Amadeus, 19 Sonatas for Piano, Schirmer’s Library of
Musical Classics, New York, 1893

115



REVART REVISTA DE TEORIA §1 CRITICA ARTEI

DOI https://doi.org/10.56177 /revart.1.50.2026.art.8

INTERDISCIPLINARY PERSPECTIVES ON THE USE OF
MUSICAL INTERVENTIONS IN HEALTHCARE

PERSPECTIVE INTERDISCIPLINARE PRIVIND UTILIZAREA
INTERVENTIILOR MUZICALE iN DOMENIUL SANATATII

Rares MACOVEI

=n

Colegiul National de Arta ,Octav Bancild” Iasi
macoveirares98@gmail.com
ORCID ID: 0000 - 0000 - 0000 - 0000

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,
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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).
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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 studies!.

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.
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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.

Keywords: opera direction; musical dramaturgy; stage performance;

Georges Bizet; Carmen; Carmen - Rock Version; artistic research;
contemporaneity;
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Introducere - Regia de opera intre interpretare si reprezentare.

Spectacolul de opera reprezinta rezultatul intalnirii mai multor acte
interpretative simultane. Dirijorul citeste si organizeaza temporal partitura,
cantaretul transforma notatia muzicala si textul poetic In discurs vocal si
prezenta scenicd, orchestra materializeaza arhitectura sonor3, iar regizorul
construieste sistemul de actiuni, relatii, imagini si raporturi spatiale prin
intermediul caruia dramaturgia operei devine vizibila. Din aceasta
perspectivd, regia nu poate fi redusa la ilustrarea vizuala a unui libret si nici
la organizarea miscarii interpretilor intr-un decor prestabilit.

0 asemenea abordare presupune reconsiderarea statutului partiturii
in procesul regizoral. Partitura nu indica numai ceea ce trebuie cantat.
Tempo-ul, ritmul, orchestratia, dinamica, articulatia, raportul dintre voce si
orchestra, alternanta dintre discursul individual si cel colectiv, recurentele
tematice, acumuldrile si rarefierile sonore configureaza un sistem de
tensiuni care poseda in sine potential dramaturgic. Muzica stabileste durate,
provoaca asteptari, intrerupe actiuni, accelereaza conflicte si poate modifica
sensul unui text verbal aparent lipsit de ambiguitate.

In teatrul vorbit, regizorul poate interveni intr-o masura
considerabild asupra temporalititii textului. In opers, timpul scenic se afld
intr-o relatie incomparabil mai stricta cu timpul muzical. O fraza nu poate fi
prelungita arbitrar, o ticere nu poate fi introdusa oriunde, iar o actiune
scenicd nu poate ignora organizarea discursului orchestral fara riscul
producerii unei disocieri intre ceea ce spectatorul aude si ceea ce vede.
Aceasta aparenta limitare constituie insa una dintre resursele fundamentale
ale regiei de opera: partitura ofera regizorului o structura temporala in
interiorul careia gestul, deplasarea, privirea si relatia dintre personaje pot
dobandi precizie dramaturgica.

Problema devine cu atat mai complexa In cazul repertoriului canonic.
O opera precum Carmen nu ajunge in fata regizorului ca un obiect cultural
lipsit de istorie. Ea este Insotitd de o memorie scenicd acumulata in aproape
un secol si jumatate de reprezentari: Spania romantica, rochia rosie,
evantaiul, floarea, arena, toreadorul, gesturile seductiei si o iconografie care
a devenit, In timp, aproape inseparabila de titlu.

Reproducerea acestor semne nu garanteaza insa fidelitatea fata de
opera lui Bizet. Ea poate insemna, uneori, fidelitate fata de traditia
reprezentarii sale.
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De aici porneste intrebarea fundamentala a studiului de fata: in ce masura
poate regizorul modifica radical codul vizual al unei opere fara a modifica
dramaturgia ei fundamentala?

Raspunsul propus este acela ca fidelitatea regizorala trebuie cdutata in
primul rand in relatia cu structura dramatica si muzicala a operei, iar nu in
conservarea obligatorie a iconografiei acumulate 1n jurul acesteia.

Metodologia cercetarii

Studiul utilizeaza o metodologie calitativa interdisciplinarg, aflata la
intersectia dintre analiza muzical-dramaturgica, studiile de spectacol si
cercetarea artistica bazata pe practica (practice-based research). Corpusul
principal este constituit din partitura si libretul operei Carmen de Georges
Bizet si din documentarea productiei Carmen - Rock Version, realizata la
Opera Romana Craiova.

Cercetarea documentara integreaza informatiile institutionale
referitoare la productie, bazele internationale de date dedicate spectacolului
liric, materialele de presa contemporane premierei si reludrilor, declaratiile
publice referitoare la conceptia spectacolului si datele privind echipa
artistica.

Analiza este realizata pe patru niveluri complementare: identificarea
nucleelor dramaturgice ale operei; observarea raportului dintre acestea si
organizarea muzicald; reconstruirea solutiilor scenice adoptate; evaluarea
relatiei dintre interventia regizorala si logica dramaturgica a partiturii.

O particularitate metodologica este reprezentata de pozitia autorului
cercetdrii, care este in acelasi timp autorul conceptiei regizorale analizate.
Studiul nu urmareste insa legitimarea retrospectiva a unor optiuni scenice,
ci reconstruirea critica a procesului prin care lectura partiturii a generat
decizii teatrale. Din acest motiv, analiza asuma forma unui caiet regizoral
retrospectiv, in care perspectiva creatorului este confruntata cu documentele
productiei si cu rezultatul scenic. Aceasta dublda pozitionare permite
investigarea unui teritoriu dificil de reconstituit exclusiv din perspectiva
receptarii: intervalul dintre analiza operei si aparitia imaginii scenice.

Partitura ca sursa a dramaturgiei scenice.

In procesul de construire a unui spectacol de opera, partitura trebuie
citita nu numai vertical, ca organizare simultana a vocilor si instrumentelor,
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si nici exclusiv orizontal, ca succesiune temporala a evenimentelor muzicale.
Pentru regizor este necesara o a treia lectura: lectura dramaturgica.

Aceasta urmareste intrebari aparent elementare, dar decisive pentru
scend: cine controleaza timpul muzical intr-un anumit moment? Cui fi
apartine initiativa? Cine intrerupe discursul celuilalt? Cand orchestra
confirmi ceea ce spune personajul si cand il contrazice? In ce moment
discursul individual este absorbit de comunitate? Cand o formulda muzicala
anunta ceva ce personajul inca nu stie?

In oper3, gestul scenic eficient nu trebuie si dubleze muzica. Daci
orchestra exprima deja agitatia, reproducerea ei mecanica printr-o agitatie
corporala generalizata poate deveni redundanta. Regia poate opta tocmai
pentru contrapunct: imobilitatea unui personaj poate amplifica violenta
muzicii, dupa cum o actiune aparent cotidiana poate dobandi o tensiune
extraordinara atunci cand este plasata impotriva unei structuri sonore care
anticipeaza tragedia. Partitura devine astfel nu un set de instructiuni scenice,
ci un camp de forte.

in Carmen, acest camp este deosebit de bogat. Bizet alterneaza
permanent spatiul public cu spatiul intim, multimea cu individul, dansul cu
amenintarea, seductia cu presimtirea mortii. Spectacolul exterior si drama
interioara coexista pana in ultimele masuri ale operei. Tocmai aceasta
dualitate a reprezentat una dintre premisele lecturii regizorale propuse in
Carmen - Rock Version.

