PREFATA

Al doilea volum de ,Lucrdri de Muzicologie” editat de
Conservatorul ,,G. Dima” din Cluj, cuprinde o serie de co-
municdri prezentate de cadrele noastre didactice la sesiunea
stilntificd din martie 1966. Lucrarile au fost grupate in functie
de continutul lor, dupd cum urmeazi:

I. Probleme de analizd a creatiilor si stilurilor muzicale.

II. Probleme de studiu a elementelor de limbaj muzical

contemporan.

IIl. Probleme de folclor si istoria muzicii romaénesti.

IV. Probleme de pedagogie muzicals.

V. Probleme de interpretare muzicals.

Sperdm c& aparifia acestui nou volum va contribui la
stimularea si pe mai departe a unei activitati stiintifice sus-
tinute in Conservatorul nostru.

LIVIU COMES
Rectorul Conservatorului ,G. Dima*“
din Cluj







AVANT — PROPOS

Le second recueil de ,Travaux de Musicologie” édité par le Con-
servatoire ,,G. Dima" de Cluj, comprend une série d'essais présentés
par notre personnel enseignant & la session scientifique de mars 1966.
Les travaux ont été groupés, selon leur contenu, de la maniére suivante:

I. Problémes d'analyse des créations et des styles musicaux.

II. Problémes d'étude des éléments du langage musical contemporain.

III. Problémes de folklore et de I'historie de la musique roumaine

IV. Problémes de pédagogie musicale. ’

V. Problémes d'interprétation musicale.

:Nous ‘espérons que la pubhcatlon de ce nouveau, recueil contnbuera

4 stimuler d'avantage une activité scientifique soutenue dans notre
Conservatoire.

LIVIU COMES
Recteur du Conservatoire ,,G. - D1ma"
Clu]

OPEIUCIHOBUE

Bropoii rom ,,PaboTe no mMysmixosHauuo” B msmauum Homcepsaropuu

M. . Juma® (r. Kuysg), comepskut pap coobmieHuii IpefcTaBiieHHBIX
HAIIMM MPENOfABATeNbCKAM KOJNJICKTHBOM Ha HayduHolt ceccmm B Mapre

1966-oro ropma.
Hownansi crpynn@poBaHBl [0 HX COMePKAHUI0 & MMEHHO:
1. Bompocs: ananmsa COYMHEHWH W MyBHKAJILHBIX CTHICH.

ITI. Bonmpocs mu3yueHHS 9JEMEHTOB COBPEeMEHHOTO

MY3BIKaJAbHOI'O
A3BIKA.



I1I. Bonpocu us o6iaactu QOIBKIOPA M HCTOPNH PYMBIHCKON MYSHIKH,
IV. Bonpocs MySHKAJIbHOIO BOCHUTAHUA.
V. BompocH MyshHKaJIbHOTO WHCIIONHEHUS.

HageeMmes, 9To mosBieHNe BTOr0 HOBOTO TOMA HACT CTHMYJ K HajubHeH-
wiell HeycTaHHON HaydHOH AesrensHoctH B Hameit HosmcepBaropumn.

Jueuy Howmec,
Perrop miuysxckoit HomcepBaropmu
um. ,, JIsw. Tuma,,.

VORWORT

Der zweite Band ,Musikwissenschaftlicher Arbeiten” den das Kon-
servatorium ,,G. Dima" aus Cluj verdffentlicht, umfasst eine Reihe von
Mitteilungen die im Rahmen der wissenschaftlichen Tagung im Marz
1966 von unseren Lehrkriften vorgelegt wurden. Gemdss ihres Inhaltes
wurden die Arbeiten nach folgenden Fragen gruppiert:

I. Analyse der musikalischen Werke und Stile.

II. Studium der Elemente zeitgenéssischer Tonsprache.

ITI. Folklore und Geschichte der rumé&nischen Musik.

IV. Musikalische Pé&dagogik.

V. Musikalische Interpretation.

Wir hoffen,dass die Veroffentlichung dieses neuen Bandes zur An-
regung auch weiterer und anhaltender wissenschaftlicher Tatigkeit in
unserem Konservatorium beiiragen wird.

LIVIU COMES
Rektor des Konservatoriums ,,G. Dima”
aus Cluj



CUPRINSUL

1. Probleme de analizi a creagislor si stilurilor muzicale

1.

2.

5.

R.0.POP

E. JUNGER

~) D. VOICULESCU

2 M. EISICOVITS

1. I, HERBERT

C. TARANU
I. JAGAMAS

: Elemente ale gindirii functionale prezente in

creatia lui Guillaume de Machault. .

: Aspecte cromatice mai putin cunoscute in ar-

moniamodald a Renagterii engleze.

: Privire asupra secven{;elor in muzica lui ] S

Bach .

. Elemente ale limbajului muzical bachian in lu- ‘

ména muzicii din prima parte a secolului XX

: Tipuri de sonatd de camerd din secolul XVIII,

privite din punct de vedere al ansamblului
executant . ..

: Enescu, un precursor. .

. Sisteme tonale in ,,Mikrokosmos’’ de Barték

II. Probleme de studiu a elementelor de limbaj muzical contemporan

8.

g

10.

©
@

E. TERENVI
V. HERMAN
I. ZOICAS

P. VERMESSY
I. BALEA

. Unele aspecte ale intrebuintirii octavei micgo-

rate . ... . . . . ..

: Aspecte si perspectlve ale innoirii limbajului

muzical . . .

: Consideratiuni asupra unor aspecte ale aleato-

rismului 51 perspectlve in legatura cu creatia
roméneascd . e e e e e e

: Influente vizuale in muzicd

: Muzicd gi literaturd in opera contemporani

III. Probleme de folclor si istovia muzicii romdnests

13.
14.

15.

T. MIRZA
R. GHIRCOIASIU

E. BORZA

: Simetria de oglindd in folclorul roménesc

: Personalitatea lui C. Bréiloiu in lumina unor

secrisori inedite

: Contributia lui Tacob Muregianu la incepu-

turile culturii planistice roméanegti

pag.
1

13

23

43

63

69 .

99

123

133 -

143
157
167

183

211

219

s



»

-G, A. BENKO : Date privind prezenta unor instrumente sl

Iv.
"

E

instrunentisti in viata oragului Bistrita din
secolul XVI e e e e

17. I. R. NICOLA . Compozitornl transilvinean Toan Harsia. .

Probleme de pedagogie muzicald

E. HERTEG—N. PARVU : Importanta asocierii reprezentiirilor in edu-
catia muzicald. e

19. G. IAROSEVICI— A, REINFELD : Un aparat pentru examinarea auzului muzi-
cal . e e

Probleme de interpretare muzicald

20. P. LEFTERESCU ~ : Bvolutie si stil in interpretare
21. 1. BUDOIU : Sistemul de expresie In arta interpretului liric

. LEFTERESCU : Tendinte coloristice in literatura contempo-
rand a pianului . . .
V. ZOICAS :  Personalitatea interpretativd enesciand in
Partitele si Sonatele pentru vioarid solo de

Bach. . . . . . ..

pag.
233
245

295.



11

I11.

SOMMAIRE

Problemes d’analyse des créations el des stvles musicans

1. R. 0. POP

2. 1. JUNGER

3. D. VOICOULESCO
4. M, BISIKOVITS
3. 1. I, HERBERT

G. C. TARANU
7. 1. JAGAMAS

: Eléments de la pensée fonctionnelle daus la

création de Guillaume de Machault .

1 Aspects chromatiques peu connus dans I'har-

monie modale de la Remnaissance anglaise.

: Considérations sur quelques problémes des sé-

quences dans la musique de J. S. Bach . .

: Fléments du langage musical bachien conside-

rés du point de vue de la musique du commen-
cement du XX-&¢me siécle.

Types de sonates dits ,,Sonata da camera” du

XVIII-¢me siécle, considerés an poiut de vue
de 'ensemble instrumental executant. .

: Enesco, nn précurseur . P .
: Systémes tonales daus le ,,Mll\rokosmos de

Barték

Problémes d’étude des éléments du langage wusical contemporain.

8. B, THRENYI
9. V. HERMAN
10. I. ZOICAS

11 . VERMESSY
12 1. BALEA

Ouelqucs aspects de 'emploi des octaves dimi-
nuées. .

. Aspects et perspectlves du renouvellement du
langage musical.

: Congidérations sur quelques aspects de l’alea—
torisme et perspectives emn rapport avec la
création roumaine .

: Influences visuelles dans la musique . . .
: Musique et littérature dans V'opéra contem-

porain . .

Problémes de folklove et de I'histoive de musique roumaine.

13. T. MIRZA
14. R. GHIRCOIASIU
13. . BORZA

. La symétrie de miroir dans le folklore roumain
: I,a personnalité de C. Briiloiu dans la lumiére

de quelques lettres inédites.

: La contribution du JacobMuregianu aux com-

mencements de la culture pianistique roumai-
ne

pag.
1

43

63
69

99

143
157

167

211



Iv.

16. A. BENKO : Données concernant l'existence de quelques
intruments et instrumentistes dans la vie de la
ville de Bistrita au XVI-¢me siécle.

17. I. R. NICOLA : e compositeur transilvanien Ioan Hargia .

Problémes de pédagogie musicale.

18. B. HERTEG—N. PARVU : L'importance de 1'association des représenta-
tions dans 1'éducation musicale. -

19. G, IAROSEVICI—A. REINFELD : Appareil pour examiner l'ouje.

Problémes d’imterprétation musicale.

20. P. LEFTERESCO : Evolution et style dans I'interprétation.

21. 1. BUDOIU : Systéme d’expression dans I'art de I'interpréte
lyrique

22. 0. LEFTERESCO : Tendances coloristiques dans la littérature

contemporaine du piano .

23. V. ZOICAS : La personnalité interprétative de George Enes-
co dangl'interprétation des Partites et Sonates
pour violon solo de J. S. Bach. ..

pag-
233
245

259
267

275



CONEPRAHUE

1. Bonpocsh aHQAU3d COMUHEHUT U MYSOIEQAABIHbIL CIMUAEE.

}. P. O. HOI: 2aeMents $yHKUHOHAIBHOrO MBIIIIEHHSE B TBOpYeCTBe ['HiiboM
ne Mawo. (1300—1377).

2. 3. IOHTEP: ManousBecTHbie XPOMaTHYECKHE BHABI JaJ0BOH FapMOHUH an-
raufickoro Bospoxaenus

3. JI. BOMKYJECKY: O63op cexpeniun B myssike M. C. baxa. -

4. M.SU3MKOBHU: 2nementst MyshiKanbHoro sspika M. C. Baxa B crere
My3blKH niepBo# mososHHsl X X-T0 BeKa

5. U. JI. TEPBEPT: Buae xamepHofi conarsl XVIII-Tro Bexa, paccmanHBae—
Mble C TOYKH 3PeHHSI UCHOJHHTeNbHOIO ancaMOins

6. K.I9PAHY: 3uecKy-npeAIneCTBE HHHK

7. . ATAMOII: Tonanbupe CHCTEMH B NpousBefieHu® ,,Muxpoxocm* Bena
Baproxa

II. Bonpocsl usyeHus 9AeMeHINO8 COBPEMEHHO0 MYSBIKOAbHO20 AZHIRC.

8. 3. TOPEHH: Hekoropeie Bujn ynorpeGreHus YMeHbIIeHHOR OKTaBbl
9. B. TEPMAH: Bugm H nepcneXTHBH OGHOBJEHHS MYSBIKJIbLHOTO s3HIKA
10. JI. 30MIKAIIL PaccMorpenHe HEKOTOPHIX BHAOB aleaTOPH3Ma H NePCIeKTHBHI
B CBSI3H C PYMBIHCKHM TBOPYECTBOM . ..
11. TI. BEPMEUIM: Busyanbuple BAUSHHE B MYy3blKe . . ..
12. Y. BAJIY: Hosas Myssika ¥ JIHTepaTypa B COBpeMeHHOH onepe

III. Bonpocer ¢ 0b6aacmu Goavkaopa & WCMOPULR PYMBIHCEOT MYSHIEW.

13. T. MbIP3A: 3epxanbuas cuMMerpust B PYMBIHCKOM (hOJIBKJIOpe

14. P. TUPKOANINY: Jluunocrs K. Bpamow B CBETE €r'0 HEKOTOPHIX HeH3JaH-
HBIX ITHCEM.

15. 9. BOP3A: Kourpubyuus onaa Mypeumaﬂy B npouecce (bOpMHpOBaHHﬂ
HCKYCCTBA posiyid B PyMbiuuH

cTp.

43

63
69

99

123
133

143
157
167



16. A. BEHKE: Jdarw, Kacamowpecsi OLHHX HHCTPYMEHTOB H HHCTPYMEHTAIHCTOB,

13 KusHu roposa Bucrpuust B XVI-oM  Beke .

17. ¥. P. HUKOJIA: Vioan Xapimus KOMIO3HTOP TpaHCHALBAHHH

IV. Bonpocti myswiEasbHn020 80CRUMAHIA.

18. E.TEPHETI-H. I1bIPBY: 3nauenne accounauus NpeACTaBie HEsl B MY3bIK aJ b-

HOM BOCNHTAHHH

19. IPOCEBHU-A. PEPIH(DEJH)IL AnnapaT JWISE HCCTIE JOBA HHST MY3blK AT BHOTO

cryxa

V. Bo nPOCHE MY3blkEAAbHO20 UCROABHEHUS .

20.
21.

22.

23.

[1. IEGTEPECKY: 2BoMOIMA # CTUNb B HHTEP HPETALHH

H. BYIOIO: CicreMa BhlpaXeHHsI JHPHUYECKOTO HCHOJHHUTENS B HCKYCCTBE

O. JIEGTEPECKY: TQMGPOBHE CTPeMJICHHSI B COBPEMEHHON JHTeparype
posLast . . .

B. 30MKAILL: Haprm"u n Conarel j1s ckpunxu coso K. C. Baxa B ucnosue-
wun [k, Duecky e

233
245



1L

II1.

INHALT

Analysen der musikalischen Werke und Stile

1.

R. O, POY

1. JUNGER

. VOICULESCU

M. EISIKOVITS

I. I,. HERBERT

e}

TARANU
. JAGAMAS

—

. Hlemente des fuunktionellen Denkens in der

Schopfung Guillawme de Machaults (1300—
—1377)

. Weniger b(,kdnnte chromatlsche Aspekte dex

mochlcn Harmonie in der englischen Renais-
sance . .

: Betrachtungen ube1 dle bequen/en in j b

Bachs Musik .

. Elemente der Bachschen \Iusiksprache im

Lichte der Musik im ersten Zeitabschnitt des
XX. Jahrhunderts

: Sonatentypen des XVIIL thrhuudelts 11ac11

der Besetzung des ausfithrenden Instrumental-
engembles geordnet .

. Enescu, ein Vorliufer. .

‘Tonale Systeme in Bartoks Mikrokosmos.

Studium der Elemente zeitgendssischer Tonsprache

8.

9.

10.

1L
12,

. TERENYL

V. HERMAN

L. Z0OICAS

P. VERMESSY
1. BALEA

. Iinige Aspekte der Anwendung der verminder-
ten Okt'lve -

. Aspekte nnd Pelspektlven der Frneuerung der

musikalischen Sprache.

: Betrachtungen iiber einige Aspekte des Alca—

torismus und Perspektiven im Bezug auf die
ruménische Musikschopfung. .

1 Visuelle Hinfliisse in der Musik.
. Musik und Iiteratur in der zeitgendssischen

Oper .

Folklove und Geschichite der vumdnischen Musik.

3.

T, MIRZA

R. GHIRCOIASIU

1. BORZA

: Die Snieaelsymmetrie in der ruménisclien

Folklore.

: Die Pe1son11chkext C. Brallolus im Llchte

einiger unverdffentlichter Briefe.

: Der Beitrag Iacob Muresianus zu den Anfau~

gen der mmamschen Klavierkultur

Seite

1

13

23

43

63
69

99

123

133

143

157

167



Iv.

V.

16.

17.

A. BENKO

I. R. NICOLA

Musikalische Pddagogik.

18.

19.