Carmen de Georges Bizet. Premisele unei lecturi contemporane

Dincolo de culoarea locald si de fascinatia pentru exotism
caracteristice contextului cultural in care opera a fost creatd, Carmen
dezvolta o serie de conflicte care 1si pastreaza forta dramaturgica
independent de localizarea lor istorica. Cel mai important este conflictul
dintre libertate si posesie.

Carmen isi afirma inca de la prima aparitie dreptul de a iubi si de a
inceta sa iubeasca. Don José parcurge traseul invers: Incearcd progresiv sa
transforme relatia afectivi intr-o relatie de posesie. In consecints, tragedia
nu apare In ultimul duet. Ea este pregatita pe intreaga durata a operei.

Un al doilea conflict se stabileste Intre individ si comunitate. Carmen
apartine unui grup ale carui reguli difera de regulile lumii militare din care
provine Don José. Intrarea lui in universul ei presupune abandonarea
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progresiva a propriei identitati, fara ca acest abandon sa 1i ofere insa o
apartenenta autentica la noua comunitate.

Un al treilea nivel este reprezentat de relatia dintre spectacol si
moarte. Arena, dansul, multimea si figura publica a toreadorului construiesc
lumea spectacolului, In timp ce destinul lui Carmen fnainteaza spre finalul
tragic. Cele doua dimensiuni ajung sa existe simultan in ultimul act.

Pornind de aici, actualizarea regizorala nu a fost conceputa ca
transfer arbitrar al actiunii Intr-un mediu contemporan, ci ca identificare a
unui univers social in care libertatea, marginalitatea, solidaritatea de grup,
spectacolul identitatii si opozitia fatda de norma sa poata deveni imediat
recognoscibile.

Carmen - Rock Version. Geneza conceptului regizoral

Productia Carmen - Rock Version a Operei Romane Craiova a avut
premiera in aer liber, in Piata Mihai Viteazul din Craiova, la 29 mai 2016.
Conceptia si regia artistica au apartinut lui Antoniu Zamfir, conducerea
muzicala si adaptarea orchestrala fiind realizate de Marius Hristescu, in
colaborare cu Concertino Accordion Band. Spectacolul 1i avea In distributia
principala pe Ljubica Vranes - Carmen, Bogdan Zahariea - Don José, Renata
Vari - Micaéla si Stefan Ignat - Escamillo. Scenografia a fost semnata de
Rasvan Draganescu, costumele solistilor de Catalin Botezatu, iar coregrafia
de Laurentiu Nicu.

Conceptul s-a nascut din Intalnirea a doua universuri considerate, in
mod conventional, indepartate: opera si cultura rock. Aceasta intdlnire nu
urmarea insa transformarea muzicii lui Bizet Intr-un pretext pentru
spectacol rock si nici substituirea identitatii vocale a operei.

Problema regizorala era alta: poate universul rock sa functioneze ca
echivalent contemporan al comunitatii marginale si libere din Carmen?
Raspunsul afirmativ a determinat intreaga constructie scenica.

In declaratiile publice care au insotit productia, intentia de a atrage
si un public tanar a fost formulata explicit, dar actualizarea nu a fost
conceputd exclusiv ca strategie de marketing. Cultura rock oferea un sistem
coerent de semne: apartenentda comunitard, cod vestimentar, libertate
comportamentald, contestarea conventiei, corporalitate, risc si o forma
specifica de spectacol al identitatii. Prin urmare, ,rock” nu desemna doar
sonoritatea spectacolului. El devenea mediul dramaturgic al lecturii.
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Caiet regizoral retrospectiv. De la muzica la actiune scenicd

Preludiul - spectacolul si destinul. Preludiul operei ofer3, intr-o forma
concentratd, una dintre cheile intregii dramaturgii. Energia luminoas3,
publica, asociatd universului coridei coexista cu motivul destinului, a carui
aparitie schimba radical perspectiva. Pentru regizor, aceasta opozitie este
esentiald: Carmen incepe prin a anunta simultan spectacolul si moartea.

In consecintd, constructia scenici nu trebuie si considere primele
acte drept o succesiune de episoade pitoresti urmate, aproape accidental, de
tragedie. Finalul exista virtual inca de la inceput. Spectacolul comunitatii si
destinul individual trebuie sa ramana doua planuri permanente ale montarii.

Habanera - libertatea ca actiune. Habanera este probabil unul dintre
momentele cel mai puternic incdrcate de traditia interpretativa a operei.
Riscul regizoral consta in reducerea sa la un numar de seductie. O asemenea
lecturd este insuficientd, Carmen nu Incearcd doar sda atraga atentia
barbatilor. Ea formuleaza public propria conceptie asupra iubirii. Libertatea
nu reprezintd o caracteristica secundara a personajului, ci principiul sau
identitar.

Ritmul obstinat al Habanerei, revenirea formulelor melodice si
raportul permanent dintre Carmen si cor construiesc o scend in care
individualitatea protagonistei se afirma in interiorul comunitatii si, simultan,
in raport cu aceasta. In lectura regizorald, seductia devine astfel consecinta
libertatii, nu definitia personajului. Carmen trebuie sa domine spatiul fara sa
para ca solicitd aceasta dominatie. Privirea, distanta fata de ceilalti, controlul
gestului si relatia cu grupul sunt mai importante decat acumularea unor
semne conventionale ale senzualitatii.

Seguidilla - muzica drept strategie. Dacd Habanera enunta un
principiu, Seguidilla transforma seductia in strategie dramatica. Carmen se
afla intr-o situatie concreta si foloseste muzica pentru a o modifica. Don José
nu este numai destinatarul discursului sau, ci obiectul unei actiuni.

Aceasta diferenta este importanta pentru regie. Interpretul nu
trebuie sa ,cante frumos” despre Lillas Pastia, ci sa urmareasca permanent
efectul propriului discurs asupra interlocutorului. Fiecare apropiere,
retragere, schimbare de directie si privire dobandeste sens prin reactia lui
Don José. Partitura stabileste timpul seductiei; scena construieste
mecanismul ei.

De la taverna lui Lillas Pastia la club. Transformarea tavernei Intr-un
club reprezinta poate unul dintre cele mai clare exemple ale principiului
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echivalentei functionale utilizat in spectacol. Intrebarea regizorali nu a fost:
»,Cum arata astazi taverna lui Lillas Pastia?”, ci: , Ce functie indeplineste acest
spatiu in dramaturgia operei?”

Este un loc al intalnirii, dansului, negocierii, apartenentei si libertatii
fata de regulile lumii exterioare. Clubul contemporan poate indeplini aceleasi
functii.

Prin urmare, actualizarea nu porneste de la obiect, ci de la functie. Decorul
se schimba, relatia dramaturgica ramane.

Acest principiu este transferabil si altor productii de opera:
contemporaneizarea devine coerenta atunci cand regizorul identifica functia
dramaticd a unui semn istoric si ii gaseste un echivalent contemporan, nu
atunci cand inlocuieste mecanic obiectele vechi cu obiecte noi.