I HERTEG — N, PARVU

G, IAROSEVICI—A. REINFELD &

Musikalische Interpretation

P. LEFTERESCU

i. BUDOIU

O. LEFTERLSCU

V. ZOICAS :

: Daten iiber das Vorhandensein einiger Istru-

mente und Instrumentisten im Xeben der
Stadt Bistrita im XVI. Jahrhundert

: Der siebenbiirgische Komponist Toan Hargia.

: Die Bedeutung der Assoziation der Vorstel-

lungen in der Musikerziehung,

Ein Gerit zur Untersuchung des musikalischen
Gehors .

: Entwicklung und Stil in der Interpretation.
. Das Ausdruckssystem in der Kunst des lyrl-

schen Interpreten .

: Koloristische Tendenzen in der 7e1tgenossx-

schen Klavietliteratur.

Enescus interpretative Personlichkeit in den
Bachschen Partiten und Sonaten fiir Violine
allein. .

Seite
233
245

259

3
o3
~

275

281

287

295



Aspecte cromatice mai putin cunoscute
in armonia modald a Renasterii engleze

ERWIN JUNGER

Analiza aspectelor cromatice din muzica Renasterii engleze — in
pofida faptului cd aceastd muzicd este prea putin cunoscutd si cin-
tatd astdzi — ni se pare justificatd din mai multe motive. Astfel, inainte
de a analiza tehnica cromaticd din perioada de culminatie a artei Re-
nasterii (scolile franco-flamande, stilul palestrinian si curentele con-
temporane lor), este indispensabild cercetarea aspectelor cromatice din
muzica vocald a cappella din creatia englezd a acestei epoci. Aspec-
tele mai pufin cercetate in muzicologie pind in prezent: song-ul englez
inaintea aparitiei madrigalului, influenta scolilor italiene asupra madri-
galului englez si unele trasdturi particulare, tipice ale creatieli com-
pozitorilor englezi, ne oferd o viziune largd asupra aparitiei si dezvol-

tdrii elementelor cromatice.

Un prim grup de exemple extrem de interesante ne ofers primele
tipdrituri ale asa numitelor ,three-songs*-uri (cintece pentru trei inter-
prefi). Acestea erau un fel de cintare polifonica la trei voci, in care
abundau Insd elemente tipic armonice. Se poate vorbi aici despre o
destul de avansatd form# a polifoniei armonice medievale.

Exemplele in cauzd ne aratd insi si un alt lucru, mai puiin carac-
teristic si mai pufin prezent in muzica francezi a timpului: se observi
Ko tendinid de destrdmare a limitelor modalismului rigid, iar elemen-
tele funcfionalismului major-minor, ce urmeazi a se dezvolta abia mai
tirziu, se contureazd in aceste exemple mult mai clar ca in muzica de
pe continent. Iatd spre exemplificare citeva masuri din three-songs-uri,

dupd originalul tipdrit in 1609*.
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Indicatii de interpretare: doi tenori si un bas.

* Vezi Gruber: Istoria muzicii univers

cald, Bucuresti, 1963.

ale, vol. IL p. 2-a, pag. 150, 151, Ed. Muzi-
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/' In acest exemplu, pe lingd scheletul armonic tip continuo, este inte-
- resantd flutuatiunea sol-sol diez, interferenia dintre - cele trei tipuri de
- tonalitdti minore si utilizarea liberd a notei sensibile. Aceste fenomene
'ni se par a fi cu atit mai interesante cu cit ele au o provenienid mai
\5 indepartatd de anul lor de aparitie. In lucrarea sa cu privire la madri-
' galul englez, I. A. Wesrup precizeazd cd: ,aparifia in tipar a three-
songs-urilor confirm#d larga lor rédspindire prealabild in practica mu-
zicald. Originea si nasterea lor dateazd probabil din prima jumdtate a
secolului precedent”*.

Si mai interesant ni se prezintd un alt aspect cromatic citat din
aceeasi colectie:
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Dacé trecerea directd la — Do se explicd prin alte exemple numeroase,
existente in literatura italiand a timpului, unde acest procedeu de mo-
dulajie cromatici va deveni o figurd de stil a frottolei**, mai intere-
santd ni se pare aparifia fa diezului in mdsura a Ill-a a citatului, care
parca, contrabalansind procesul modulatoric minor-major de mai inainte,
d# intregii formule armonice un pronuntat colorit lidic.

~ Un alt grup de tipuri melodice care utilizeazd o variata suceesiune
de elemente diatonice si cromatice, se poate selectiona din materialul
muzical folosit in teatrul englez al epocii. Cromatismele apdrute in
aceste melodii vddesc o interesantd tendinid spre asa-zisul ,bitonalis
primitiv” care de fapt are la baz& intenfia de a destrdma ingrddirile im
puse de modalismul gregorian de pe continent.

S3 vedem ce ne demonstreazd exemplele care urmeaza:

e

i

Brade: Melody™***,

* Musique et Poésie au XVI-e siecle, pag. 131, Paris, 1954.

# In muzica francezs aceste exemple modulatorice apar de abia la Lully si
contemporanii sai. .

#% Din- colectia ,Paduanen, Gagliarden, Cantzonen, Allemanden und Coranten der
Englischen Musik, Hamburg, 1609.

14



Brade: Dans scotian.
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Dupé cum vedem, doud exemple, un La major si un Re major auten-
tic, care datoritd accidentilor aparuti pe parcursul melodiei depésesc
cu mult limitele ionicului medieval.

Mergind mai departe in analizarea dezvoltirii istorice a fenomenului,
citim o melodie — arhicunoscuts pe timpul domniei lui Henric al
Vill-lea. Melodia este mentionatd si de Shakespeare in Nevestele
vesele din Windsor, scena I-a, versul 60, pe cuvintele ,,Green sleeves”
(Mineci verzi). Citdm a II-a parte a melodiei, semnificativa din punctul
de vedere al cercetdrilor noastre:

Dupd cum vedem, avem de a face cu un alt exemplu bitonal, rezultat
de pe urma utilizarii cromatismelor. In cadrul melodiei ne retin atentia
interferentele eolic-ionic-doric.

Aceste citeva exemple cu caracter introductiv la materialul ana-
litic propriu-zis al acestui capitol marcheazd o etapd de dezvoltare
@ cromatismelor din muzica englezs aflat pe o treaptd incipientd a
~ dezvoltdrii sale in acest sens. Dim istoria muzicii cunoastem relativ
bine avintul pe care l-a luat dezvoltarea ultérioari a muzicii engleze
in Renastere. Un fenomen extrem de interesant al acestei epoci este
Ins8 — dupd pdrerea noastrd — oarecum tratat pe planul al doilea
sau in unele cazuri aproape in intregime omis. Din punctul de vedere
al cercetdrilor noastre insi acest fenomen are o deosebitd importanta.

Limbajul melodic si armonic al marilor madrigalisti englezi — si
- aici ne referim in primul rind la Byrd si Morley — este in general
axat pe un diatonism straveziu, in care, chiar si in cazul unei struc-
_turi armonice pe 56 voci cu acompaniament de 13utd, elementul cro-
matic este mai putin caracteristic. In schimb putem cita o pleiadi de
ilustri reprezentanti ai madrigalului englez (Weelkes, Wrylbie, ' Gib-
bons, Kirbye, Farnaby, Benet) caracterizatd in multe tratate de istorie
ca creatori pe planul al Il-lea, in a cdror creafie gdsim aspecte care
diferd radical de stilul ,virfurilor genului”. In creatia acestor compo-
zitori putem deslusi elemente care anticipeazd nu numai madrigalul
cromatic dar si aparitia elementelor onomatopeice din structura armo-

nicd. De notat c# expresivitatea pasionald a acestor elemente apare cu ”

mult inainte de paginile identice italiene ale lui Marenzio, Monteverdi
sau chiar Gesualdo. : V '
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fnca un aminunt semnificativ: spre deosebire de lucrarile lui Byrd
si Morley, care s-au raspindit intr-atita in cercurile largi de amatori
incit au. cunoscut si transformarea de cirpaciu a unor miini neinitiate®,
creatiile lui Weelkes, Wilbye si Gibbons sint destinate in primul rind
cunoscitorilor si ansamblurilor corale capabile sd infrunte dificultaiile
de execufie.

Tatd si primul nostru exemplu:

Weelkes: Madrigal.
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Un alt exemplu — si mai indrdzne{ — ne dezvédluie aspecte cromatice

din creatia corald a acestui compozitor, dovedind odatd mai mult ca-
racterul inovator al limbajului sdu armonic.

Weelkes: Pelerinul pasionat. Madri-

gal.
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| Aceste efecte cromatice nu sint nicidecum un scop in sine. Astfel, de
pildd, in exemplul de mai sus in mdsura 3—4, cuvintul ,deadly” (uci-
gdtor) este plasat pe sincopa penultimei masuri, intonindu-se diso-
nanta re-la-re-fa diez-fa natural, fencmen aproape unic in literatura
timpului.

* Acest lucru este dovedit de faptul cid multe din lucrdrile lor ne-au 1imas sub
diferite forme, ceea ce denotd c# uneori armonia si mersul vocilor au fost modifi-
cate de miini necunoscute, de multe ori neinitiate in mestesugul componistic.
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In ciuda numeroaselor puncte comune pe care madrigalul englez
le are cu cel italian, muzicologii englezi par a fi de acord asupra fap-
tului cd stilul madrigalelor lui Weelkes si Wilbye nu are nimic analog
cu .patosul retoric® de amplificare a sentimentelor ce caracterizeazai
pind si creatia celor mai de seami madrigalisti italieni. R. O. Morris
vorbeste chiar despre o ,stare de spirit hamletian&” in lucririle lui
Wilbye*,

Creatia acestui mare madrigalist englez este intr-adevir caracte-
rizatd de o atmosfers hamletiand, de o melancolie, de meditatii filo-
zofice, triste, pe tema instabilitdtii a tot ce este pdamintesc, cézind
Xastfel pradd unor indoieli si frimintdri cu caracter hamletian.

Limbajul cromatic are in asemenea cazuri un mare rol in sublinie-
“rea unor stari sufletesti cu caracter emotional.
i

Wilbye: Madrigal laic (fragment
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Exemple cromatice extrem de interesante intilnim si in creatia lui
@owland, care este poate cel mai strilucit reprezentant al Renasterii
engleze in mugzics.

Dacd in exemplul precedent citat din Wilbye am putut urmiri o
aplicare consecventi a mersului cromatic descendent, la Dowland asis-
tdm la aparifia fenomenului opus. Este vorba de culegerea sa de cin-
tece ,, A Pilgrin's Solace” (Consolarea pelerinilor), publicatd in 1612.

- Intr-unul din cintecele incluse In aceastd culegere ,From silent night”
" (Din noaptea tdcutd) Dowland foloseste in vocea principald un mers
| suitor din semiton in semiton — figurd de stil foarte rar intilnits in
'literatura timpului:

ol | |
]

o ||
L 1E0%
@l
NEER
¢

i

-
— etc.

* R, O. Morris: Tehnica contrapuncticd a sec. XVI,, Oxford, 1922.
** Lucrarea e conceputd pe 5 voci, iar exemplul reprodus este extras dintr-un
fragment pe 4 voci din partea mediand a madrigalului.
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Un alt tarim al muzicii engleze care oferea posibilitaii largi pen-
tru apariiia si utilizarea cromatismelor a fost teatrul si madstile engleze.
Cercetirile noastre se axeazd — deocamdatd — exclusiv asupra muzicii
vocale; in cazul teatrului englez trebuie insd mentionat cd aparifia
| elementelor cromatice in fésdturile vocale a fost generatd in bund parte

I'si de impetuoasa dezvoltare pe caré¢ a luat-o muzica instrumentald in
| cadrul teatrului englez. Citim numai citeva din exemplele cele mai
Egréitoare: in tragicomedia ,King Cambyse” (Regele Cambyse) se exe-

| cutd muzicd insirumentald de diferite formafii. In piesa ,Antoniu si
'Melinda” de Maston se gdsesc urmétoarele indicalii: actul 1I: orga,
tactul TII: flaut cu acompaniament de ldutd, actul IV: viold soprano si
Jdutd bas™.

In .opera sa ,The Rape of Lucrece” (Répirea Lucretiei) John Hay-
wood introduce 17 cintece cu diferite acompaniamente instrumentale.

Majoritatea spectacolelor dramatice erau insofite de ansambluri

instrumentale formate din viole, flaute si laute.

Exemplele cromatice cele mai interesante le intilnim in muzicile
de scend ale lui Edwards, mai precis in lucrarea sa ,Damon si Pithias”
reprezentata in 1665 la curtea regald din Londra. Muzica acestei piese
este scrisd in cea mai mare parte pentru voci inalte (treble voices)
acompaniate de 3 sau 4 viole. Cromatismul expresiv primeste o mare \
insemndtate in scenele patetice si cele de moarte.

in exemplul ce urmeazd reproducem un fragment din aceastda mu-

' zicd. La baza acestui fragment std cunoscuta melodie ,,Where griping
grief” (Cind durerea cu ghiara ei...)
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Trecerea in revistd a aparifiei cromatismelor pe diferitele téri-
" muri ale muzicii engleze ar fi incompletd dacd nu am arunca o privire
_ asupra tabloului pe care ni-1 oferd polifonia cultd si cea a protestantis- :
| mului englez, mai cu seamd datorita faptului cd aici vom putea gési
| multe elemnte comune cu aspectele cromatice din polifonia catolicd
 a cappella de pe continent.
Pentru a intelege mai clar cele ce vor urma trebuie sa includem in
acest loc un aliniat cu privire la adevdrul acceptat azi in unanimitate
de muzicologia universald

* Bloom E. Music in England, London, 1943, pag. 43.
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Dacd in secolul XV generatia lui Dunstable a fost inovatoare in ceea
ce priveste dezvoltarea polifoniei monumentale, in secolul XVI poli-
fonistii franco-flamanzi le-au luat-o cu mult inainte. Teoreticienii
timpului reactioneazd extrem de interesant asupra acestui fenomen.
Iatd ce spune Tinctoris: compozitorii ,moderni” (el se referd in spe-
cial la Busnois si Okeghem) au realizat in ultima vreme multe inovatii,
in timp ce englezii continud sd compund in vechea lor manierd, repe-
tindu-se pind la nesfirsit”.

Tatd un aspect al dualismului traditie-inovajie in stilul Renasterii.

Problema are insd si un alt aspect, deosebit de important din punc-
tul de vedere al cercetdrilor noastre. Fard a contrazice afirmatia ca,
in raport cu realizdrile scolilor franco-flamande polifonia englezd a
timpului marcheazd hotdrit un al doilea plan, nu pniem sd nu subli-
niem faptul cd desi inferioard creatiilor artistice din Térile de Jos,
muzica Renasterii engleze inregistreazd in aceastd epocd citeva ten-
dinte inovatoare deosebit de importante. Acestea sint urmdtoarele:

1. Vocea infericard nu se bazeazd exclusiv pe urmdrirea tipului
melodic gregorian, permifind astfel multe abateri de la mersul sco-
lastic al vocilor.

2. Se observd la toate vocile o mai mare elasticitate in utilizarea
salturilor si a intinderilor liniilor vocale.

3. Salturile cromatice si treptele alterate sint folosite cu mult mai

‘mare libertate decit in literatura timpului de pe continent.

Aceastd dip urma constatare ne intereseazd cel mai mult si se cere:
exemplificata.

Byrd: Missa a II-a pe patru voci
Fragment din partea I-a**
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Un alt exemplu — deosebit de semnificativ din punct de vedere
al substratului emotional in tehnica utilizérii cromatismelor — ni-i

. ofera urmitorul pasaj construit pe textul: ,subversum est cor meum”

(inima mea e rdscolitd).

* Scriptorum de Musica Medii Acvi Novam seriem, Ed. de Coussemaker, vol. IV.
pag. 154.
** Una din vocile interne este sempre divisi.
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Byrd: Motet*
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Pagini de o autenticd indrdzneald cromaticd putem descoperi nu
numai in lucrdrile lui Byrd destinate bisericii catolice, ci si in cele
cu text englez, compuse pentru biserica anglicani.