Escamillo - intrarea pe motocicletd Escamillo trebuie sa apara ca o
celebritate. In universul originar al operei, toreadorul concentreaza prestigiu
social, risc, masculinitate si spectacol public. O lectura contemporana trebuie
sd gaseasca mijloacele prin care spectatorul actual sa perceapa instantaneu
acest statut.

In universul Carmen - Rock Version, motocicleta a devenit un
asemenea semn.

Aparitia pe motocicletd nu a fost conceputa ca efect spectaculos
autonom, ci ca echivalent scenic al intrarii unui personaj a carui identitate se
construieste prin risc, expunere publicd si recunoastere comunitara.
Obiectul scenic defineste personajul inainte ca acesta sa isi formuleze
complet discursul. Tocmai aici se afla diferenta dintre efect si semn
dramaturgic. Un obiect spectaculos introdus fara justificare ramane
decorativ. Acelasi obiect, integrat in sistemul de relatii al spectacolului, poate
deveni purtdtor de sens.

Cvintetul - precizia muzicald ca mecanism teatral. Cvintetul ofera un
exemplu privilegiat pentru relatia dintre regie si partiturad. Rapiditatea
schimburilor, caracterul ansamblului si precizia ritmica genereaza deja un
mecanism teatral. Intr-un asemenea moment, regizorul nu trebuie sa
inventeze dinamismul; el exista I1n muzic3, sarcina consta in distribuirea lui
in spatiu.

Privirile, traseele, schimbarile de aliantd, proximitatea si distanta
dintre personaje trebuie sa faca vizibila organizarea muzicala fara a o
transforma 1Intr-o ilustratie mecanica. Miscarea scenicd devine un
contrapunct vizual al ansamblului vocal.
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Scena cdrtilor — timpul care se opreste. Scena cartilor produce una
dintre cele mai importante schimbari de temperatura dramaturgica ale
operei. In jurul lui Carmen lumea poate continua si existe, insd timpul
personajului se modifica. Jocul Isi pierde caracterul ludic atunci cand semnul
mortii revine.

Pentru constructia regizorald, momentul solicita reducerea
informatiei vizuale. Dupa energia colectivd a scenelor precedente,
concentrarea asupra protagonistei permite spectatorului sa perceapa
ruptura. Carmen nu descopera numai posibilitatea mortii, ea o recunoaste.
Aceasta acceptare pregateste comportamentul sau din final si diferentiaza
fundamental personajul de Don José: el lupta impotriva pierderii controlului,
in timp ce ea refuza sa renunte la libertate chiar atunci cand cunoaste
consecinta.

Don José - anatomia unei pierderi. Constructia scenica a lui Don José
nu poate incepe in ultimul act. Partitura ofera posibilitatea urmaririi
progresive a transformarii sale: militarul integrat intr-un sistem de reguli
este destabilizat de intdlnirea cu Carmen, isi abandoneaza succesiv
obligatiile, intrd intr-o comunitate cdreia nu li apartine organic si transforma
treptat iubirea In nevoie de control.

Din perspectiva regizorald, aceasta transformare trebuie sa fie
corporald fnainte de a deveni violenta. Pozitia in spatiu, distanta fata de
Carmen, modul de a o urmari cu privirea, tentativele de apropiere si
dificultatea de a functiona in interiorul grupului pot construi traseul
personajului fara introducerea unor gesturi strdine muzicii. Cu cat
degradarea este mai gradualg, cu atat finalul devine mai putin un accident si
mai mult consecinta inevitabild a unei evolutii.

Finalul - doud spectacole simultane. Finalul operei reprezinta unul
dintre cele mai puternice exemple ale capacitatii muzicii de a construi
simultan spatii dramaturgice diferite. In interiorul arenei se desfisoara
spectacolul public. In exterior se consumai tragedia individuald. Multimea
celebreazd, in timp ce relatia Carmen-Don José ajunge la punctul in care
niciun compromis nu mai este posibil.

Regizoral, tentatia este de a amplifica permanent violenta duetului.
Dar forta scenei poate proveni tocmai din contrastul dintre intimitatea
confruntarii si amploarea lumii care continua sa existe dincolo de ea. Carmen
nu moare pentru cd nu intelege pericolul. Moare refuzand sa accepte conditia
care i-ar permite sa 1l evite: renuntarea la libertatea propriei alegeri.
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In acest punct, intreaga lectura regizorali se intoarce la Habanera.
Principiul afirmat la inceput este pastrat pana la capat, corpul, costumul si
obiectul scenic ca elemente ale dramaturgiei Universul rock nu putea fi
construit numai prin decor. El trebuia sa devina vizibil Tn corpul
interpretului.

Aceasta reprezintd o provocare particulara in operd, unde corpul
cantdretului este supus In primul rdnd exigentelor emisiei vocale. Regia
trebuie sa creeze comportamente scenice credibile fara a compromite
functia vocala. Miscarea nu poate fi construitd impotriva respiratiei, iar
pozitia corporald nu poate fi tratata independent de dificultatea frazei
muzicale.

Costumul dobandeste in acest context o functie identitara. In Carmen
- Rock Version, sistemul vestimentar nu urmarea simpla decorare
contemporana a personajelor, ci construirea apartenentei lor la aceeasi
lume. Motocicletele, costumele, elementele de decor, coregrafia si prezenta
formatiei instrumentale contribuiau la realizarea unui univers coerent.
Productia a integrat Corul si Baletul Operei Romane Craiova si Concertino
Accordion Band, iar documentarea spectacolului consemneaza utilizarea
motocicletelor si a altor elemente scenice destinate amplificarii caracterului
spectacular.

Riscul unui asemenea dispozitiv este evident: imaginea poate deveni
mai puternica decit opera. Din acest motiv, criteriul esential trebuie sa
ramand functia dramaturgica. Motocicleta lui Escamillo are sens pentru ca
defineste statutul personajului; clubul are sens pentru ca pastreaza functia
tavernei; codul vestimentar are sens pentru ca defineste comunitatea. Atunci
cand aceasta justificare dispare, actualizarea risca sa devina ornament.

Rezultatele cercetarii.

Analiza retrospectivd a productiei permite formularea catorva
principii aplicabile dincolo de cazul particular al spectacolului Carmen -
Rock Version.

Primul este principiul prioritatii dramaturgiei asupra iconografiei.
Fidelitatea fatd de o opera nu presupune obligatoriu reproducerea
imaginilor prin care aceasta a fost reprezentata de-a lungul timpului.
Costumul, decorul si obiectele pot fi modificate daca relatiile fundamentale
dintre personaje si functiile dramaturgice ale situatiilor sunt pastrate.

132



REVART REVISTA DE TEORIA $I CRITICA ARTEI

Al doilea este principiul echivalentei functionale. Actualizarea
scenica devine coerentd atunci cand un semn apartinand lumii originale este
inlocuit cu un semn contemporan care indeplineste o functie dramatica
echivalenta.

Al treilea este principiul subordonarii conceptului fata de partitura.
Conceptul regizoral nu trebuie sa solicite muzicii justificarea unei idei
exterioare, ci sa rezulte din Intrebarile pe care lectura muzicii le genereaza.

Al patrulea priveste constructia muzicala a personajului. Evolutia
scenicd nu trebuie stabilita exclusiv pe baza libretului. Modificarile
discursului muzical pot indica transformari psihologice si relationale pe care
textul verbal nu le formuleaza explicit.

In sfarsit, studiul evidentiazid functia de mediere a regiei
contemporane. Productia a fost conceputa inclusiv din dorinta declarata de
a apropia de opera categorii noi de public, In special publicul tdnar. Aceasta
intentie este relevanta In contextul mai larg al institutiilor lirice
contemporane, confruntate cu necesitatea de a conserva repertoriul si,
simultan, de a construi relatii cu generatii noi de spectatori.

Succesul unei asemenea medieri nu trebuie insa evaluat prin gradul
de simplificare a operei, ci prin capacitatea spectacolului de a crea o cale
contemporana de acces catre complexitatea ei.

Consideratii critice. Limitele actualizarii regizorale

Analiza propriei practici regizorale presupune si identificarea
limitelor conceptului. Carmen - Rock Version utilizeaza deliberat un aparat
vizual spectaculos. Motocicletele, costumele, amploarea scenelor colective,
coregrafia si caracterul evenimential al productiei pot genera un risc real:
spectatorul poate retine semnul vizual Tnaintea relatiei dramaturgice care 1-
a produs.

Aceasta observatie este importanta deoarece contemporaneizarea
nu reprezintd in sine o valoare estetica.

Faptul ca o actiune este transferata in prezent nu o face automat mai
inteligibila. Dupa cum nici plasarea ei In epoca indicata de libret nu
garanteaza fidelitatea fata de compozitor.

Criteriul trebuie cautat in coerenta. O solutie regizorala este
justificata atunci cand poate raspunde la intrebarea: de ce este necesara
pentru aceastda muzicd, pentru acest personaj si pentru acest moment?
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Daca raspunsul se limiteaza la spectaculozitate, noutate sau soc vizual,
relatia cu opera devine fragila.

Un al doilea risc priveste transformarea accesibilizarii in
comercializare. Dorinta de a atrage public nou este legitima si necesara
pentru institutiile de spectacol, dar opera nu trebuie simplificata pana la
anularea diferentei sale specifice. Intalnirea dintre cultura liricd si cultura
populard contemporana este fertila tocmai atunci ciand niciuna dintre
componente nu este utilizata caricatural.

Existd, de asemenea, o limita a autoritatii regizorului. Faptul ca regia
reprezintd un act interpretativ nu Inseamna ca orice interventie poate fi
justificata prin libertatea interpretarii. Libertatea regizorald presupune
responsabilitatea argumentarii prin text si partitura.

Din acest motiv, considerdm ca Intrebarea relevanta nu este daca o
montare este ,traditionald” sau ,modernd”, ci daca este dramaturgic
motivatad. Aceasta distinctie schimba perspectiva asupra intregii controverse
privind actualizarea repertoriului liric. O productie in costume istorice poate
fi profund infidela structurii dramatice, dupa cum o productie transferata
intr-un univers contemporan poate manifesta o atentie extrema fata de
partitura.

Concluzii

Regia de opera poate fi definita ca act de interpretare in masura in
care transforma informatia continuta de textul muzical intr-un sistem
coerent de relatii scenice. Partitura nu ofera regizorului un spectacol gata
construit. Ea 1i ofera insa timpul, tensiunile, raporturile de forta si
transformarile din care spectacolul poate fi construit.

Studiul productiei Carmen - Rock Version evidentiaza posibilitatea
actualizarii radicale a codului vizual fara abandonarea nucleelor
dramaturgice fundamentale ale operei. Transferul intr-o comunitate rock,
transformarea tavernei in club, redefinirea vizuald a personajelor sau
aparitia lui Escamillo pe motocicleta nu trebuie intelese separat, ca efecte de
contemporaneizare, ci ca elemente ale unui sistem de echivalente
dramaturgice.

Analiza momentelor muzicale confirma, in acelasi timp, ca
principalele trasee scenice pot fi construite pornind din partitura. Habanera
defineste libertatea inainte ca aceasta sa devina conflict; Seguidilla
transforma muzica in actiune; scena cartilor modifica radical perceptia
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timpului; evolutia lui Don José pregiteste progresiv violenta finalg, iar
ultimul duet suprapune tragedia individuala peste spectacolul colectiv.

Contemporaneizarea nu trebuie, asadar, definita prin distanta fata de
iconografia traditionald, ci prin raportul pe care il stabileste cu sensul operei.
Din aceasta perspectiva, regizorul nu este autorul unui discurs paralel
muzicii si nici decoratorul unui text deja interpretat. E1 ocupa un teritoriu
intermediar, In care ceea ce exista virtual in partitura trebuie transformat in
corp, spatiu, gest, obiect, lumina si relatie.

De la partitura la dramaturgia scenica nu se produce o traducere, ci
o interpretare, iar responsabilitatea regizorului de opera consta tocmai in
construirea conditiilor in care muzica, fara a-si pierde identitatea, poate
deveni din nou prezenta pentru spectatorul timpului sau.
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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
movement, and physical expressiveness—skills essential for staying in
character while executing demanding vocal scores. Unlike the classical stage
actor, they must sing, act, and dance simultaneously, often during intense
performances. Renowned performers set high standards, and the musical
theatre scene in Romania is evolving through specialized training and
international collaborations. Thus, the actor-singer serves as the bridge
between music, storytelling, and the audience, delivering a complete artistic
experience.

Keywords: actor; singer; theatre; musical; performance;

In universul spectacolului contemporan, actorul-cantiret de musical
se afirma ca una dintre cele mai complexe si solicitante figuri ale artei
scenice, intruchipand un artist complet, capabil sa imbine armonios actorie,
muzica si dans. Acest tip de performer nu doar interpreteaza un rol, ci devine
un adevarat mediator intre poveste, muzica si public, oferind o experienta
artistica integrald, in care cuvantul rostit, melodia si miscarea se contopesc
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intr-o forma unitara si expresiva. Dezvoltat in prima jumatate a secolului XX,
in special In Statele Unite, musicalul a evoluat din vodevil si operet3,
consolidandu-si o identitate proprie si un impact considerabil asupra culturii
populare. Actorul de musical se diferentiaza de actorul clasic prin cerintele
multidisciplinare pe care le presupune genul: trebuie sa stapaneasca tehnica
vocald, sa sustind partituri complexe, sa joace si sa danseze simultan,
mentindnd autenticitatea si intensitatea emotionald a interpretdarii.
Formarea sa incepe adesea in timpul studiilor, prin programe care includ
actorie, canto, miscare scenicd, dans si expresivitate corporald, dar se
continud permanent prin antrenament, adaptare la noi cerinte si inovatie
artistici. in RomaAnia, desi musicalul a cunoscut o dezvoltare mai lents,
tendintele recente indicd o crestere a profesionalismului prin programe
academice specializate, workshop-uri si colaborari internationale. Astfel,
actorul-cantaret de musical se contureaza nu doar ca un executant, ci ca un
creator de sens, un mesager al artei, capabil sa construiasca punti intre
emotie si ratiune, intre poveste si spectacol, si sa transforme teatrul intr-o
experientd accesibild, dar profunda, pentru publicul contemporan.