Byrd: Liturghia a II-a anglicand:

Gloria
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. Iatd numai citeva dinire exemplele cele mai interesante care ne
aratd cd ,diatonismul alb” al armoniei Renasterii, in realitate nici nu
este atit de alb cum s-ar pdrea la prima vedere. Dimpotrivd, elemen-

- tele cromatice intruchipeazi elementul nou, in aparilie si treptatd dez-
voltare, prezent deocamdatd ca o minoritate in imensitatea diatonismu-
lui, dar care va birui in ,revolutia cromaticd” de la sfirsitul secolului

3
§ * Discordanta dintre cromatisme cu dieji si becari si armura de doi bemoli. este
{unul din exemplele cele mai inleresante ale literaturii timpului,
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XVIL Sd nu uitdm insd ci literatura muzicald englezd nu reprezintd
decit una din fazele acestui indelungat proces. Cuvintul hotdritor va
fi rostit pe continent, in Téarile de Jos si in Italia, leaginele de aur ale
Renasteril in muzici. ‘
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Aspects chromatiques peu connus dans ’harmonie modale de la
Renaissance anglaise
E. Junger

Résume

L'ouvrage remarque les éléments chromatiques dans la musique de la Renaissance
anglaise, et se concentre sur l'analyse de la création laique et religieuse de Weelkes,
Wilbye, Dowland et Byrd.

L'ouvrage tend a démontrer par les analyses mentionnées le développement du
nChromatisme expressif’, figure de style utilisée par les compositeurs de la Renais-
sance, dans le but de souligner le contenu d'idées des oeuvres.

La reproduction dans I'ouvrage des fragments de 1'oeuvre de ces compositéurs sert
a illustrer concrétement I'exposé théorique, par des formules chromatiques atypiques
mais fréquemment employées dans la musique de I'époque.

ManovwseecTnbie XpomMaTHYeCKMe BHAbLI JaloBOH FapMOHMM AHNIKIACKOro
Bospompenns

IpBHH IOnrep
Pestome

B paGore pesnaercsi 0630p XpOMAaTHYECKHX 37eMEHTOB MY3BIKH aHrjufickoro Bospoxk-
ACHEA ¥ CCCPeOTOUMBACTCS HaJl aHAIH30M CBETCKOTO H JAYXOBHOrO TBOpuecTBa Weelkes,
Wilbye, Dowland, Byrd.

3areM, EHUIYKA3AHHEIMH aHAAH3AMH, NeMOHCTPHDYETCS pasBUTHE ,,9KCHPECCHBHOTO
XpOMaTH3Ma'’, a TaKKe CTHICERIR CECPOTHI, HCNICAE30BANHEIE KOMIIOSHTOP AMH STIOXU Bospox-
ZeHus C UEIEI0 NOAYCPKHYTD HACHHOE COfEPKANNE NIPOU3BEICHNH.

PrarMeHTEl, BCCNPCHSEOHEHEME B paCote anrAMACKUX KOMTO3HTOPOB, CTPEMSTCH K
KOHKLETHCH RINICCTP LMK TECFETHUECKHX B3N0KEHHE aTH THUHBIME XD OMATHUYCC KHMH tdopmy-
JlaMH, uacTo BCTPEUAIOLWHMHCS B MY3BIKE 3T0XH Boapoiaenus.
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Weniger bekannte chromatische Aspekte der modalen
Harmonie in der englischen Renaissance
E. Junger

Zusammenfassung

Die Arbeit bietet einen Uberblick der chromatischen Elemente in der Musik der
englischen Renaissance und konzentriert sich hauptsédchlich auf die Analyse der
weltlichen und religiosen Werke Weelkes’, Wilbyes, Dowlands und Byrds,

Durch die oben angefithrten Analysen veriolgt die Arbeit die Entwicklung des
w«expressiven Chromatismus“ vorzufithren, eine Stilform, die von den Komponisten
der Renaissance zur Hervorhebung des Ideengehalts ihrer musikalischen Werke ange-
wendet wurde.

Die in der Arbeit wiedergegebenen Ausschnitte aus den Werken der englischen
Komponisten dienen dem Zweck, eine konkrete Veranschaulichung der theoretischen
Darlegung durch chromatische, atypische, jedoch in der Musik jener Zeit haufig ange-
troffene Formeln, vorzufithren.
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Privire asupra secventelor in muzica lui

J. S. Bach

DAN VOICULESCU

Extrem de echilibratd in ceea ce priveste mijloacele de expresie

melodico-armonico-polifonice, arta marelui J. S. Bach se caracterizeazi, .
totodatd, si printr-o dephna unitate a concep‘uel muzlcal constructlve,»

intr- adevar poate c& nu a mai existat in istoria muzicii un
componistic atit de bine conturat, un adevérat stil, bazat pe_oO
ceptie unitard de sine- -statitoare. Mu21colog1a din a doua jumé&tate a
secolului trecut si cea din secolul nostru s-a ocupat pe larg de unele
aspecte ale creatiei marelui cantor, altele rédminind incd neelucidate
decit parfial sau chiar deloc. Aceastd muzicd unicd si vesnic v1ab11am va
da intotdeauna satisfactii neb&nuite ascultat
incearcd. sd-i patrundd tainele.

Considerind cd studiul unui stil, ca si insusirea lui, se bazeazd nu
numai pe cunoasterea procedeelor armonice si polifonice, socotim cé
este la fel de necesard si cunoasterea melodicii si a procedeelor de dez-
voltare tipice respectivului stil, pentru ca, in etapa urméitoare, toate
aceste elemente sd fie legate si sd ne dea o vedere de ansamblu cit
mai completd cu putintd.

Studiul de fatd isi propune sd analizeze — pe baza exemplelor muzi-
cale — si sd incerce sd clasifice diferite tipuri de secvente intilnite
in creatia lui Bach, considerind cd in muzica barocd ele au ajuns la
epoca lor de glorie si meritd a fi cunoscute in intreaga lor complexitate
si frumusete,

O succintd privire aruncatd in istorie ne va ar&dta provenienia sec-
ventelor si drumul evolutiv pe care acestea l-au parcurs in aproape un
mileniu, pind in momentul de deplind strdlucire pe care ne propunem
sd-1 studiem. Inceptuturile secvenielor se pierd in negura tlmpurllor,
fiind, cu.sigurantd, un procedeu de repetare putin variatd a unei for-
mule melodico-ritmice*. Este foarte probabil un fenomen de influen-

* Fécind o incursiune In istorie, vom observa ci in timpul Evului mediu, prin
secvenid se intelegea cu totul altceva. Un prim aspect al secvenielor se confunda cu
prosa si era un poem religios prezentmd mari analogii cu imnul. Aceste secvente
au aparut in cursul secolului IX si au fost consacrate deja pe timpul papei Nicolae I
(mort in 867). Melodiile primelor secvenie sint imprumutate coralului gregorian si
lungilor vocalize Alleluie. Dupd cum aratd Hugo Riemann, aceste secvente sint, ca si
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tare provenit din muzica populard veche asupra muzicii culte (la ince-
put religicase). Gésim unele secvenie in vechea muzicd populard roma-
neascd, sau in muzica populard maghiard, cdreia secventarea la cvinta
sau cvarta superioard 1i este chiar tipica.

Printre primii teoreticieni care s-au ocupat de acest procedeu, fran-
cezul Feétis a ardtat c# natura secvenielor este melodicd (si nu armo-
nicdl). El susfinea cd evoluiia armonica ar fi suspendats atit timp cit
persistd secventa. Fiind cu totul impotriva secventelor modulante, Fétis
le poreclea ,cirpeald de cismar”, considerindu-le nemuzicale. Mai tir-
ziu, prin secolele XIV—XYV, alti teoreticieni (Muris, Beldemandis, Tinc-
toris) fdceau deosebire intre secventele tonale si cele modulante, nu-
mindu-le cu termenii tehnici ,Talea” si ,,Color”.

In muzica Renasterii, secventa este intrebuintatd doar in madri-
gale si in muzica instrumental¥, reprezentind un moment al influentelor
laice asupra muzicii religioase; in acelasi timp, stilul sever al scolii
romane interzicea folosirea ei, de altfel ca si a repetitiei, a simetriilor

etc. Diversitatea ritmicd si melodicd trebuia si izvoreascd din prozodia
mereu variata. ‘ ‘

Tot in muzica pre-bachiand intilnim procedeul secventelor in crea-
{la barocului timpuriu (Scarlatti, Corelli, Vivaldi), ele reducindu-se la
citeva formule si tipuri — atit melodice cit si armonice — dar necu-
noscind intreaga complexitate a secventelor la care vor ajunge Bach
si Héndel, care le vor folosi ca un mijloc special de expresie, de dez-
voltare tematico-muzicald. Faptul c# ne-am propus peniru studiul de
fatd doar secventiele in muzica lui Bach, vrea si arate ci Bach le-a
folosit mult mai complex decit celebrul siu compatriot stabilit in
Anglia, inscriind in istoria muzicii momentul de sintez# in acest dome-

niu, moment neatins nici pind atunci, nici de atunci inspre epoca con-
temporand,

Ed

Secvenja este progresia unei formule melodico-ritmice, armonice
sau polifonice, in una sau mai multe etape, pe diferite trepte. O secvents
poate fi melodico-ritmic¥, numai ritmics, armonicd, melodico-armonici,
numai armonicd etc. — existind o sumedenie de posibiliti}i de combi-
nafie intre cele patru elemente expuse in definitie. Diferifi teoreticieni
care au considerat cd secventa este numai de naturd melodicd sau numai
de naturd armonicd, au gresit, neluind in considerare faptul c&d si sec-
veniarea unui motiv melodic poate subinielege o dezvoltare armonics
secventiala.

tropii, un fel de parafraze ce se cintau la locul potrivit (pro sequentia, de unde abre-
vialia pro sd, care d& prosa si prose). Primul compozitor de secvenie de oarecare
importantd a fost Notker Balbulus. In 1568, papa Pius V a ordonat suprimarea secven-
telor, cu exceptia citorva, al ciror numidr l-a aranjat astfel incit fiecare messd isi
avea propria sa secvenid., Dintre acestea au rdmas in uz chiar si pind in zilele
noastre citeva: secvenia de Pasti, Victimae paschali laudes, secvenia de Rusalii,
Veni Sancte Spiritus, secvenia sirbatorii Domnului, Lauda Sion salvatorem, Sequentia
de septem doloribus, Mariae Virginis {Stabat Mater dolorosa) si aceea a messel mor-
filor — Dies jrae (H. Riemann: Handbuch d.M.G: 1, 1I, p. 116.).
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Existd in creatia bachiand pagini intregi care nu sint altceva.decit
insiruiri, inldnfuiri de secvenie. Dar, departe de a fi parti statice; morno-
tone, prin arta cu care au fost scrise si legate, aceste pagini au cdpétat
0 expresie de sine stdtdtoare.

In muzica lui Bach, secventa a constituit un mijloc dialectic de
dezvoltare, fiind foarte.inruditd-.cu. lratarea motivicd si aldturindu-se
altor procedee de”evolume polifénice (rdspunsuri, imitatii, miscare alter-
nativd, canon, evolujie melodico-armonicd pe o pedald etc). Consti-
tuind un mare pas inainte fa{d de principiul repetitiei, secventa aduce
nu numai evolulie, dezvoltare, ci si variefate in cadrul unitdfii moti-
vice (unitate prin diversitate), da unitate de gindire, producind cresteri
si descresteri bazate pe aceeasi idee, pe care o imprim& mai bine, stor-
cindu-i totodatd lateniele armonice sau polifonice. Privite din acest
unghi de vedere, secveniele pot constitui o primd etapd, un prim em-
brion al principiului variational.

Tot aici trebuie ardtat cd secvenia cuprinde in ea un prim nucleu
al imitatiei; chiar si secvenfarea unui motiv la o singurd voce creeazi
impresia unei imitatii la mai multe voci. Sau invers: imitatia la mai
multe voci creeazd impresia de secvenid la o singurd voce. Pentru a
ilustra aceastd afirmatie, ddm un exemplu din Passacaglia in do minor

pentru orga:*
, L o /‘l/!" N rhu.j
- -

I'lxl/’
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Cele patru voci din aceastd variatiune (a XVI-a) a Passacagliei pot
fi expuse si la o singurd voce, substituindu-se astfel mersului imitativ,
unul secvential; singura deosebire va consta in faptul c¢d nu vor mai
rémine sunetele ultime ale motivului de secundd imitat, desi polifonia
latent-imitativd va fi tot atit de marcantd. (In exemplul acesta, Bach a
preferat sd mentind notele acordului adunate pe rind penfru a crea o
tensiune si mai mare).

S acum sd trecem la propriu-zisa artd a secvenielor lui Bach.

Un prim aspect prin care Bach si-a diversificat arta secventelor éste
intinderea acestora. De la doud note, pind la citeva mésuri sau frag-
mente intregi repetate pe alte trepte, creeazd de la bun inceput com-
plexul unei mari varietdfi de constructii secventiale; tocmai aceasta
primd fazd de diversitate vizeazd aproape intregul proces componistic
bachian, incepind cu tratarea motivicd si terminind cu intregi blocuri
secventiale.

Secventele foarte mici, celulare, intervalice, cunosc o largd raspin-
dire in construcfia temelor, avind — asa cum am ar&tat — strinse inge-
mdndri cu travaliul motivic, Urmeazd imediat — in ordinea importan-
tei — secveniele mici, motivice, in care motive ce cuprind de la. frei

* Toate exemplele muzicale din acest studiu provin din muzica lui J. S. Bach.

25

e —



sunete In sus se repetd secvential. Reproducem tema partii I a Concer-
tului in re minor pentru clavecin si orchestrd, edificatoare in acest
sens:

2)Secwcu
pedala.
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Cele cinci grupuri de secvenie ce urmeaza capului temeil sint —
cu exceptia celei de a doua — secventie celulare sau motivice, legate
unele de altele fie direct, fie cu ajutorul notelor de pasaj (cum e cazul
legdturii secventelor nr. 3 si 4). Un studiu aparte ar merita cercetarea
evolutiei secventelor una din alta, si fiecare — din capul tematic expus
initial. Insd aceastd analizd depdseste cadrul subiectului propus.

Ca o parantezd, putem remarca si faptul cd secvenia intervalicd
sau motivicd poate fi nu numai melodico-ritmicd, ci si numai melodica.
De exemplu, tema fugii in do diez minor (Clavecinul bine temperat,
vol. 1), care aminteste chiar numele marelui maestru (B.A.C.H.):"
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Legat de secveniele mici, motivice, trebuie sd observdm ca Bach
le foloseste foarte des, uneori numai in scheletul lor ritmic. Cu sigu-
rantd, secvenia ritmicd a fost o primd etapd in evolutia seculard a sec-
ventelor, cunoscind o aplicare largd in muzica pre-bachiand. Tema fugii
in La major pentru orgd se bazeazd pe o formuld ritmicad repetatd, a
cdrei realizare melodicd nu este consecvent secventiald:

19 lﬂ.ﬁd 4 1 T T | T T T 13 T T 1
T T Tt  — T S —  — t—t R S S I i
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* fn  acest caz, varianta ritmicd a secveniei este chiar recurenta unitdtii de sec-
ventat.
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Insd consecvenia ritmicid nu trebuie sd se suprapund carurii metrice,
cum este cazul temei fugii in La major din Clavecinul bine temperat,

vol, IL :

— e - 1 . 1 i 1 l"

5 ==

(. Este foarte caracteristici pentru temele de fugd bachiene secven-
taréa unor motive de mai mare importanid tematicd. Prin aceasta, com-
pozitorul urmareste un dublu scop: primul — de a da unitate de gindire
chiar de la bun inceput ideii tematice pe care isi propune s& o dezvolte;
al doilea — de a crea cu acelasi motiv diferite forme de expresie,
izvorite din exploatarea latenielor armonice ale motivului dat, in dife-
rite ipostaze.