In universul complex al artei spectacolului contemporan, actorul-
cantaret de musical se Infatiseaza ca o figura de o rara densitate artistica, o
prezenta multidisciplinara care Imbind cu maiestrie actoria, muzica si
dansul. Spre deosebire de actorul teatral clasic sau de cantaretul de opers,
care se concentreazd preponderent asupra unei singure dimensiuni a
performantei, actorul de musical trebuie sa jongleze simultan cu emotia
dramatica, expresivitatea corporala si tehnica vocala. Aceasta combinatie
presupune o disciplina riguroasa, o sensibilitate artisticd aparte si o
capacitate de adaptare continua la cerintele productiei, publicului si
repertoriului. Performanta sa nu se reduce la executia unor note muzicale
sau la rostirea unui text dramatic; ea se intrupeaza intr-o experienta
completd, in care muzica, cuvantul si miscarea converg intr-un flux expresiv
coerent si autentic, oferind spectatorului posibilitatea de a trai povestea nu
doar prin intermediul unui rol, ci printr-o emotie colectiva si direct resimtita.

Musicalul, ca gen artistic, s-a conturat in prima jumatate a secolului
XX, in special in Statele Unite, unde evolutia sa a fost influentata de vodevil si
operetd, dobandind rapid o identitate proprie si un impact major asupra
culturii populare. Actorul de musical s-a diferentiat treptat de colegii sai din
teatrul clasic prin cerintele specifice ale genului: nu este suficient sa posede
talent actoricesc; el trebuie sd stapaneasca tehnica vocald, sa aiba o
capacitate remarcabila de a interpreta partituri muzicale complexe si sa fie
pregatit fizic pentru a executa coregrafii solicitante, uneori chiar in timp ce
interpreteaza muzical. Aceasta dubla sau tripla competenta transforma
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actorul de musical intr-un performer total, un creator de sens, un artist care
reuseste sa armonizeze rigorile teatrului dramatic cu muzicalitatea si ritmul
dansului, oferind publicului o experienta estetica de o intensitate aparte.
Formarea actorului-cantaret Incepe, de reguld, inca din perioada studiilor,
printr-un parcurs educational complex care combind actorie, canto, dictie,
miscare scenicd, balet, jazz dance, expresivitate corporala si antrenamente
vocale specifice repertoriului de musical. In acest context, actul interpretativ
nu se limiteaza la tehnica; el implica intelegerea profunda a personajului,
capacitatea de a canta ,in personaj” si de a transmite o stare emotionala
autentica prin muzica. Actorul trebuie sa mentina o expresivitate naturala si
veridica, chiar si atunci cand este supus constrangerilor scenice, precum
folosirea microfonului, ritmurile complexe, schimbarile rapide de registru
sau coregrafiile solicitante. In acelasi timp, dictia impecabild si proiectia
vocalda adaptata genului musical devin instrumente indispensabile,
conferind claritate si forta mesajului dramatic si muzical.

Spre deosebire de cantaretul de oper3, care se concentreaza in mod
predominant asupra vocii si muzicalitatii, actorul de musical trebuie sa
integreze simultan toate dimensiunile spectacolului. Aceasta complexitate se
reflecta si in ritmul intensiv al productiilor: multi actori sustin Intre sase si
opt reprezentatii pe sdptamand, uneori in seri consecutive, ceea ce impune o
rezistenta fizica exceptionala, disciplina riguroasa si o grija constanta fata de
corp si voce. In aceastd lume a performantei continue, actorul de musical
devine un model de profesionalism, un artist capabil sa raspunda exigentelor
tehnice si emotionale ale unui public tot mai informat si exigent.

[storia musicalului ne ofera repere incontestabile ale excelentei In
aceasta artd. Nume precum Julie Andrews (The sound of Music) , Barbra
Streisand ( Funny girl ), Hugh Jackman ( Les Misérables ) sau Lin-Manuel
Miranda ( Hamilton ) reprezinta standarde fInalte de performants,
demonstrand ca succesul in musical depinde de integrarea armonioasa a
actoriei, cantului si dansului. Acesti artisti nu doar interpreteaza roluri; ei
construiesc experiente emotionale complexe, transformand textul muzical si
dramatic in veritabile evenimente artistice. In Romania, dezvoltarea
musicalului a fost mai lentd, dar in ultimele decenii a cunoscut o expansiune
semnificativd, mai ales in teatrele de stat din Bucuresti, Cluj, Timisoara,
Brasov sau Constanta, precum si in cadrul unor companii independente.
Actorii romani intdmpina adesea lipsa unei formari integrate, fiind nevoiti sa
se perfectioneze prin cursuri externe de actorie, canto si dans. Totusi,
aparitia programelor academice dedicate, a workshop-urilor de musical si a
colaborarilor internationale faciliteaza o profesionalizare tot mai solid3, iar
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accesul la Inregistrari si transmisiuni live contribuie la cresterea exigentei
publicului si la ridicarea standardelor artistice.

Cariera unui actor-cdntaret de musical presupune o formare
continud, adaptare permanenta la noi cerinte si capacitate de inovatie
artistica. Este un performer care mediazd intre complexitatea textului
dramatic si expresivitatea muzicii, intre poveste si spectacol, intre scena si
public, facand din musical un gen accesibil, dar profund. Aceasta imbinare
intre popular si sofisticat, intre emotie si tehnica, Intre spectacol si mesaj
cultural, confera actorului-cantaret un rol unic in peisajul artei performative
contemporane, transformand fiecare reprezentatie intr-o experienta
artistica completa si memorabila.

Aceasta complexitate implica, pe de o parte, numeroase provocari:
mentinerea sandtatii vocale in conditii de efort, evitarea rigidizarii
actoricesti sau a aliniamentului prea «muzical» (adica pierderea sponta-
neitatii actoricesti in favoarea tehnicii), adaptarea la stiluri muzicale variate,
gestionarea ritmului repetitiv al productiilor.

Pe de alta parte, exista implicatii expresive importante: actorul-cantaret
poate deveni un vector de transformare a spectacolului prin vocea sa, prin
prezenta scenicd, prin integrarea muzicii intr-o drama vie.

Formarea sa trebuie sa fie atent gandita: programe integrate de
actorie si cant, tehnicad vocala specializata (inclusiv belting, twang, mix),
miscare/scend, dans, expresie vocala si scenicd. Literatura de specialitate
indica clar necesitatea acestui tip de pregatire specializata

Pe partea expresiva, actorul-cantaret trebuie sa fie atent la redarea
veridica a personajului, la responsabilitatea de a canta ,cu sens”, nu doar sa
execute nota, ci sa transmita intenfia dramatica, sa isi pastreze vocea drept
instrument al povestii. In contextul musicalului modern, din ce in ce mai
multe productii, cu stil rock, pop, influente contemporane, impun acestui
performer sa fie adaptabil stilisticc dar si autentic expresiv.
Prin urmare, implicarea artistului de musical este holistica: nu doar ,facem
un cantec” sau ,facem o scend”, ci «il traim pe personaj, in repertoriul sau, cu
vocea, corpul si emotia».