In exemplul pe care-l ddm mai jos (Fuga in do minor pentru orgd),
prin secventiarea motivului de patru sunete pe treptele II—VII (acorduri
micsorate) si V, se creeazd deja in temd o succintd inldniuire armonicd
bazatd pe acorduri de septimd micsoratd, legate prin aducerea septi-
mei in bas:

var
. "//1 i . ) ) ) i ¢
— : ) 7@ B! 1 . v m—— —— € R !' = '} i
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I ] (2 Vi (2) Vv (5 - 5 i
4 -~ 3

Este interesant de notat cd rezolvarea acordurilor micsorate cu septima
in pozitia de secundacord se face pe un acord micsorat, deci pe o semi-
disonantd, procedeul repefindu-se in continuare. Acest mers treptat
spre disonanid, apoi rezolvarea ei, repetarea acestui procedeu la alte
indlfimi si, in fine, procesul de r&rire ritmicd de la sfirsit (simetric
inceputului), creeazd tocmai sinuozitatea armonioasd, echilibratd, afit de
specificd lui Bach.

Studiind arta constructiei temelor de fugd, vom observa ca foarte
des acestea sint compuse dintr-un cap tematic pregnant, urmat de un
mijloc ce aduce citeva secvente, si, la sfirsit, o caden}d. Aceastd schema
nu este rigidd; uneori vom Intilni cazuri cind chiar si capul temei este
secventat, cum e cazul temei marii Fugi In sol minor pentru orga:
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Dupd cum se observd, a doua secventd inglobeazd in simetrica ei
desfdsurare si motivul — deja secveniat — al capului temei. O alti
remarcd favorizatd de acelasi exemplu este lipsa unei cadente aparte;
prin secveniarea celui de al doilea motiv incheierea se face firesc,
férd a mai necesita o cadentd speciali.

In tema Fugii in Sol major din caietul I al Clavecinului bine tem-

perat, celor trei segmente tipice enunfate mai sus le corespund trei capi-
tole secveniiale :
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Unitatea de secventd poate fi si mult largitd, in cadrul ei petrecin-
du-se un proces armonic mai indelungat; iatd un exemplu din Sonata I-a
pentru vicard solo (Presto):
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Se obtin secvente hemiolice, cind unitatea de secventd se intinde pe
o parte impard a masuril sau mai mult decit o mé&surd, insd nepermi-
find simetria metricii obisnuite. Si acestea se intilnesc in creatia lui
Bach; iatd un exemplu din Partita a II-a in do minor (Sarabande): ’

il

Unitatea de secvenid poate fi formatd si din doud fragmente aparte
legate intre ele printr-o strinsd coeziune armonicd (dar si tematicé).
Cele doud fragmente — pe care le-am numi antecedent si consecvent
— sint aldturate astfel incit primul deschide o disonantd acordicd ce
se rezolvd in cadrul celui de al doilea. Este tocmai ceea ce se poate
observa si in secventa a Il-a a exemplului ultim de la pag. 27. Redu-
cerea armonicd ar fi urmatoarea:
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Privitd sub aspectul constructiei intime, unitatea de secven}d poate
imbrdca diferite aspecte: melodice, ritmice, armonice, de armonie arpe-
giatd, armonico-polifonice, Aceastd Inlreagd diversitate de infdfisari
a celulei ce va fi secventiatd produce de la inceput o mare varietate de
posibilitéd{i, aproape inepuizabile, pentru procesul secvenidrii.

O datd expusd unitatea de secventd, a cérei marime poate varia intre
doud sunete si patru-cinci mdsuri, urmeazd procesul secvenldrii
propriu-zise, reprezentaie printr-un numir de repetdri, de mutari sec-
ventiale, pe care le numim etape (itrepte). Foarte variate si din acest

29



punct de vedere, secveniele pot fi impdriite in mici si mari; cele mici
cuprind 2—3 etape, iar cele mari de la patru etape secveniiale in sus.
In exemplele de pind acum se pot observa 2—3 etape in secveniele
motivice. In schimb, la secveniele iniervalice, unitatea de secventd
fiind mai scurtd, numaérul etapelor poate fi foarte mare. Ddm un exemplu
din Partita a III-a in la minor (Courante) in care discantul aduce 5 etape

secventiale, iar basul — 9 (socotind inversarea octavei doar ca o va-
riatie) :

T I

Numarul maxim de secvenie pe care l-am intilnit in muzica lui
Bach este de 13 secvente coboritoare, in cadenta Concertului branden-
burgic nr. 5, la partida clavecinului.

Fatd de predecesorii sdi care nu cunosteau decit secveniele la una
sau doud voci, in sens ascendent sau descendent, Bach le dezvoltd si
pe acestea, dar le si combind. Din aceastd sintezd a celor doud feluri
de miscare secventiald, au rezultat secventele mixte: o voce secvenieazd
ascendent, iar alta descendent. Jatd un exemplu in care mersul contrar

este insotit si de miscare imitativ — canonicd in oglindd (Ouverture din
Partiia IV-a in Re major):
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Ddm si un alt exemplu, in care cele doud voci aduc doud secvente
diferite in sens contrar (Partita I-a in Si bemol major, Courante):
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Din punct de vedere al genului secventelor, Bach foloseste aproape
in egald madsurd secveniele diatonice si cromatice. Acestea din urmg,
pe care le dezvoltd fara precedent, pot fi impaértite in doud categorii :
cromatizate si cromatice propriu-zise. Am ingloba in prima categorie
unitdfile de secventat colorate cu sunete cromatice, pe cind in a doua
categorie — secveniele cu intense cromatisme (foarte tipice la Bach)
sau cele care repetd unitatea de secventd la intervale cromatice (de
obicei treptat coboritoare).

Repetarea unitdtii secventiale in diferite etape se poate face aproape
la orice interval. Bach foloseste foarte mult secveniele la trepte aldtu-
rate, suitor sau coboritor, diatonic sau cromatic. Secvenie diatonice
aldturate am intilnit deja si in exemplele de pind acum. Fata de prede-
cesorii sdi, Bach foloseste foarte des secventa cromaticd, creind prin
aceasta o atmosferd densd, de reculegere, de introspectie, sau o expre-
sie de ascensiune sau de decddere continud; iatd un exemplu din
cadenta clavecinului din Concertul brandenburgic nr. 5 in Re major
(exemplu citat si pentru cel mai mare numdr de secvente):




Inainte de atacul acestei secvenie cromatice coboritoare, au avut loc
un indelung proces de aglomerare ritmicd figurativd si alte grupuri
de secvente, aceasta fiind rezolvarea treptatd a unui punct culminant
imediat precedent.

In continuare dam citeva exemple in care secveniarea se face la
intervalele de tertd, cvartd, cvintd, sextd si — respectiv — octava:
Courante din Partita I-a in Si bemol major:
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Notd: in cadrul unitdjii de secventd motivul este secveniat la sextd
si formeazd Impreund cu precedentul un tot. (Vezi mai departe despre
secventd in secvenid).

Preludio din Partita III-a (Sonata VI-a) in Mi major pentru vioard solo:
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Procesul armonic ce se instaleazi o dati cu secvenia este extrem
de variat, depinzind — in primul rind — de caracterul secveniei,
apoi de mdrimea salturilor dintre etape si, in fine, de numirul eta-
pelor secventiale. :

O secvenid melodica simpld, la o singurd voce, poate presupune,
subinjelege, o evolutie armonicd oarecare; deci aceastd evolutie ar-
monicd ce insoteste secvenia melodicd nu trebuie si fie si ea secven-
tatd. De pildd, motivul urmator poate fi armonizat dupéd apartenenta
notei principale* (care este secvenjatd) cu diferite trepte principale
sau secundare ale tonalitatii respective: -
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Este tocmaij cazul in care secveniarea se produce la o singurd voce,
celelalte nefiind obligate si secvenieze si ele. Aproximativ aceeasi
constatare se exirage si din conjunctura secvenielor cromatice pro-
priu-zise, unde fiecare etapd secventiald poate fi interpretatd liber in
contextul unei alte armonii, sau ginditd ca o construciie pe o pedali.
Legat de inldnfuirea diatonicd cromatizatd a etapelor secveniiale
compuse din doud fragmente motivice, este de remarcat procesul ar-
monic evolutiv determinat in esentd de relafiile dominantice:
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* De aici — posibilitatea unei abstractizdri: chiar si repetarea unui singur sunet

pe trepte superioare sau inferioare in mod riguros, ar constitui un procedeu embri-
onar de secvenid.
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in motivul a al unititii de secventd este desenat, este ~deschis” un
acord de septimd, ce se va rezolva in motivul b — consecvent —,
care, la rindul sdu va deschide din nou drumul evolutiiei armonice
prin aducerea unei noi septime. Este usor de sesizat cd — dupd inlan-
tuirile cvintice — fiecare a doua cvinta inferioard va fi noua freaptd
secveniiald diatonicd. Miscarea armonicd de cvinte poate fi si mai
simpld, prin atingerea mai intii a dominantel noii trepte.

Am expus pind acum ,motorul” armonic al secvenielor diatonice
cu ajutorul septimei. Se intimpld insd uneori sd gdsim in lucrdrile lui
Bach inlanjuiri de septime fard rezolvare. Tratarea acordului de sep-
tim% ca o semidisonantd nu l-a deranjat de loc pe marele cantor:

HH

>
1
i

141

:

intr-un alt exemplu celebru (Preludiul in sol minor pentiu orgd —
caietul III) intilnim rezolvarea acordului de septimad micsoratd pe un
alt acord de septimd, dar in pozitie de cvintsext; probabil c& Bach a
simtit diferenia sensibild de tarie disonantici dintre cele doud acor-
duri. In felul acesta aduce 12 secvenie cromatice coboritoare; iatd-le
schema armonicd:

e

Din punct de vedere tonal, procesul armonic al secventédrii poate
rdmine in aceeasi tonalitate sau poate modula. Ocolirea staticitatii ar-
monice a secvenielor tonale se face in muzica lui Bach printr-o diver-
sitate de alte precedee, de exemplu explorind treptele secundare si
colorind tonalitatea cu acorduri alterate. Céci, asa cum remarca si Hugo
Riemann, ,atita timp cit persistd secventa, nu se va instala senzafia
unei cadente finale, a unei incheieri”, dar, am adiuga noi, sintem un-
deva aproape de aceastd cadentd.

Cu ajutorul secventelor se pot realiza concomitent si modulatii,
cici respectarea intervalelor propuse in unitatea de secventd si, toto-
dats, a treptelor secventiale, ne poate conduce cu usurintd in alte
tonalitati. Chiar si prin simplul procedeu al inlantuirilor dominantice
despre care am vorbit mai sus, ne putem opri pe oricare din cvinte
{fdra a fi obligati sd@ parcurgem intregul cerc al cvintelor).

Complexitatea secventelor depinde de numdarul vocilor care sec-
venteazd si de structura lor armonico-polifonica. La doud sau mai multe
voci pot exista secvenie cu acelasi motiv sau cu motive diferite, in
acelasi sens sau in miscare contrard, Dar se intilnesc foarte des sec-
venie mixte, in care 1—2 voci secventeazd, iar celelalte voci sint li-
bere si aduc un contrapunct oarecare.

Privite sub aspectul complexitatii armonico-polifonice, secveniele
Tui Bach sint foarte variate si pot acupla diferite procedee specifice
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dezvoltdrii muzicale libere, ‘ca: polifonia latentd, pedala, imitatia, mis-
carea. canonicd, contrapunctul dublu, triplu, cvadruplu etc.

Procedeul polifoniei latente, atit de tipic in lucrérile pentru instru-
mentele ,melodice” — tratate genial si imbogatite inimaginabil de mult
de cétre Bach — apare in egald mé&surd in constructii melodice des-
tinate si instrumentelor cu posibilitd{i polifonice. Cu siguranisd, toate
aceste procedee ar merita un studiu mai larg, insd in lucrarea de fatd
ne rezumdm — la a da doar citeva exemple edificatoare.

Din includerea elementului pedald* in secvenii rezultd in primul
rind doud planuri diferite ce se ciocnesc, se luptd: unul cu caracter
oarecum static, si altul in continud evoluijie. Pedala poate fi dezvoltatd
pind la nivelul unei celule ritmico-melodice, care apare ostinat la
vocea latentd superioard, la cea medie, sau la cea inferioard. Iatg o
voce din secfiunea a doua a Simioniei (Preludiului) Partitei a II-a pentru
clavecin: . B

sau un alt exemplu din Sonata I-a in sol minor pentru vioard solo, in
care pedala este ornamentatd cu nota ei inferioard de schimb, creind
formula ritmico-melodicd despre care vorbeam:

, e

e
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* A nu se confunda cu desfdsurarea unei secvente pe o pedald (de exemplu —
Preludiul in Si major din Clavecinul bine temperat):
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In exemplul urmétor (Toccata in re minor pentru orga) vom observa
o miscare imitativd secventiald intre cele doud voci (de fapt, patru)
ale manualului, contrapunctate de mersul diatonic in optimi al peda-
lului: -
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O altd etapd si mai superioard din punct de vedere al complexi-
tatii polifonice este grefarea canonului peste secventd. In Toccata in
re minor pentru orgd am intilnit un canon secvenfial intre pedal, tenor
si apoi celelalte doud voci superioare, suprapunere din care reiese o
micd neconcordantd funcfionald, ce creeazd impresia de bitonalitate
(mai precis polifunciionalitate 'simultané):
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Dacd in ex. pag. 30, jos, am ardtat o secvenid cu miscare imitativ
— canonicd in oglindd, sd& vedem acum felul in care Bach acupleazd
secventelor procedeele extrem de complicate ale contrapunctului du-
blu, triplu, cvadruplu etc. Reproducem un fragment din ,Jesus Christus,
unser Heiland...” (Choralvorspiel), in care g&sim aplicat procedeul
confrapunctului dublu; efectul acestui riguros contrapunct dublu (ul-
timele 444 mdsuri) este pregatit mai inainte prin miscari alternative
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retrograde, tot in sensul contrapunctului dublu, dar mai farimitat, mai
imbucatdtit (2><2)
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In incheierea acestui capitol ddm doui exemple, in care avem de
a face cu o secvenfd complexd, in cadrul cdreia intilnim aproape toate
felurile de secvenie despre care am vorbit pind acum, plus marea mi-
iestrie polifonicd a contrapunctului cvadruplu (Fuga in si bemol minor,
Clavecinul bine temperat, vol. II si Contrapunctus XI din Arta fugii):
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Privite dupd functia lor muzicald, secveniele pot avea multiple
aspecte; fle cd sint dispuse intr-un cadru tematic, fle cd au o funciie de
legdturd, episodicd (in aproape toate episoadele fugilor, in acest sens
putindu-se vorbi despre o adevidratd artd a episoadelor la Bach), de
sine stdtdtoare, dezvoltdtoare, sau sint angajate intr-un proces de cres-
tere (eventual pe o pedald reald sau subinteleasd) inainte de cadentd,
secventele isi justificd intru totul prezenta atit de masiva dar variatd
in muzica Iui Bach. ;

In afard de formulele nguros secven’;ate, mai existd un mare ca-
pitol: acela al secventelor variate, atlplce Se pare cd acest fel de sec-
vente vor fi dezvoltate foarte mult si de cédtre urmasii lui ‘Bach —
clasicii’ vienezi’ si-romanticii. ‘Dacd includerea elementului pedala in
constructlile secventiale produce o abatere de la secventa strictd, rigu-
roasd, alte procedee de variafie a unit&}ii de secventat in cadrul muta-
tiilor secventlale pornesc din variante ritmice (diminuiie, augmentare,
variatie propriu-zisd), din variatia intervalelor melodice, a intervalelor
ce despart etapele etc. De asemenea, secveniarea in oglindd este tot o
secventd atipicd, variata: '

LELY
ALY
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ca si depdrtarea progresivd a intervalelor intr-un desen melodic, un
alt aspect al secventelor variate:

Ll

T pEm——" e i t T I M S M  a—o
- P it | ; : | —
s & i o E = L
vaf.

O strinsd legdturd cu tratarea motivicd o are procedeul inversarii
secventei (Concertul brandenburgic in Sol major, p. III):

a

" a inv.
“ = =
a1 - = ,
. | eZ‘C.

< H I I

[

Fal
P
Val
al

In fine, ca punct terminus al analizelor evolufiei gindirii secven-
fiale, secventa in secventd reflectd reluarea in plan mare a unor micro-
repetdri secventiale deci insdsi unitatea de secventd cuprinde in ca-
drul ei mici secvente (in stare directd sau in miscare inversd). Exempli-
ficdrile anferioare contin multe secvente in secvenie; ddm doar un
exemplu din Cantata nr. 139., in care gdsim secvenfe inversate in sec-
venje:

1]
» A
17 O N - :
4 1
< Il
AN W had
L — |
a
At |
I o) L
BRI
J . e f i
a Inwv. a - a inv.
Dupéd aceastd sumard privire asupra secventelor bachiene — pro-
cedeu atit de tipic si de vast in semnificatii de toate ordinele, si de
aceea imposibil de elucidat in citeva pagini — credem cd nu putem

incheia mai bine decit oferind o incercare de

CLASIFICARE

. —f.mici (intervalice, celulare)
a) dupd intinderea unitdtii de . |—mici {(motivice)
secvenid . |—mari

—compuse din doud fragmente
repetate in intregime pe alte
trepte

39



b) dupéd caracterul constructiei—

dupd sensul lor
dupd gen

dupd numadrul etapelor

dupd mdrimea salturilor
secventiale

dupd stabilitatea armonicéa

dupd complexitate
1) dupd numdrul
vocilor

2) dupd@ complexitatea
armonico-polifonicd
pot acupla

i) dupd functia lor muzicald
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—melodice

—ritmice

—armonice

——armonie arpegiatd
—armonico-polifonice

—ascendente
—descendente
—mixte (In miscare contrard)

—diatonice
—cromatizate
—cromatice propriu-zise

—mici (2—3)

T l—mari (4)

__Imsemiton (cromatice |1)

—alaturate—|__i4p (diatonice {})

—t{erie

__l—cvarte

—cvinte
—sexte
—octave

—tonale (statice)

—

—modulante
-—la o voce
—cu aceeasi
la mai mule secvenia
“voci ~l—cu secvenie
diferite

—mixte (1—2 voci fac secventie,
alte voci sint libere)

—polifonia latentd
—pedala

—imitaiia

—miscarea canonica
—contrapunctul dublu
—contrapunctul triplu
—contrapunctul cvadruplu

—in cadru tematic
—de trecere (episodice)
——de legaturd

—de sine statdtoare
—dezvoltdtoare
—inainte de cadentd




1Ty

—pedald :
—diminutie sau augmentare
—ritmicd
—modificarea intervalelor,
—modificarea ritmului
—modificarea intervalelor dintre
j) secvenie atipice, variate __ | etape
‘ prin -—secventare in oglind4
—depértarea sau apropierea
progresivd a intervalelor
. secveniiale
—variante secventiale in
construirea unui punct
culminant.

—propriu-zisd

k) secventd in secventd “l—secventd inversa in secvent{d
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Considérations sur quelques problémes des séquences
dans la musique de J. S. Bach

D. Voicoulesco

Résumé

Dans son essai, l'auteur se basant sur des exemples musicaux, envisage 1'analyse
et la clarification des differents genres de séquences, recontrées dans la créations
de Bach, considérant qu'elles ont atteint & la plus grande complexité, éclat et syn-
thése dans la musique de l'époque du baroque. Aprés un bref apercu historique de
I'évolution millenaire des séquences, 1'on passe & l'analyse proprement dite des seé-
quences, remarquant en méme temps les analogies avec le développement thémati-
que musical, imitation, principe des variations, 1'idée de la pedale etc.

L'ouvrage s'achéve avec la classification des séquences, selon plusieurs crité-
riums.
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063op cexsenumu B My3nike M. C. baxa
Ian Boilxysecky
Pesome

PaGora crasuT cefe 3ajauell mpoanaJysnpoOBaTh Ha MY3bIKaJbHBIX NpHMePaX H IOk~
TaThCsl BHISICHUTD P d3JIHY HBE THIIL CEKBEHIHH, BCTPeY alolliiecss B TBOpuecTe Baxa, yuuTHBad,
YTO B My3biK€ GapOKKO OHH JOUUIM 10 3TMOXH MHOTOCJOMKEHOCTeH, BeJNMKOJCNHS ¥ CHHTE3a.

Tlocse Kparkofl HCTOpHueCKOH TIyiasel, B KOTOPOH jaercs o6o3peHHe ThHICSue/eTHEH
9BOJIOLHH CEKBEHUHH, JeJaercsi mepexofl X pasGopy caMbiXx CeKBeHHHH, OJAHOBPEMEHHO
NOKA3LIBAs aHAJIOTHYHOCTL C TCMATHKO-MY3HIKaJdbHLIM Da3BHTHEM, HMHTalMell, BapHalHOH~
HbIM ODHHUUNOM, TejanbHON ujaeelf U T. A.

PaGora sakanunBaercsl KjiaccupuKaltell CeKBEHIHH IO Pa3jIHYHBIM KPHTEPHSM.

Betrachtungen liber die Sequenzen in J. S. Bachs Musik

D. Voiculescu

Zusammenfassung

Vorliegende Arbeit beabsichtigt — auf Grund der musikalischen Beispiele —
verschiedene Sequenztypen die in Bachs Werken angetroffen werden, zu analysieren
und zu kldren, in Anbetracht, dass diese in der Musik des Barocks, das Zeitalter der
hochsten Vielialtigkeit, Pracht und Synthese erreichten.

Nach einem kurzefassten historischen Kapitel, welches einen Uberblick der
tausendjidhrigen Entwicklung der Sequenzen bietet, schreitet der Autor zur Analyse
der eigentlichen Sequenzen. Gleichzeitiy werden die Ubereinstimmungen mit der the-
matisch - musikalischen Entwicklung, Imitation, Variationsprinzip, Orgelpunkt usw. dar-
gelegt. .
Die Arbeit schliesst mit einer Klassifizierung der Sequenzen nach verschiedenen
Kriterien.
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Elemente ale limbajului muzical bachian
in lumina muzicii din prima parte a

secolului XX

MAX EISIKOVITS

Pentru cercetdtorul preocupat de framintarile prezentului, scrutarea
trecutului poate servi doud obiective diferite: contestarea, sau justi-
ficarea tendinielor si aspirafiilor noi. Trecutul poate fi utilizat, deci,
fle ca scut de apédrare fatd de prezent, fie ca mijloc de a-l susiine, de
a-1 confirma. In cazul intli, atitudinea cercetdtorului izvoreste dintr-o
tendintd de a evada din prezent, ce-i rdmine strdin, confuz si de ne-
inteles, iar in cazul al doilea ea constituie dovada stidruintelor de a
_identifica filonul evolutiei istorice, al fenomenelor noi, valabile, a le-
gdturii organice dintre trecut si prezent, respins de fetisizatorii de
totdeauna ai trecutului. Ea este pozitivd si constructiva, fara doar si
poate, numai in cazul din urm#; intrebuintarea valorilor trecutului
ca o armd impotriva contemporaneitdtii, a tot ceea ce este nou, a. fost
si rdmine dovada unei conceptii retrograde, ce camufleazd nu arareori
lenea spirituald, lipsa capacitdjii de adaptare la realitdtile noi si de
a intelege si a gusta valorile si cuceririle inedite ale aspiratiilor ino-
vatoare, pozitive,

Oare J. S. Bach, care chiar in ochii contemporanilor séi pdrea depa-
sit i vetust, iar imaginea pe care i-o pédstreazd generatia noastrd este
In bund parte tributard aprecierii gresite a secolului XIX care il
califica un ,gotic al muzicii”, corelatd cu péarerea dovediti de ase-
menea unilaterald si inexactd a lui Schweitzer* conform cdreia ,Bach
insemneazd o incheiere; nimic nu pleacd de la el, ci totul duce doar
la el” — deci oare opera lui Bach, ce emand atita liniste seninid si
echilibru robust, de neclintit, poate chiar si in cea mai mici masars
contribui dacd nu la justificarea, dar la atenuarea mé&car a controver-
selor pasionate, stirnite, de unele aspecte ale mugzicii din prima parte
a secolului XX? Nu este oare aceasta totusi prea mult, echivalind cu
0 profanare, cu un inadmisibil sacrilegiu? Nicidecum, vom rdspundel
In cazul studiului nostru precedent asupra lui Gesualdo** desigur sar-
cina noastrd era cu mult mai usoard si evidentd. Avind un destin per-

* A. Schweitzer: J. 8. Bach, Breitkopf si Hartel, Leipzig 1963 p. 17
** M. Eisikovits: Unele elemente si aspecte moderne anticipate in creatia Iui Ge-
sualdo (Lucrdri de muzicologie, Conservatorul ,,G. Dima”, Cluj, 1965).
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sonal tragic si trdind intr-o epocd de crizd gravd a descompunerii
sistemului modal, ,fenomenul Gesualdo”, precum am vdzut era totusi
mai lesne de inteles. Bach insd a fost un om perfect echilibrat si a
trait in epoca — nu a descompunerii ci — a cristalizdrii si consoliddrii
principiilor sistemului tonal — functional. Opera sa in esentd diatonicd
rdmine ferm axatd pe principiul tonal. Acest aspect predominant al ope-
rei sale, nu poate — se injelege — fi pus in discutie. In pofida acestui
caracter general de necontestat, diversitatea si bogédtia operei lui Bach
contine elemente nu intimpl&dtoare si disparate, ci organic si masiv pre-
zenie in capodoperele sale vocal-instrumentale ale epocii sale de de-
plind maturitate, care ne vor permite modificarea constatdarii lui
Schweitzer si poate a imaginii noastre de pind acum asupra semnifica-
tiei si rolului artei lui Bach asupra posteritdfil. E nevoie doar sd ne
debarasim de prejudecdti si formule consacrate si scufundindu-ne cu
ochii deschisi in imensul ocean al creatiei bachiene sd incercdm sd sta-
bilim noi coordonate intre trecut si prezent, analizind mai de aproape
aspecte ignorate, sau abia interceptate pind acum, ale limbajului sdu®.

Ne vom limita in cercetdrile noastre prezente in primul rind la
cele trei mari opere vocal-simfonice (Patimile dupd Ioan, dupd Matei si
Missa in si), in care Bach, dovedind o for{d dramaticd rdscolitoare ates-
td cd insumeazi nu numai toate aflueniele trecutului, ale evolufiei
artei polifonice europene de peste o jumdtate de mileniu, dar deschide
curajos si ferestre largi spre viitor. Ne va surprinde in cazul Patimi-
lor** in primul rind un fenomen neasteptat: intrebuinfarea densa —
putem afirma chiar caracteristicd — a totalului cromatic in spafii rela-
tiv restrinse ale constructiei melodice vocale, ale recitativelor Evan-
ghelistului in primul rind. Fenomenul in sine a fost sesizat deja de
Spitta in monumentala sa lucrare asupra lui Bach, iar mai tirziu de
intemeietorul scolii noi vieneze, A. Schénberg, in scopul vadit de a
potoli revolta elementelor conservative, ce interpretau dodecafonia ca
o speculatie personald, fard nici o legédturd organicd cu trecutul muzicii
europene. Un studiu detaliat insd asupra acestei probleme, autorul
rindurilor de fatd nu cunoaste.

Este departe de noi intentia de a-1 prezenta pe Bach ca pe un pro-
motor al dodecafoniei, insd intrebuiniarea de cétre el a celor 12 su-

* Credem, de asemenea, cd ar fi utild stabilirea, spre exemplu, a tributului pe
care-l datoreazi lui Bach dramatismul beethovenian sau afectivitatea si in special
armonia romanticdi a secolului al XIX-lea. Ernst Kurth (Romantische Harmonik,
Berlin 1923, pag. 74—75) cautind, spre exemplu, sd stabileasci geneza faimosului si
mult discutatului ,acord Tristan” reuseste sd-1 surprindd mai intii la Beethoven,
apoi la Schumann si Liszt. Din partea noastrd putem adduga, ci acest acord in forma
sa originald l-am identificat in fuga IV (m#sura 61) din Kunst der Fuge, deci cu
peste o jumditate de secol inaintea iui Beethoven, interpretat, in aceastd faza incipienta
ca o alterajie tripld, ce se rezolva in spiritul armoniei tonal-funcfionale, propriu
stilului bachian. :

** Bach a scris probabil 5 Patimi, din care ni s-au péstrat doar 3. Autenticitatea
Patimilor dupd Luca este insd contestatd.
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nete in spajii melodice vocale restrinse, a exploatidrii lineare intense
si consecvente a totalului cromatic, ne va permite sublinierea si mai
mult a concluznlor la care am ajuns in studiul asupra madrigalelor
lui Gesualdo.

Renunfind la prezentarea acelor cazuri, in care ¢ bund parte a
celor 12 sunete apar in-succesiunea cromatica, intilnitd in trecut, pre-
cum stim, mai ales la compozitorii flamanzi si englezi ai Renasterii*,
ne vom strédui sd infdtisdm citeva exemple concludente in care Bach,
evitind succesiunea cromaticd a sunetelor, recurge la exploatarea in-
tregului complex de 12 sunete in plismuirea liniilor sale vocale. Plu-
iesie uneori deasupra acestor linii izolate o atmosferd de pre-atonalism,
anihilatd insd intotdeauna de carapacea sever tonal-functionald a fac-
torului armonic. Linia melodicd reprezintd in cazurile acestea o fortd
centrifugd, de destrdmare tonald, iar structura funcfionald armonicd
forfa centripetd, cu rolul de a neutraliza pe cea dintii. Avem de a face
cu un dualism autentic de forfe potrivnice, conilictuale: pe de o parte
linia melodicd expansivd, stdpinitd adesea de o tensiune extremd, iar
pe de altd parte structura armonicd functionald, ce asigurd echilibrul
acestor doud forte, evitind desnoddmintul ce ar fi fatal ordinei functi-
onale si impune in ultima instantd triumful celui din urmi asupra ten-
tatiilor lineare, dizolvante. Este o magistrald si unicd ,echilibristici”
perfectd, fard fisuri, a celor doud forte contradictorii pe care ne-o fur-
nizeazd arta muzicald clasicd. Un asemenea echilibru ferm nu cunoaste
nici muzica ce-i premerge si nici aceea care-i urmeaz&. Din analiza celor
trei lucrdri enuntate se desprinde o constatare cu caracter general:
liniile melodice -vocale, antrenate in epuizarea totalului cromatic, ex-
primind o sferd emotionald depresivd (durerea, teama, suferinta, umi-
linta) sint puse intotdeauna in serviciul continutului poetic al textu]Lu
abordat.

Recitativul Evanghelistului, nr. 18, din Palimile dupd Ioan se sfir-
seste cu cuvintele ,si plingea amar si plingea amar”. In acest prim
[ragment citat ce utilizeazd toate cele 12 sunete se mai pot intrezari
mici infuziuni succesive cromatice. A se observa ci in linia melodici
survin de doud ori intervale de cvinte micsorate descendente, o datd
ascendentd, plus o septim# micsoratd — asa-numite intervale neme-
lodice, puse sub interdiciie de totalitatea cursurilor uzuale de contra-
punct, in timp ce acompaniamentul repetd numai functiunile de D — T
sau D — D — T, pilonii structurii armonice funciionale.

* Vezi: Edouard E. Lowinsky: Secret chromatic art in the Netherland Motet, New-
York, 1946.
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Patimile dupd Ioan (Recitativul Nr. 18):

dsuri toate cele 12

in primele patru m

a

Recitativul Nr. 39 abordeaz
sunete pentru a ilustra teama lui Pilat:

T

la- tus das Wort hi- re-te, Firchiet *er sich noch mehy;und ging

¥

L 4
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Von wannen bist du?

vieder hinein in das Richthavs,und spfra(h znle- s

tivul Nr.

In recita

47, povestind plecarea lui Isus spre Golgotha,

Bach ‘procedeazd similar:

!

~ bra. isch:Gol- gatha
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v
{1, welches heisset avf B
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Acest fenomen — repetdm — nu este nicidecum intimpldtor; din contrd
conslituie o trdsdturd primordiald, caracteristicd a liniilor melodice
vocale ale Patimilor, si in primul rind a recitativelor Evanghelistului.
Ori unde am arunca privirea noastri in fragmentele care exprima
suferinta, ne va izbi aparitia celor 12 (uneori numai 11) sunete. Astfel,
la sfirsitul ariei ,Blute nur" din Patimile dupd Matei, le vom gisi pe
toate, tot in decursul a numai patru méasuri.

es ist zvr Schlan - -~ - — T — ge wor- den.