Din punct de vedere expresiv-performativ, actorul-cantaret trebuie
sa fie capabil sa se adapteze rapid la schimbari de registru: sa poata vorbi,
apoi sa cante, sa danseze, sa revina la actiune dramaticg, totul intr-o coerenta
scenicd. De asemenea, trebuie sa mentina rezistenta fizica pentru spectacole
multiple, sa isi gestioneze vocea pentru a evita oboseala, sa faca fata
cerintelor turneelor sau reprezentatiilor live de mare amploare.
Mai mult, in era contemporana, musicalul evolueaza: includerea stilurilor
rock, pop, R&B, hip-hop, tehnologie scenica avansata, microfonizare si
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amplificare creeaza noi conditii de performantd pentru actorul-cantaret.
Astfel, complexitatea devine si mai accentuata.

Profilul artistului de musical este unul de performanta totala, astfel
el trebuie sa fie actor, cantaret, dansator, dar, mai presus de toate, interpret
integrat: vointa, corpul, vocea, miscarea scenica si emotia se contopesc intr-
o performanta unitara.

Arta musicalului este prin excelenta o forma de sinteza. Ea reuneste
textul dramatic, expresia muzicald, dansul, miscarea si vizualitatea
spectacolului intr-o constructie coerenti. In centrul acestei sinteze se afla
actorul-cantaret-dansator, un interpret multidisciplinar care transcende
granitele disciplinelor traditionale.

Complexitatea acestui tip de artist nu se reduce la cumulul de competente, ci
constd in integrarea organica a acestora intr-un act performativ unitar.
Conceptul de ,artist total” are radacini In estetica romantica wagneriang, in
ideea de Gesamtkunstwerk (opera de arta totald). Richard Wagner propunea,
in scrierile sale teoretice, un model de spectacol in care muzica, drama si
miscarea se contopesc intr-un tot indivizibil. Musicalul modern preia si
adapteaza aceasta viziune, dar o democratizeaza: accentul nu mai cade pe
autorul unic (compozitorul), ci pe performerul integrator, care uneste pe
scena multiple limbaje expresive.

Actorul de musical este, prin formatia sa, un artist interdisciplinar: el
imbind competentele actorului dramatic (analiza de text, relatia scenic3,
constructia personajului) cu cele ale cantaretului (respiratie, intonatie,
timbru, control) si ale dansatorului (ritm, coordonare, expresivitate
corporald)

Insd adevarata complexitate nu consti in executia tehnica, ci in capacitatea
de fuziune expresiva: fiecare dintre aceste domenii isi pierde autonomia
pentru a se integra intr-un nou limbaj, cel al musicalului.

Formarea artistului de musical presupune o educatie complexa si

integrata. In marile scoli de musical, de la Royal Academy of Music (Londra)
la New York Film Academy sau Juilliard, programele includ:
Actorie (analiza textului, relatia scenica, improvizatia, construirea
personajului), tehnica vocala (belting, legit, mix, vocal health), miscare
scenicd si dans (jazz, balet, tap, miscare contemporand), Interpretare
integratd (acting through song, performance studies).

In pedagogia actuald, accentul se muti de la perfectiunea tehnici la
autenticitatea expresivd. Scopul nu este doar performanta corectd, ci
prezenta vie, coerentad, in care corpul, vocea si emotia comunica simultan.
Joseph Church (2019) considera ca ,formarea actorului de musical este o
disciplind a integrarii: nimic nu este izolat, totul este interconectat”. Aceasta
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viziune reflecta realitatea scenicd, unde un interpret trebuie sd sustinad
momente vocale solicitante, In timp ce se misca intr-o coregrafie complexa si
mentine o relatie credibilad cu partenerii.
Spre deosebire de alte forme performative, musicalul impune o sinergie
functionala intre actorie, muzica si dans.

Actorul nu poate concepe aceste elemente separat, vocea are ritm,
dansul are intentie dramatica, iar jocul scenic are muzicalitate.

in Hamilton, Lin-Manuel Miranda a reusit sa creeze o noua estetica
performativa bazata pe ritmul verbal si corporal. Rap-ul devine o forma de
actorie acceleratd, iar coregrafia sincronizata cu pulsul muzical traduce
tensiunea dramaticd, in Chicago (Bob Fosse), corpul devine un instrument
teatral, fiecare miscare are valoare de replica, in The Greatest Showman,
Hugh Jackman exemplifica puterea de integrare a celor trei dimensiuni:
actorie, cant si dans Intr-un spectacol cinematic coerent.

Aceasta triada functioneaza asemenea unui sistem organic: muzica
structureaza timpul, dansul ordoneaza spatiul, iar teatrul le da sensul.
Artistul de musical devine, astfel, centrul unui ecosistem expresiv total.

Pe langa competentele tehnice, actorul-cantaret de musical trebuie
sa posede o complexitate psihofizica remarcabila.

Spectacolul de musical este adesea o performanta de rezistenta:
reprezentatii multiple pe sdaptamana, partituri solicitante, coregrafii
riguroase, gestionarea emotiilor In conditii scenice diverse (live, film,
turneu).

Aceasta intensitate solicita o disciplind de tip atletic, dar si o rafinare a
expresiei interioare.

De asemenea, artistul de musical trebuie sa fie adaptabil stilistic - capabil sa
treaca de la jazz la rock, de la pop la liric, de la realism la stilizare.

Aceasta versatilitate defineste complexitatea contemporana a
performerului, aflat mereu intre tehnica si libertate, Intre control si
spontaneitate.

Musicalul este, in sine, o forma de arta totala. El functioneaza ca un laborator
de sinteza a disciplinelor performative, dar si ca un teren de colaborare
interdisciplinara Intre actori, regizori, compozitori, coregrafi si designeri de
sunet si lumind. In acest context, actorul-cantiret nu mai este doar un
executant, ci un co-creator al sensului artistic. In productiile moderne,
regizorii ~ solicitd  adesea  contributia  expresiva  directa a
performerilorimprovizatii vocale, solutii de miscare, variatii de ritm scenic.

Astfel, artistul de musical devine parte dintr-un proces colaborativ
care depaseste simpla interpretare: el participd activ la constructia
spectacolului ca act colectiv de creatie.
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Complexitatea artistului de musical se manifesta pe trei niveluri:
tehnic,stapanirea simultand a mai multor limbaje performative, expresiv,
integrarea coerentd a actoriei, cantului si miscarii intr-o unitate organica,
creativ, participarea activa la procesul de creatie scenica.

Acest model de artist reuneste in sine principiile actorului total descrise de
Grotowski, sensibilitatea muzicald a performerului si disciplina
dansatorului.

Rezultatul nu este o simplda demonstratie de virtuozitate, ci o forma
de arta vie, In care tehnica si emotia, corpul si vocea, ratiunea si instinctul
coexista intr-un echilibru dinamic.

Asa cum spunea Lin-Manuel Miranda Iintr-un interviu despre
Hamilton:,Musicalul este locul unde ideile devin ritm si emotiile devin
sunet.”

Prin urmare, complexitatea artistului de musical nu este o
constrangere, ci semnul suprem al autenticitatii, al capacitatii de a uni
discipline, emotii si lumi diferite intr-o singura forma de expresie.

Actorul-cantaret de musical reprezinta o forma de arta performativa
de o complexitate si valoare remarcabile, fiind un interpret multidisciplinar
care transcende granitele dintre actorie, muzica si dans. Prin combinatia
dintre tehnica, expresivitate si sensibilitate artistica, el reuseste sa ofere
publicului experiente emotionale autentice si sa transforme spectacolul intr-
o punte intre poveste si spectatori. Evolutia musicalului, atat pe plan
international, cat si in Romania, demonstreaza importanta acestei profesii si
necesitatea unei pregatiri constante, multidimensionale, care sa raspunda
cerintelor unui public tot mai informat si exigent. Astfel, actorul-cantaret nu
este doar un interpret, ci un creator de sens si un mesager al artei, un
exemplu viu al puterii expresive si democratice a teatrului modern.
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Abstract: This article offers a preliminary overview of the volume
Consideratii stilistice si interpretative in Album francais de G. Rossini
(Stylistic and Interpretative Considerations regarding G. Rossini’s Album
frangais), authored by Veronica-Laura Demenescu and Cosmina Silvia
Stitzl—a work currently in the pre-publication stage. The research focuses on
the vocal-chamber repertoire contained in Album frangais, part of the
extensive Péchés de vieillesse corpus, which represents a key body of work
from Gioachino Rossini’s final compositional period. The volume aims to move
beyond a purely analytical perspective on the scores by correlating
musicological inquiry with aspects of performance practice, vocal technique,
the text-music relationship, French pronunciation and prosody, and the
interplay between the voice and instrumental accompaniment. Individual
study of the pieces highlights the diversity of compositional and expressive
styles Rossini brought together under the title Album frangais, while also
revealing stylistic constants that allow the cycle to be understood as a
coherent expression of his late aesthetic. The article outlines the research
premises, methodology, and anticipated key findings, emphasizing the
volume’s relevance to musicological research, performance practice, and
vocal pedagogy alike.

Keywords: Gioachino Rossini; Album frangais; Péchés de vieillesse; vocal
chamber music; vocal performance; style; French prosody;;
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Introducere

In ansamblul creatiei lui Gioachino Rossini, perioada tarzie continua
sa reprezinte un teritoriu care modificA in mod semnificativ imaginea
consacrata a compozitorului de operad. Dupa indepartarea de creatia scenica,
Rossini 1si orienteaza interesul catre un spatiu componistic mult mai intim,
asociat salonului parizian si destinat unui public restrans, in interiorul
caruia experimenteaza formule de expresie diferite de conventiile care fi
marcasera creatia lirica. Péchés de vieillesse, corpus elaborat in principal in
ultima perioada a vietii sale, documenteazda aceasta etapda printr-o
diversitate remarcabild de genuri, formule instrumentale si vocale, tipologii
poetice si modalitati de raportare la traditie. Materialul volumului
evidentiaza faptul ca Rossini isi organizeaza creatiile tarzii in albume, iar
Album frangais si Album Alla Podrida ou Macédoine reunesc lucrari de muzica
vocala de camera caracterizate printr-o considerabila varietate a genurilor
si a instrumentatiei.

In acest context a fost conceput volumul Consideratii stilistice si
interpretative in Album frangais de G. Rossini, realizat impreuna cu prof. univ.
dr. habil. Veronica-Laura Demenescu. Cercetarea porneste de la necesitatea
reconsiderarii acestui repertoriu nu numai prin instrumentele analizei
muzicologice, ci si din perspectiva concreta a interpretului. Aceasta optiune
metodologica este justificatd chiar de natura partiturilor: formele sunt
flexibile si dependente de continutul poetic, acompaniamentul pianistic
depaseste constant conditia unui suport armonic, iar scriitura vocala este
inseparabila de accentul lingvistic, de prozodia franceza si de
particularitatile declamatiei.

Scopul fundamental al volumului constd, prin urmare, 1in
identificarea si sistematizarea particularitatilor stilistice si interpretative ale
lucrdrilor reunite in Album francgais si in transformarea rezultatelor analizei
intr-un instrument aplicabil practicii muzicale. Cercetarea urmareste modul
in care forma, melodia, armonia, ritmul, textura, raportul voce-pian,
semantica textului si constructia dramaturgicd determina solutii
interpretative distincte. In egald masurd, studiul investigheazd maniera in
care tehnica belcantistica italiana este reconfigurata in contact cu limba si
sensibilitatea franceza, generand un tip de discurs vocal in care virtuozitatea
nu mai constituie intotdeauna o finalitate in sine, ci este subordonata
caracterului, textului si expresivitatii camerale.
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Demersul este cu atat mai necesar cu cat Album frangais nu poate fi
redus la o succesiune de miniaturi independente. Diversitatea pieselor - de
la caracterul ceremonial al Toast pour le nouvel an la dimensiunea
monodramatica din Roméo, de la ironia teatrala a La Grande Coquette la
tipologiile lirice, narative, comice sau contemplative ale celorlalte lucrari -
configureaza un univers in care Rossini 1si reexamineaza propriul limbaj
componistic. In acest univers coexistd ironia, introspectia, jocul teatral,
lirismul, parodia si rafinamentul salonului, iar tocmai aceasta pluralitate
impune interpretului o mobilitate stilistica neobisnuita.

Metodele cercetarii

Metodologia  volumului este  construitd pe  principiul
complementaritatii dintre cercetarea muzicologica si cercetarea
interpretativa. Primul nivel 1l constituie contextualizarea istorica si
documentarad a repertoriului, prin investigarea perioadei pariziene a lui
Rossini, a mediului cultural in care au fost concepute si interpretate lucrarile,
a relatiei compozitorului cu poetii si colaboratorii sai, precum si a
problematicii surselor si a circulatiei manuscriselor. Aceasta dimensiune
este necesarda pentru intelegerea functiei initiale a repertoriului: muzica
destinata In mare masura salonului, aflata la intersectia dintre act artistic,
sociabilitate culturala si experiment componistic.

Un al doilea nivel metodologic este reprezentat de analiza
structurala si stilistica a partiturilor, realizata individual pentru lucrarile
investigate. Sunt urmadrite organizarea formald, constructia melodic3,
particularitatile armonice, raporturile tonale, ritmul, textura, dinamica,
agogica, ambitusul si registrele vocale, precum si functiile
acompaniamentului. Analiza nu izoleaza acesti parametri, ci urmareste
convergenta lor in realizarea caracterului fiecarei lucrari. Materialul releva,
de pild3, ca formele libere si flexibile, alternanta sectiunilor contrastante si
dialogul voce-pian constituie elemente recurente ale ciclului.

O directie metodologica distincta priveste relatia dintre text si
muzicad. Limba franceza devine un factor structural al compozitiei, Intrucat
accentul muzical urmareste frecvent accentul lingvistic, iar declamatia se
apropie in anumite momente de un recitativ liric stilizat. In consecinta,
analiza prozodiei, a accentelor semantice, a articularii consoanelor si a
raportului dintre rostire si cant este integrata cercetarii muzicale propriu-
zise. Dictia nu este tratata ca element exterior partiturii, aplicat ulterior in
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procesul interpretativ, ci ca unul dintre factorii care conditioneaza
realizarea sensului muzical.