Totalul cromatic survine si la inceputul si sfirsitul recitativului ,O
Schmerz, hier, zittert das gequadlte Herz” (O, durere, aici tremurd inima
chinuitd) sau in ,,Der Heiland fdllt vor seinem Vater nieder”:

¥ “
Der: Hei-land Féiilt vor 5el- nemYa-ter nie- der, dadurch erheb’c er mich und

shale-
bt 5 i D Lo . 1 M) D]
13-4 ¥ v ) t ¥ |
'~ ¥ V . N ] . V
al- le vonunserm Fal-le  hinaul zv Got- tes Gnade wie-der. Er ist bereit, den

p o N A t ¥ t
L l'l1'| l)l]lll"’l:l]lﬂ'l/ %4 | A 4 .

| 4 [
Kelch, des To~c¥es Bii-ter- KeliCu trinken, in wgchen Sin - den die-ser Well

De asemenea, in replica 1u1 Isus in rec1tat1vu1 »Und er kam.” Inceputul
ariei Erbarm es Gott", de. asemenea, epuizeazd totalul cromatic, S&
citdm - inceputul recitativului - ,,Wie wohl mein Herz in Trdnem
schwimmit” {Inima mea se scaldd in laCrimi). In acest fragment atit de
caracteristic stilului Patimilor,y Bach intrebuinteazé pe lingd intervalele
melodice consemnate pind acum si o octavémicsoraté pe timpii accen-
tuatl, in cursul arpegiului.
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Octava micsorati ia nastere prin. proiectarea lineard (unidimen-
sionald) a relafiei false modale (bidimensionald), proprie polifoniei
vocale a Renasterii.

Relatia falsd modald bidimensionala:

Q W § b‘ln k4]
3) Pr—geo—2
o

Proiectatd linear, unidimensional:

Din simultaneitatea lor obtinem acordul denumit ,alfa”:

a) a0 Y
===

o

Ambele forme sint generate de principiul distantial, fiind compuse:
a) din doud terfe mici, b) din doud terte mari asezate la polii interva-
lului de cvartd perfecta™ )

Gama din tonuri intregi compusd din cinci intervale de secunde
mari consecutive este tot un produs al principiului distanfial. Vasta
creatie a lui Bach, in ciuda caracterul ei ferm diatonic prezintd in ger-
mene totusi toate fazele acestui sistem caracteristic impresionismului
francez de la inceputul secolului nostru.

* Relatia falsi modald san cromatismul incrucisat, face parte din categoria feno-
menelor distantiale. Fenomenele melodico-armonice, generate de principiul acustic,
se bazeazd pe inegalitatea si diversitatea elementelor sale componente: gama diato-
nicd (tonuri—semitonuri) si trisonul major si minor (terfe mari si mici sau invers},
iar cele de provenientd distantiald pe identitatea raporturilor egale ale elementelor
ce le compun: gama cromatici (numai semitonuri) sau gama din tonuri intregi, tri-
sonul micsorat {(doud terte mici), mirit (doud terfe mari), septima micsoratd (trei terte
mici). Trebuie remarcat insi ci fenomenele distantiale sint de fapt proprii si carac-
teristice primei jumatdti a sec. XX. (acorduri din cvarte-cvinte), suprapuneri de
secunde mari si mici etc.
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Succesiunea de 3 tonuri intregi (tetracord lidic, triton):
Coral final din cantata ,,O Ewigkeit du Donnerwort”:

E ist o
S [3- e~ ny
- A% ﬁ 3 i g’ " ' 9
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nt

Succesiunea de 4 tonuri intregi:
Patimile dupd Matei: ,,Erbarme dich”

(
|
all

Gama completd din tonuri intregi, cu un sunet ornamental (sol)
diatonic:
Sonata pentru vioard in re: »Sarabande”:-

o~ )
f be 2be, . ;}J
M1 Il ﬂr L1 fl' T
\Qi! 1 1 .—;k(\_—l_

Gama din tonuri intregi apare insi intr-un mod mai evident numai
mai tirziu, in creatia lui Liszt al cdrui aport atit de important in dez-
voltarea si imbogdtirea limbajului muzical, pare-se ca nici pind azi
n-a fost suficient clarificat.

Liszt: oratoriul Christus: ,,Stabat mater dolorosa”:
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s Py @D b I il
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Iats fragmentul Recitativului Wie wohl mein Herz in Trdnen schwimmt
din Patimile dupd Matei: ‘ o

= 17 7 }
Wie-wohl— main Herzin Tr3-nen schwinmt dass Je - sus___ von mir Ab-schied

simmt, so macht mich doch sein Te-stament er freul: fﬁx Flelsch und Blui,

In urmitorul fragment din aria ,,Geduld, wenn mich falsche Zun-
gen stechen” (Patimile dupd Matei) sint abordate toate cele 12 sunete in
numai trei masuri, cu pujine repetéri neornamentale ale sunetelor. Atra-
gem atenifia si in cazul de fa{d asupra alternatiei implacabile a rela-
fillor de T—D, ce stdvilesc tendintele de destrdmare tonald a liniei
melodice. ’

| 23" e =
Leid ich wiader mei - ne Schuld, leid ich__wie-der mei= ne Schold Schimpf und Spott, Schinphund
' 3 er n chinpf und Spott, Schinipl md Spett,

s Srv TRSIESH, .

s = 14 = L . r""{ ; {
= 5 T ————— e
Upu,.—i-* F’ - E— _‘r °r r -~ f.
e e e e — =yn/Be T
ESsa==- = e e e
AL ] = 1 s ZaLd o v
h s - T - b T - D T - D T - D T - D ‘

Recomand parcurgerea recitativului (69) ,,Ach Golgatha unsel’ ges
Golgatha!” construit de asemenea pe exploatarea totalului cromatic
al celor 12 sunete. Fragmentul este de o expresivitate sfisietoare, rara.
Linia melodicd a alto-ului d& grai durerii chinuite al celui ce urcé
dealul Golgothei, al suferinfelor umane. Formula ostinato a orchestrei
ce se repetd pind la obsesie, fard sd participe cu resurse proporii la
sporirea tensiunii si a inclestdrii- indurerate a vocii, exprima mai mult
o resemnare senind, linistitd, impdcare cu soarta si se incheie pe tonicd,
in timp ce vox humana pluteste parcd in infinit cu un ,Golgotha” scris-
nitor al tritonului ascendent, neobisnuit in formuld de incheiere melo-
dic#, asemeni unui avertisment de vesnicd aducere aminte! In mdsura
10—11 a acestui recitativ, vocea descompune iardsi o octavd micsoratd
arpegiatd, derivatd, precum am véazut, din falsa relafie modald. Intr-un
moment dat.insd, pe fondul de acord major (D) al orchestrei se su-
prapune si terfa minord a alto-ului, anticipind asa-numitul acord ambiguu
Lalfa” cu efect dizolvant — cu tertd majord si minord simultane — atit
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de caracteristice muzicii din prima jumétate a secolului nostru*. Acordul
nalfa”, cu ter{d mare si micd simultane ne oferd o nouid dovadi a va-
lorificdrii si dezvoltdrii largi a unor experimentdri inovatoare timide,

* Bartok: Herzog Blaubarts Burg:
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Suchon: Krutnava (actul I):
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ale unor precursori indepdrtati, nesesizate si necontinuate de genera-
tiile ce le-au urmat imediat:*
Recitativul: ,Da Jesus diese Rede vollendet hatte”
- (Patimile dupd Matei):
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diz 'Un-schuld muss hier schul-dig ster- ban:

Acest fenomen interesant survine uneori si in alte lucrdri ale lui
Bach, precum si la unii din predecesorii séi, mai ales la compozitorii en-
glezi, cu un efect temsional simfiitor.

* B, Kurth (Romantische Harmonik p. 362) sesizind fenomenul intr-un fragment
din ,Salomea” de R. Strauss, fdrd a-i deslusi insd semmnificatia si geneza, face la
subsol o remarcd in sensul cédreia ar f{i identificat fenomenul si la Bach, in ,Kleines
harmonisches Labyrint” (Lucrdrile pentru orgd, volumul 9, masura 38). Confruntind
cazul citat vom constata cd in timp ce Strauss utilizeazd intr-adevdr acordul ambiguu
alfa, asimilarea exemplului bachian la care se face referire cu acordul ,alfa* se
datoreazd unei interpretdri eronate a lui Kurth, exemplul bachian fiind un caz obis-
nuit de rezolvare ornamentald la secunda superioard a intirzierii nonei minore., Cioc-
nirea sunetului ornmamental ,la”, pe partea slabd a timpului, cu ter{d majord a acor-
dului, nu afecteazi in nici un caz caracterul ferm major al acordului ce nu tolereazi
nici un echivoc!

R. Strauss: J. S. Bach:
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Bach: Partita in Re Purcell: Dido si Aeneas — act 1
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Cele 12 sunete apar uneori intr-o concentrare surprinzdtoare. Iata-le
pe toate intr-o singurd mdasurd: 10 sunete in linia melodicd a vocii si
restul de doud in acompaniament, oferindu-ne un caz inrudit cu dodeca-
fonia complimentara:
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In afara Patimilor, fenomenul apare si in cursul Messei in si, pe
care Kretzschmar pe drept cuvint o aseazd impreund cu Missa So-
lemnis a lui Beethoven pe culmile artei muzicale a trecutului. Astfel,
In tema atit a primului, cit si a celui de al doilea Kyrie eleison vom
gdsl toate cele 12 sunete intr-un spatiu restrins.
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De asemenea, in ,,Qui tollis peccata mundi”, incepind cu masura
30, sopranul aduce tema transfiguratd, epuizind totalul cromatic, iar
in ,Crucifixus” — doar 11 sunete. In aria ,,Agnus Dei qui tollis peccaia
mundi”, cele 12 sunete se pot gasi intr-un fragment de abia 4 mésuri:

9 sunete
Pt T :
1y i 1Y W%
Y g - ¢

no - bis, mi- se-re- - - -re no- - bis,

Vom observa ci primele 9 sunete se succed fdrd nici o repetitie,
formind o succesiune seriald de 9 sunete. Fraza premergdtoare aces-
tela ne prezintd succesiunea de 11 sunete, in afard de 2 sunete cu ca-
racter ornamental:

o 10°sunete !
(/IR B
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pec-cd - - - ta  mun- di, qpih tol- - - lis pec-ca~ ta, ~

in episodul ,Et expecto resurrectionem mortuorum”, din corul ,Con-
fiteor”, de asemenea este abordat tot complexul cromatic.

Pentru a risipi orice indoiald cu privire la sirinsa corelatie intre
text si muzics, precum si la subordonarea evidentd a muzicii confinu-
tului emotiv al textelor ca sursid generatoare a aborddrii totalului cro-
matic, vom reproduce din Missd trei fragmente tematice, ale cdror texte
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exprimind elan, entuziasm i impdcare, sint concepute intr-un ferm
diatonism luminos, netulburat.

Vivace,
—0-% —i—— - y 2w ._fz._.}:,_}"(‘l\n“ """" "Lf__._{l- T
i i s e el s i = ol —r—
SN+ S S 1 % t i
rY] o i SR i
glo- - - - - - - ri-a in._ ex-cel- - - - - - - - =
,I& o
o te.
o) T
- - sis De- o0
g7t
L
Ple-ni sunt coe-li et  terra glo- - - - ri-a - -~ jus
) . } t W| } ]
e : 5 o — —1 =1
) ] I 1 i " 1 &7 H]
L T >4 T 1 1 i 1 1 1 1 1 | T T
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Confruntarile efectuate — credem — sint concludente si reliefeaza

suficient deosebirea fundamentald sub aspectul abordéarii mijloacelor
de expresie ale constructiei melodice (sistem tonal, intervale) in func-
tie de continutul textului.

Dar sd continudm.

In aria ,,Gerne will ich mich bequemen” din Patimile dupd Matei,
vom Intilni un fragment asemdndtor, dar si mai concentrat {din succe-
siunea de 9 sunete, revine numai unul singur):

Kreuz und Be - cher an- zv-neh - men,

Intr-un fragment al ariei ,,Ach, nun ist mein Iesus hin“ din Pati-
mile dupd Matei, vom gdsi — renuniind la sunetele ornamentale --
0 serie de 11 sunete (al 12-lea este prezent in orchestra):

Tl

v 4 g Eiled ¢
Ist s mdqlich, istes mog-lich, Kann ich  scheouen?
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De asemenea, vom putea intilni fragmentar si alte succesiuni de
11 sunete: Patimile dupd Ioan, aria ,Erwdge wie sein bluigeidrbter
Riicken in allen Stiicken”:
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In corul ,Lass ihn Kreuzigen” din Patimile dupd Matei, tema consti-
tuie o serie completd de 12 sunete (facind abstractie de 2 sunete repe-
tate), cu un caracter dramatic, izvorit din imaginea textului.

PYTON |

—

Lass in krev - - - - - - zi- genlass iha trev - - zi - qen.

Necesitédtii de a gisi textului abordat o expresie muzicald cit mai
corespunzitoare, i se datoreste si intrebuiniarea deasd — precum am
constatat pe parcurs — a intervalelor asa-zise .nemelodice”, a celor
micsorate sau maérite, a septimelor si a intervalelor ce depédsesc octava.
De fapt, aceste intervale erau sever abolite doar in stilul palestrinian.
Teoria scolasticd si didacticistd, in eforturile ei absurde de a perpetua
idealul melodic palestrinian, a codificat si a generalizat interzicerea
acestor intervale cu o for{d expresivd proprie, ignorind realitatea si
insusi procesul evolutiv propriu-zis. Lui ,J., Fux, al cdrui »Gradus ad
parnassum” apdrut in 1725, deci dupd %értii I-a din ,,Wohl-
temperiertes Klavier” si a prezentdrii ,Patimilor dupd Ioan”, ii putem
atribui — pe lingd incontestabilul sdu merit de a fi intemeiat peda-
gogia contrapunctului — aceastd rupturd nefericitd a teoriei de prac-
ticd, ce a ddinuit din picate si ddinuie in continuare si azi, semadnind
o confuzie anacronicad, datoritd faptului cd cursurile de contrapunct
de peste doud secole — inclusiv lucrarea postumd a lui Schonberg®
aparutd recent — sint tributare in mare parte operei lui Fux, ale
carui codificdri au fost preluate fard simf critic. Aceasta este cu
atit mai regretabil, cu cit este indeobste cunoscut faptul cd arta prepa-
lestriniand si cea niederlandezd in particular, dovedind o flexibilitate
simfitor mai mare atit in tratarea melodiei, cit si a disonantei, intre-
buintau de fapt toate intervalele — inclusiv cele nemelodice (madrite,
micsorate si salturi mari), excluse din practica scolii romane, ce pre-
coniza o cantabilitate cit mai usoard si cursiva. o

Josquin de Prés, H. Ysaak, Goudimel, Pierre de la Rue si ceilalti
compozitori niederlandezi, utilizau uneori salturi de septime, none,
decime si chiar intervale si mai mari, in serviciul expresiel muzicale:

* A, Schonberg: Preliminary Exercices in Counterpoint, London, Faber and Fa-
ber, 1963, editat de Leonard Stein.
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Josquin de Pré: Mahleur me bat*, H. Ysaak: Dixit dominus.
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Iatd un salt chiar de undecimé in motetul ,,Doleo super te" de Pierre
de la Rue* (11518):
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Scoala venefiand si apoi Gesualdo abordeazi intervalele nemelo-
dice — inclusiv octava micsoratd — cu o frecventd si mai evidenti.
Barocul, preluind toate aceste impulsuri experimentale, in realitate
inldturd rezervele si interdictiile scolii romane in acest domeniu. Bach
le utilizeazd, am putea spune fdrd reticente nu numai in muzica sa
instrumentald, dar si in cea vocald, de obicei in slujba continutului
poetic, intr-o asa de largd mdsurd, incit le putem considera ca un ele-
ment caracteristic, constitutiv al stilului.

Bach intrebuinteazd deci si in lucririle sale vocale, pe lingd secunda
mdritd, terfa micsoraty si cvarta micsoratd, uneori surprinzitor de
des. Astfel, in scurtul coral ~O hilf Criste, Gottes Sohn" din Patimile
dupd Ioan, vom Intimpina in vocile basului si tenorului 6 cvarte mic-
sorate, plus o cvintd micsorats. ,,Diabolus musicae” de odinioard, trito--
nul, are la Bach nu o utilizare exceptionald, ¢i curentd! lati-le chiar
intr-o succesiune secventiald alternativ descendentd si ascendentid
(Missa in si, Kyrie eleison):

A omite deci localizarea in timp si stil a calificdrii tritonului ca dia-
bolus musicae este antistiintificd 8i in consecinjd inadmisibild, Nici
succesiuni de cvarte perfecte — anatemizate nu numai de teoria mu-
zicii din epoca sa, ci si de a celor urmaétoare, dar indrdgite atit de mult
de compozitorii inceputului secolului nostru — nu lipsesc din construc-
{ia melodicd a lui Bach:

* Vezi K. Ieppesen: ,Der Palestrinastil und die Dissonanz” (Leipzig 1925, p. 42).
** Vezi Hellmuth Cristian Wolf: Die Musik der alten Niederldnder”, Leipzig,
1956, p. 121.
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Sonata a IV-a pentru orgd: Andante:*
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Bach intrebuinteaza, de asemenea, inldnfuiri succesive de cvarte
mirite 'si micsorate sau cvinte si cvarte micsorate in sens direct sau
inversat. Bach nu se sfieste sa intrebuinjeze in lucrdrile sale vocale si
septime mari, mici sau micsorate, de cite ori necesitédtile expresiei poe-

tice le solicitd.
Patimile dupd Matei — Aria ,Buss und Reu":
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Buss und Rev, Buss_und Rev

Survin si inldntuiri de septime succesive, alternativ ascendente si des-
cendente:
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In scurta arie a basului , Betrachte meine Seel’” din Patimile dupd
loan vom gdsi nu mai pujin decit 6 septime diferite, ascendente sau
descendente. Deci, saltul de septimd nu poate fi considerat la Bach nici-
decum un interval rar inirebuintat, doar functia lui e de obicei deter-
minatd de considerente expresive, ca si in genere a celorlalte intervale
. nemelodice”. fn scopul ilustrarii acestui adevdr, vom reproduce pe
lingd exemplele de pind acum incd citeva fragmente succinte.

Patimile dupd Matei:
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Gol- ga-tha, . un= sel- q.es Gol- ga-tha!l

* Odare acest pasaj nu insinueazd o ‘sucesiune de 3 acorduri treptat descen-
dente compuse din cite 3 cvarte suprapuse, de neconceput in acea epocd? .
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asemenea si intervale de none —
farda cezura.

arpegiu. Bach intrebuinteazd de
ar — si intervale mai mari, cu sau

Nona se intrebuinieazd fie ascendent (a—b), fie descendent (¢}, une-

ori si dupa saltul de septima (d).
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Decima se intrebuinjeazd de obicei dupd pauzd, dupd un cuvint, sau

chiar si fira cezura (c). Cantata ,Cristen, dizet diesem
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Duodecimi: cantata ,,Nun ist das Heil":
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In exemplul g se va observa cd saltul de decimd e subordonat suge-

rarii imaginii cuvintului ,fleht” (zboara).

Uneori, in partifiile corale ale lui Bach vom intilni si inldnfuiri sur-

prinzdtoare de salturi multiple, la bas/
Patimile dupd Ioan, corul ,Schreibe nicht”
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‘Din abordarea oricit de sumard a acestor doui aspecte ale limba-
jului muzical bachian, se desprind clar unele concluzii, care pot con-
tribui la facilitarea intelegerii si justificarii pe baze evolutive a unor
elemente ale limbajului muzical din prima parte a secolului nostru.
Ignorarea acestor aspecte tratate, sau calificarea lor ca »~intimpldtoare”,
sau ,fdrd semnificajie” se exclud desigur din sfera discutiilor cu pre-
tenfie stiinfificd. Fard si pdrdseascd temeiurile neclintite ale siste-
mului tonal—functional, in lucrdrile sale vocal—instrumentale, de o
fortd dramaticd exceptionald, departe de a se restringe la un diato-
nism pur, in cdutarea expresiei celei mai adecvate a confinutului poe-
tic si dramatic a textelor prelucrate, a exprimdrii durerii si a suferin-
jelor omenesti, Bach recurge curajos la exploatarea deplind a totalului
cromatic de 12 sunete, adesea intr-un spatiu melodic restrins, frinind
insd intotdeauna tendinfele de destrdmare tonald a liniilor melodice,
printr-un cadru sever armonic—funcfional. Fird a se califica fireste
cd un precursor al dodecafonismului, Bach se situeazd astfel din punct
de vedere al abordarii si expresivitatii liniei melodice, adeseori in ve-
cindtatea curentelor muzicale ale primei jumd&titi a secolului XX, sub-
liniind si mai mult concluzia pe care am tras-o in studiul asupra madri-
galelor lui Gesualdo, in sensul cdreia atonalismul si dodecafonia nds-
cute in urma exploatdrii din ce in ce mai dense a totalului cromatie
— ca fazd premergdtoare — nu pot fi privite ca o inovajie perso-
nald si arbitrard a cuiva, c¢i avind antecedenie istorice multiseculare
in solul culturii muzicale europene, ancoratd pe principiul continui-
tatii deci si a evolujiei organice a elementelor limbajul muzical ni
se infdfiseazd in fond, ca una din concluziile posibile ale unui lung
proces de fermentare si de descompunere a sistemului tonal. Materialul
sonor — sistemul tonal, din care se pldmddesie muzica cultd euro-
peand, dovedeste pe tot parcursul evolutiei sale istorice — ca si folclo-
rul de altiel — o tendinjd permanentd de dilatare si de diferentiere.
Dodecaifonia constituie deci o fazd proprie, un aspeci specific al pro-
cesuluj de dezvollare a muzicii europene.

Se degajeazd, totodatd, o noud si interesantd constatare, si anume
cd sursele dodecafoniei — in ciuda adevdrului cd muzicii instrumen-
tale i-a revenit intotdeauna si ii revine si azi rolul de pionierat in
cdutarea noului — au apdrut intlia oard in domeniul muzicii vocale,

f
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fegatd de text, ca o consecinfd a eforturilor ei de a gdsi echivalentul
concret muzical, imaginea muzicald corespunzdtoare stdrilor emotive,
depresive si ale anxietdfii*. Avind in vedere faptul ca aceste stéri
sufletesti apartiin epocii noasire intr-o mésurd necunoscutd in trecut,
se va infelege rolul si importania pe care a cistigat-o dodecafonia in
muzica contemporang, ca unul, dar nicidecum unicul aspect valabil
si caracteristic al muzicii noi. :

Aceeasi tendinid de continud diferentiere si de largire a hmltelor
ei, se valorificd in cursul evolutiei istorice si in domeniul utiliz&rii
intervalelor, ca elemente ale constructiei melodice.

Acest proces de ,dilatare” permanentd a°intervalelor melodice si
a sistemului tonal abordat, ne va duce prin opera lui Gesualdo — Bach
sl apoi a lui Wagner — amintind doar farurile cele mai izbitoare ale
acestui proces evolutiv indelungat care departe de a avea un ca-
racter rectiliniu, include numeroase sinuozitdti — direct in pragul
evului nostru.

Un continut poetic de o tensiune si dramatism sporit, cere incontes-
tabil intervale de o fortd expresiva sporitd. Forta expresivd a interva-
lelor este determinatd si de intinderea lor. Constatarea precedentd nu
intentioneazé insd nicidecum sa justifice unele abuzuri si exager#ri prin
inghesuirea ostentativd a intervalelor mari intrebuintate azi adesea nu-
In slujba necesitdtii expresiei, ci ca scop in sine, sau de a soca prin
noutatea lor. Atributul vocal in muzicd nu poate fi nici el interpretat
ca o notiune constantd, invariabild. Si el este supus deci acelorasi
legi ale evolujiei continue. [n aceeasi mdsurd in care intervalele mari
pol servi cauza adevdrului artistic, cind ele se intrebuinfeazd rational,
adecvat functiunii lor expresive si estelice, in aceeasi mdsurd ele pot
stirni rezerve gi pot contribui la sporirea nedumeririlor, chiar si. ale
unuj auditoriu receptiv, animat sincer de ideea progresului in artd si
de dorinfa de a cunoaste valorile autentice ale creatiei muzicale con-
temporane, lipsite de amprenta evidentd a unui mimetism precar si
epigonic. “

* Fireste, abordarea totalului cromatic nu lipseste nici din tematica instrumen-
tald a lui Bach:

Fuga XXIV din ,Wohltemperiertes Klavier”
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Considerdm insd cd fenomenul este mai evident si mai izbitor in muzica sa vocald. -
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Eléments du langage musical bachien considérés du poit de
vue de la musique du commencement du XX-éme siécle

M. Eisikovits:

Résumé

~ En poursuivant ses investigations concernant l'identification des antécedents his-
toriques de certains aspects de la musique du XX-éme siécle, 1'auteur fait l'analyse
des ,Passions” et de la ,Messe” en si, de J. S. Bach, et constate dans une grande
partie des lignes mélodiques vocales, une tendance d'aborder la maniére chroma-
tique totale dans les sphéres mélodiques de plus en plus serrées, ce qui laisse entre-
voir .quelquefois la possibilité de l'évolution vers le concept sériel de plus tard.

Comme une conclusion de ses recherches au sujet de la musique de Gesualdo,
Bach, Wagner, l'auteur considére, que la dodécaphonie, loin d'étre une innovation
arbitraire, constitue 1'une des possibilités a laquelle est arrivée la musique contem-
poraine a la suite d'une évolution multiséculaire.

daemeHTHl MysbiKaJdbHoro sssika H.C. Baxa B cBere Mysblkn nepBoi
noJosuunl XX Beka

Maxc Disukosuy
Pesrome

B npoposkenre CBOHX HCCJEJOBAHME, KAacCaloUMXCH OTOXKJECTBJCHHIO HCTOPHUECKHX
Apejlleci BHIl HEKOTOPhIX BHJOB Mysnlki XX Beka, asrop aHajusupyer ,,Crpactu’
‘H ,,Mecca cn munop’’ M.C. Baxa. B Xoge ananmusa ycrasasaiBaercs asTOPOM SIBHOe
HavepeHHe CBECTH XPOMATHKY K Majo-ToMaly ChEKHBAIOWEMY MarepHany MesofHNHe
DTH ABAeHHS MY3HKH Baxa uHOrxa MO3BOJIAIOT IPEABHJIETh 3BOJIOLHI0 0oJiee I103JHEro
cepuanbHoro passurusi. llentpoferkHoe CrpemJeHHNe e C J0-aTOHAJbHBIM XapaKTepoMm
BOKAJbHLIX JHHHE BCerla HEHTPaJH3OBAHO LEHTPOCTPEMHTENbHON CHJIOH FapMOHHUECKOIo
(hakropa, NPOYHO ONHPasCh HA TOHANbHO-PYHKUIMOHAIbLHBEI TPHHUMI. ABTOp CUHTAeT,
B 3aKJIOYEHHE CBOHX HCCIeLOBaHUi Myseiku Jxesyanbfo, Baxa m Barmepa, uto pojexa-
(oHHA OTHIOAb HE SBJAETCA INPOM3BOJLHBIM HOBATOPCTBOM, A& OJHHM H3 DesyJLTaToB
COBpeMeHHON MY3BIKH B €& MHOTOBEKOBOH 3BOJIOIHH.

Elemente der Bachschen Musiksprache im Lichte der Musik im
ersten Zeitabschnitt des XX. Jahrhunderts

M. EHisikovits:
Zusammenfassung

In Forisetzung seiner Nachforschungen, die Identifizierung der vorangegangenen
historischen Umstdnde einiger Aspekte der Musik des XX. Jahrhunderts betreffend,
analysiert der Autor Bachs Passionen und Messe in h und stellt in einem bedeutenden
Teil der vokalen melodischen Linien eine offensichtliche Tendenz fest, die chroma-
tische Skala in immer engeren melodischen Ridumen anzuwenden, die zuweilen die
Mbglichkeit einer Entwicklung der spdteren seriellen Auffassung durchblicken lésst.
Die zentrifugale Tendenz mit pre-atonalem Charakter der vokalen Linien ist jedoch
stindig durch die Zentripetalkraft des harmonischen Faktors neutralisiert, fest aut
dem tonal-funktionellen Prinzip fussend. Als Schlussfolgerung seiner Forschungen
fiber Gesualdo, Bach und Wagner erwégt der Verfasser, dass das Zwolftonsystem,
weit entfernt davon eine willkiirliche Er.indung zu sein, eine der moéglichen Losungen
darstellt, zu der die zeitgendssische Musik nach jahrhundertelanger Entwicklung
gelangt ist.
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Tipuri de sonati de camerd din secolul
- al XVIII-lea privite din punct de vedere
al ansamblului executant

ILSE L. HERBERT

Interesul continuu crescind de care se bucurd in zilele noastre arta
muzicald a barocului impune muzicologiei contemporane sarcina de a
elucida cit mai multilateral si exhaustiv problemele istorice si de inter-
pretare ale acestui stil de epocd. In cele ce urmeazd aducem o modestd
contribufie la cunoasterea tipurilor de sonatd de camerd din secolul
XVIII, privite din punct de vedere al ansamblului executant.

Se stie cd, in epoca barocului, genul cel mai rdspindit al muzicii de
tcamerd era sonata cu continuo, gen definitivat incd in cea de-a doua
jumatate a secolului XVII si ajuns la apogeu in prima jumatate a seco-

 lului XVIIL Sonata cu clavecin concertant devine apoi fipul cel mai
caracteristic secolului XVIII. Al treilea tip, sonata pentru clavecin acom-
paniat de un instrument melodic, a aparut in decursul secolului- XVIII;
din el va descinde sonata pentru pian si un instrument melodic a clasi-
cilor vienezi de mai tirziu.

1. Sonata cu continuo era scrisd de cele mai mulfe ori pentru unu
sau doud instrumente melodice care erau acompaniate de basso conti-
nuo, denumit si bas cifrat. In ceea ce priveste realizarea acestuia, de
obicei, rolul cel mai important i-a revenit clavecinistului care, addu-
gind basului armoniile complimentare prescrise sau neprescrise de com-
pozitor prin cifraj era in acelasi timp si conducédtorul formatiei. Sursele
bibliografice cercetate omit sublinierea faptului ca aportul clavecinului
la realizarea basului continuu nu era obligatoriu. El putea sd lipseascd
oricind din formatie, fard ca gustul muzical al epocii sd-i resimta lipsa.
in acest sens sint deosebit de semnificative titlurile originale ale unor
serii intregi de lucrari, ca de exemplu Handel: Solos for a German Flute
a Hoboy or a Violin with Thorough Bass for the Harpsichord or Bass
Violin (10, pag. 5) Corelli: 12 Sonate a violino e violone o cembalo (7,
pag. 127), Tartini: Sonata a violino e violoncello o cembalo {9, pag. 26).
Ceminiani: Sonates pour 2 violons, violoncelle ou harpsichord (2, pag.
41), Vivaldi: Sonate a violino e violone o cembalo (2, pag. 55) etc. Din
aceste titluri se poate trage concluzia evidentd c&, in muzica de camerd
a barocului, vocea basulul continuu s-a executat in primul rind de catre
un clavecin sau un instrument melodic grav (violoncel, contrabas, viola
da gamba etc.) si numai in al doilea rind, asa cum se obisnuieste azi,
de catre un clavecin intdrit cu un instrument melodic grav.
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In ceea ce priveste rolul clavecinului in realizarea basului continuu,
aldturi de completarea conventionald a basului cu acordurile respec-
tive, secolul XVIII a cunoscut si un stil improvizatoric colorat, bogat
In note personale, uneori chiar si cu trasaturi de virtuozitate in reali-
zarea basului continuu. Aceste improvizaiii nu au fost asternute pe
hirtie; ele ne sint cunoscute doar pe calea deductiei mijlocite. In
acest sens am putea cita mai multe pasaje si chiar parti intregi din
sonate cu clavecin concertant, in care factura miinii drepte pare si fie
inspiratd de executarea improvizatd a arpegiilor unor acorduri date prin
cifraj*. O altd dovadid deosebit de importantd este fragmentul de 16
madsuri din Sonata pentru flaut $i continuo in Do major de Bach, in care
mina dreaptd a clavecinului este realizatd de compozitor insusi, intr-o
manierd cu adevérat concertants. (12, pag. 11) Ar fi foarte necesar ca
cei care se ocupd azi de reeditarea lucrdrilor muzicale din baroc, sa
studieze temeinic aceasts manierd interesantd si intru totul proprie
practicii muzicale a epocii, pentru a putea depdasi tiparele greoaie, seci
si scolastice, caracteristice majoritatii publicatiilor din zilele noastre.