Cel de-al patrulea palier il constituie analiza tehnico-vocala si
interpretativa. Pentru fiecare tipologie vocala sunt identificate dificultatile
de emisie, respiratie, registru, omogenitate timbrala, articulare, dinamica si
frazare. In cazul lucririlor de ansamblu, analiza se extinde asupra
omogenitatii vocale, sincronizarii, echilibrului registrelor si constructiei
planurilor sonore. Astfel, in Toast pour le nouvel an, dificultatea nu este
definita prioritar de virtuozitatea ornamentala individuala, ci de precizia si
coerenta ansamblului, controlul dinamic, omogenitatea timbrala si unitatea
dictiei.

Metodologia include, in sfarsit, o componenta aplicativ-pedagogica,
prin formularea unor strategii de studiu rezultate din analiza partiturii. Un
asemenea traseu presupune, dupa caz, declamarea textului independent de
muzicd, identificarea accentelor prozodice si semantice, studiul separat al
liniei vocale, integrarea progresiva a frazarii si a dinamicii si, ulterior, lucrul
in relatie cu acompaniamentul. Aceasta succesiune este explicit sustinuta de
analiza repertoriului, in care intelegerea raportului text-muzica preceda
integrarea completa a liniei vocale si a acompaniamentului.

Rezultate asteptate si contributia volumului

Principalul rezultat preconizat al cercetdrii constd in configurarea
unei perspective unitare asupra Album frangais, capabila sa explice
diversitatea pieselor printr-un sistem de constante ale stilului rossinian
tarziu. Una dintre acestea este tensiunea dintre simplitatea aparentad a
materialului melodic si complexitatea mecanismelor armonice, formale si
expresive. O alta este relatia dintre cantabilitatea de origine italiana si
exigentele declamatiei franceze. La acestea se adauga ironia, ambiguitatea,
economia mijloacelor si transferarea unei parti importante a semnificatiei
muzicale catre raportul dintre voce, cuvant si pian.

Un rezultat important priveste redefinirea conceptului de
virtuozitate in acest repertoriu. Analizele cuprinse in volum indica faptul ca
dificultatea interpretativd nu poate fi evaluata exclusiv prin criteriile
virtuozitatii belcanto-ului traditional. In unele lucriri, virtuozitatea devine
una a ansamblului; in altele, una a flexibilitatii expresive, a controlului
timbral, a mobilitatii dintre declamatie si cantabilitate ori a capacitatii
interpretului de a construi un personaj fara a transfera asupra miniaturii
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camerale mecanismele dramatice ale scenei de oper. In La Grande Coquette,
de exemplu, complexitatea este plasata explicit la intersectia dintre control
tehnic, Intelegere stilistica si constructie teatrald, presupunand gestionarea
rapida a registrelor expresive si a ambiguitatii personajului.

Volumul urmdreste totodatd sa argumenteze necesitatea unei estetici
interpretative specifice pentru acest repertoriu. Transferarea mecanica a
conventiilor operei rossiniene asupra muzicii de salon risca sa
supradimensioneze discursul. Analiza indica necesitatea unui control atent
al vibrato-ului, a dinamicii si a proiectiei, precum si evitarea dramatizarii
excesive. In locul acesteia se impun claritatea textului, precizia prozodici,
mobilitatea culorilor vocale si integrarea ironiei intr-un discurs elegant si
controlat.

Din perspectiva pedagogica, rezultatul asteptat este constituirea
unui corpus de recomanddri care sa poatd fi utilizat In pregatirea
interpretilor. Aceste recomandari nu sunt formulate abstract, ci sunt deduse
din configuratia concreta a fiecarei partituri. Studiul poate deveni astfel util
cantaretilor, profesorilor de canto, pianistilor acompaniatori, dirijorilor si
cercetatorilor interesati de repertoriul rossinian, oferind o punte intre
analiza muzicologica si decizia interpretativa.

O contributie distincta a volumului este acordarea unei atentii
sistematice dictiei si prozodiei franceze ca elemente ale interpretarii
muzicale. Claritatea pronuntiei nu are numai functia de a face inteligibil
textul, ci participi la realizarea ritmului, frazei, caracterului si ironiei. in
repertoriul analizat, textul poate deveni chiar principalul purtator al
dimensiunii teatrale, ceea ce face ca plasarea accentelor in functie de
semnificatia semantica sa fie la fel de importanta precum respectarea
configuratiei muzicale.

Concluzii

Volumul Consideratii stilistice si interpretative in Album francgais de G.
Rossini isi propune sad readuca in atentia cercetarii si a practicii muzicale un
repertoriu care permite reconsiderarea imaginii lui Gioachino Rossini
dincolo de limitele consacrate ale creatiei sale operistice. Album francais
dezvaluie un compozitor preocupat de miniatura, de forta expresiva a
detaliului, de subtilitatea relatiei dintre cuvant si sunet si de posibilitatea
transferarii teatralitatii Intr-un spatiu cameral in care sugestia poate deveni
mai importanta decéat afirmarea directa.

148



REVART REVISTA DE TEORIA $I CRITICA ARTEI

Analiza intreprinsa confirma faptul ca unitatea ciclului nu trebuie
cdutata Intr-o omogenitate formala sau expresiva. Dimpotriv3, identitatea sa
rezulta din capacitatea lui Rossini de a integra diversitatea Intr-un limbaj
recognoscibil. Formele flexibile, rafinamentul armonic disimulat sub
aparenta simplitatii, rolul structural al pianului, sensibilitatea fata de limba
franceza, alternanta dintre cantabilitate si declamatie, ironia si permanenta
negociere dintre traditia italiana si mediul cultural francez constituie
coordonate esentiale ale acestui limbaj.

Din perspectiva interpretului, cercetarea conduce catre o concluzie
esentiala: Album frangais solicita o reconsiderare a raportului dintre tehnica
si expresie. Performanta vocala nu poate fi construita exclusiv pe criteriile
proiectiei, virtuozitatii sau efectului scenic, ci pe precizie, flexibilitate,
inteligenta textului si capacitatea de diferentiere stilistica. Idealul
interpretativ se situeaza la intdlnirea dintre calitatea emisiei si cantabilitatea
traditiei italiene, pe de o parte, si claritatea dictiei, masura si rafinamentul
expresiei franceze, pe de alta parte. Aceasta sinteza este formulata explicit si
in analiza piesei Roméo, unde componenta franceza reclama o estetica a
subtilitatii si a controlului.

Prin asocierea analizei muzicologice cu experienta interpretativa si
cu formularea unor solutii tehnice si pedagogice, volumul semnat de
Veronica-Laura Demenescu si Cosmina Silvia Stitzl urmareste sa ofere
nu numai o contributie la cercetarea creatiei rossiniene tarzii, ci si un
instrument de lucru pentru readucerea acestui repertoriu in practica
muzicald contemporani. In aceastd perspectivd, publicarea sa poate
contribui la reconsiderarea Album frangais ca repertoriu cu identitate
proprie si ca document relevant pentru intelegerea ultimei etape creatoare
rossiniene, in care ironia, introspectia si rafinamentul stilistic coexista intr-
un echilibru de o remarcabila subtilitate.
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