2. Sonata cu clavecin concertant a apédrut, s-a dezvoltat si a si apus
In decursul secolului XVIII. Nu se stie cine a fost primul ei inventator,#*
insd este cit se poate de cert faptul c& cei mai mari compozitori germani
ai vremii au cultivat-o aproape concomitent: Handel in primul deceniu
al secolului, in timpul cilitoriilor sale prin Italia (5), Bach la Kéthen,-
intre 1717 si 1723 (11, pag. 337—353); (7, pag. 137—148); (2, pag. 41—44),
iar Telemann dupa 1721 (8).

Dintre toate genurile tipice aparute in decursul istoriei muzicii de
camerd, sonata cu clavecin concertant a avut viata cea mai scurts si a
exercitat asupra celorlalte tipuri o influentd infim#. Este aproape sigur
cd Héndel nu i-a dedicat decit o singurd lucrare, Sonata in Do major
peniru viola da gamba si clavecin, dupd care s-a intors definitiv la tra-
ditia sonatelor si trio-sonatelor cu continuo. Se pare cd si Telemann,
a abandonat genul imediat dupd prima incercare, desi aceasta a dat
un rezultat valoros: Sonata in Si b major pentru flaut si clavecin con-
certant. Bach este compozitorul care a scris cele mai multe sonate cu
clavecin obligat: sase cu vioard, patru cu flaut si trei cu viola da
gamba, compuse toate in cei sase ani ai sederii sale la Kéthen. Ele
sint, fdrd indoials, capodopere de cea mai inalti valoare artisticy;
totusi, este semnificativ faptul cd Bach, la sfirsitul viefii sale, revine
incéd o datd la genul sonatei pentru a-si incorona creatia de muzici de
camerd cu magistrala Sonatd in do minor din Miisikalisches Opfer; dar

* De exemplu partea a Ifl-a a Sonatei peniru viola de gamba si clavecin de
Handel, Adagio din Sonata a III-a pentru vioard si clavecin sau Largo e dolce din
Sonata I-a peniru flaut si clavecin. de Bach.

** E, H. Meyer descrie citeva lucrdri de camerd ale compozitorului englez William
Lawes (1602—1645; vezi 6, pag. 218) in care ,vocea harpei si a orgii nu e nici conti-
nuo, nici o voce lineard obisnuits, ci o ampld partidd polifonica”. Lucririle mentio-
nate de Meyer constituie, chiar si in contextul deosebit de variat al muzicii engleze,
exceptii absolut izolate; de aceea ele nu pot fi privite drept puncte principale ale
Procesului pe care il descriem.
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el nu o scrie pe aceasta in noul gen, ci in cel tradifional al sonatei cu
continuo. ‘ '

Generatia urméatoare, aceea a fiilor lui Bach, cultivd si alt ideal decit
acela al sonatei cu clavecin concertant. Astfel, la fiii lui Bach, sonatele
cu clavecin concertant constituie excepiii, roade ale unor incursiuni
‘accidentale intr-un domeniu impropriu lor. :

Muzicologia a constatat deja de mult timp cd tipul de sonata cu
clavecin concertant, privit din punct de vedere istoric, nu derivd din
practica acompanierii cu clavecin a sonatelor pentru un instrument me-
lodic cu continuo, ci a descins din tipul trio-sonatei pentru doud instru-
mente melodice si continuo. Sonata cu clavecin concertant este, in
esentd, o trio-sonatd, in care una dintre vocile melodice o executd
mina dreaptd a clavecinistului. Aceastd descendenid o dovedeste si
faptul cd insusi Bach are o lucrare scrisd atit in formd de trio-sonatd
cu continuo, cit si ca sonatd cu clavecin concertant: Sonata in Sol
major, cunoscutd ca trio-sonatd cu doud flaute (BWV 1039) si ca prima
dintre cele trei sonate pentru viola da gamba si clavecin concertant
(BWV 1027). De asemenea, este cit se poate de semnificativ titlul unei
lucrdri de Carl Philipp Emmanuel Bach: Zwey Trio... bey welchen
beyden aber die eine von den oberstimmen auch auf dem Fliigel gespie-
let werden kann (4, pag. 5). Intr-adevar, numeroase pdarti ale sonatelor
enumerate sint scrise la trei voci absolut juxtapuse, exceptindu-se even-
tual basul (uneori de o facturd mai simpld, mai pujin preteniioasd din
punct de vedere tehnic), dar fard ca intre cele doud voci concertante
(instrumentul melodic si mina dreaptd a clavecinului) sd se poatd con-
stata vreo diferentd de importanid sau de facturd.* Muzicianul din seco-
lul XVIII a continuat sa priveascd sonatele cu clavecin concerfant
drept sonate a tre. In acest sens sint deosebit de semnificative unele
titluri ca Trio ex Db a Violino et Clavecin obligé di mons. Bach (3) sau
Sonates en trio pour un clavecin et un Violon de Clément (2, pag. 48)
etc. Nu o dati aceste sonate au fost executate realmente de cdtre trei
instrumentisti, fie prin intdrirea basului clavecinului cu un instrument
melodic grav, fie chiar prin cooptarea unui al doilea clavecinist care
acompania instrumentul melodic si clavecinul concertant cu un conti-
nuo acordic (8).

Concluzia practici la care duce studiul acestui tip de sonatd de
camerd este aceea cd oricare sonatd cu clavecin concertant, in care cele
doud voci concertante nu diferd ca importanid sau facturd, poate fi
interpretatd si ca trio-sonatd cu continuo, atribuindu-se vocea miinii
drepte a clavecinistului unui al doilea instrument melodic* si invers:
oricare trio-sonatid poate fi transformatd in sonatd cu clavecin concer-
tant in care clavecinistul cintd, in afard de bas, si o voce destinata
initial unuia dintre cele doud instrumente melodice.

* De exemply, in ciclul sonatelor pentru vioard si clavecin de Bach: Allegro,
Andante si Allegro din Sonata I-a, Dolce, Andante si Presto din Sonata a ll-a etc.

# Astfel, de exemplu in cadrul Festivalului. de muzicd de camerd din Bucuresti
1965 a fost interpretatd, in prima audifie, Trio-sonata in sol minor pentru flaut, viold
da gamba si continuo de Bach, la baza cédreia std Somata nr. 3 in sol minor pentru
viola da gamba si clavecin concertant a maestrului. h
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Cunoastem insa si sonate cu clavecin concertant in care mina dreap-
td a clavecinului este conceputd intr-o facturd maj mult sau mai putin
diferitd de vocea destinati instrumentului melodic, fiind inspiratd si
din posibilitdtile tehnice si expresive specifice clavecinului. Acestea
reprezintd, in istoria genului, o treaptd mai evoluatd. In acest caz,
sonatei cu clavecin concertant i s-au suprapus atit influentele litera-
turii de clavecin solo, cit si cele ale practicii de improvizatie figurativa
a armoniilor basului continuu despre care am amintit mai inainte. Desi
tendinta de a crea sonate de acest fel nu s-a putut des&virsi, desi nu
Se cunosc sonate scrise in intregime in spiritul acestei specii, avind
in vedere c& lucrdrile amintite confin numeroase fragmente si chiar
pdrti de sonate care ilustreazi la cel mai Inalt nivel artistic aceasti
tendinta* propunem ca, in cadrul tipului de sonatd cu clavecin con-
certant, sa se facd distinctia absolut necesard intre sonata cu clavecin
concertant de tip trio si sonata cu clavecin concertant de facturd cla-
vecinisticd. Natural, factura acesteia din urm# exclude posibilitatea
transcrierii pentru doud instrumente melodice si continuo, absolut in
stil in cazul sonatelor de tip trio.

3. Sonata pentru clavecin acompaniat de un instrument melodic,
din care s-a dezvoltat mai tirziu sonata pentru pian si un instrument
melodic a clasicilor vienezi, a apdrut incd in prima jumé&tate a seco-
lului XVIII. Reprezentante timpurii ale acestui din urma tip sint ,Piéces
de clavecin et sonates, avec accompagnement de violon" ale luil Joseph
Cassanea Mondonville (2, pag. 48), tiparite in 1734; ele vor deveni in
cea de a doua jumdtate a secolului, tipul preferat al unor compozitori
de seamd ca Johann Christian Bach, Armand Louis Couperin, Franz
Benda etc. Nu numai Haydn, ci chiar si Mozart a fost acela care a creat
serii Intregi de sonate de acest fel, cum sint ciclurile K.V. 10—15,
26—31 si 55—60, in care vioara define un rol neinsemnat de acompa-
niament sau chiar de dublurd ad libitum (1, pag. 90—94; 351—354; 7,
pag. 180). Este interesant c&, desi genul a cunoscut curind o evolutie
rapida si esentiald, in sensul cid vioara sau instrumentul melodic in
cauzd a devenit defindtorul unui rol de importantd egald cu acela al
pianului, titlul, denumirea au supraviefuit mult genului apus. Astfel,
Beethoven, cind a publicat in 1803 Trios Sonates pour le Pianoforte avec
I'Accompagnement d'un Violon Oeuvre XXX, sub acest titlu el a da-
ruit de fapt posteritafii trei intruchipari perfecte ale tipului de sonats
peniru pian si un instrument melodic; acesta insi este deja unul dintre
tipurile de sonatd de camerd cele mai caracteristice muzicii de camerd
a secolului XIX.
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Types de sonates, dits ,,Sonata da camera® du XVIII-éme
siécle, considérés au point de vue de I‘ensemble instrumental
exécutant
1. L. Herbert:
Résumé

Du point de vue de l'ensemble instrumental exécutant, dans la littérature de
musique de chambre du XVIII-éme siécle se distinguent trois sortes de sonates:
Sonate avec .,continou”, sonate avec clavecin concertant, et la sonate pour clavecin
accompagné d'un instrument mélodique. Dauns la sonate avec ,continuo” la voix de
la basse continue, s'exécute par un clavecin ou un instrument mélodique grave,
plus rarement avec un clavecin doublé d'un instrument mélodique grave. La sonate
avec clavecin concertant, dérive de la sonate — trio avec ,continuo”. L'auteur re-
marque comme genre & part la sonate avec clavecin concertant de facture clave-
cinistique, laquelle résulte de l'influence exercée par la musique de clavecin,
sur la sonaie avec clavecin concertant, genre trio. La sonate pour clavecin accom-
pagné d'un instrument mélodique a une importance historique, puisqu'elle est a 1'ori-
gine de la sonate pour un instrument mélodique et piano, du genre viennois, qui
s'est développée plus tard.

Buabt kamepHoit conatn XVIII Beka, paccmaTpuBaemble C TOYKH 3peHU s
HCTIOJTHATENBHOrO aHcam6.is

Wnwze JI. TepGepr
Pesiome

B xamepuoit myspixanbuoii jaureparype X VIII-oro seka, ¢ TOUKK 3peHUS HCIIONBHTES b
HOrO ancam0Jsi, OCBIYHO Pa3nMUAIOT TPH THNA COHAT:

a) cogara -— continuo

6) coHara KOHIEPTHOrO-K/JaBeCHHa

B) XJaBeCHHHAsg COHAaTa, CONPOBOXKAAeMAas MEJNOIHYHHM HHCTPYMEHTOM.
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B coname continuo ronoc 6aca HCIIONHAETCS KJAABECHHOM WM HHU3KHM =~ MEJOIHYHEIM
HHCTPYMEHTOM, pexe ¢ OGOHMH.

Conama KOHUEMH020-KAGEECUHA TPOHCXONMT H3 TPHO-COHATH comtimuo. Aprop
pasiuyaer Kak oCOGbHl BHA-COHATY KOHLEPTHOrO KJIaBeCHHA B KOTOPOH JOMHHHPYIOIYIO
posb MrpaeT KjaapecHH. DTOT BHJ NPOHCXOAHT OT BJIMSHUA KJNABeCHHHOH MY3HKH, IIpO-
HHKHYBUIe# H3 2KaHpa COHaThl KOHLEPTHOIO KJapeCHHAa BHAA TPHO.

Conama 0an KAGEECUHQ, CONPOSAIHCOaeMAS MEAOOUHHbIM UNCIMPYMEHMON HMEET HCTODH-
deCckoe 3HauenHe, HOO U3 Hee N0O32Ke CYOPMHPOBANACH COHATA JJI MEJNOAHUHOTO HHCTPYMEHTA
C POSIBIO BEHCKOTO THIA.

Sonatentypen des XVIII. Jahrhunderts nach der Besetzun
des ausfiihrenden Instrumentalensembles geordnet ‘
I. L. Herbert:

Zusammenfassung

Vom Standpunkt des ausfilhrenden Instrumentalensembles unterscheidet man in
der Kammermusikliteratur des XVIIL Jahrhunderts fiir gewohnlich drei Sonatentypen:
die Sonate mit basso continuo, die Sonate mit konzertierendem Cembalo und die
Sonate fiir Cembalo mit Begleitung eines Melodieinstrumentes.

In der Sonate mit basso continuo wurde die Continuostimme von einem Cembalo
oder von einem tiefen Melodieinstrument, seltener durch ein von einem tiefen Melodie-
instrument verdoppelten Cembalo, ausgefiihrt,

Die Sonate mit konzertierendem Cembalo entstammt der Triosonate mit continuo.
Die Verfasserin unterscheidet als einen besonderen Typ die Sonate mit konzertie-
rendem Cembalo von charakteristisch cembalistischer Faktur, welche durch den Ein-
fluss, den die Cembalomusik auf die Triosonate mit konzertierendem Cembalo ausiibte,
entstand.

Die Sonate fiir Cembalo mit Begleitung eines Melodieinstrumentes hat insoweit
musikgeschichtliche Bedeutung, als sich aus ihr spéter, in der Wiener Klassik, die
Sonate fiir ein Melodieinstrument und Klavier entwickelte.
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Enescu, un precursor

CORNEL TARANU

Descoperirea treptatd a coliurilor de umbrd — multe la numir —
ce Impiedicau o cunoastere globald a lui Enescu, permite azi alte pers-
pective, o altd situare a imaginii sale.

Desfdsuratd cu rapiditate si pasiune, aceasts operd de devoalare si
analizd a reunit — cot la cot — muzicologi, compozitori, interpreti, ast-
fel incit azi, fdrd a avea deocamdati cartea de sintezd despre Enescu,
avem insd premizele ei si mai ales sursa cea mai de pref: muzica insasi,
aproape in totalitatea ei tip&rita si inregistrata.

Anul 1955 a fost un an de cotiturd pentru tindra muzicd romaneasca.
Anul morfii compozitorului marcheazd si inceputul sirului de prime
auditii ale operelor sale necunoscute.

Audierea, in acel concert memorabil din 1956, a Simfoniei de ca-
merd, lucrarea pdrind stupefiantd, incredibild, a bulversat multe con-
stiinfe, a trezit grele intrebari si — mai ales — a riscolit prin nebdnui-
tele-i perspective, tinerele generajii care au urmat si crescut roada
postumd a maestrului.

Tocmai despre aceste framintdri, jaloane si solutii cercdm a vorbi
in rindurile de fatd, ndzuind a zdbovi asupra continuitdtii organice
intre gindirea maestrului din Liveni si frdmintdrile unei intregi gene-
ratii, din care face parte si autorul rindurilor de fata.

st

Vorbind despre George Enescu, apeldm la doud surse la fel de
pasionante pentru a-1 intelege: creafia sa si numeroasele marturii fa-
cute de el in presd sau in volumul memorialistic al lui Bernard Gavoty.
S-a mai tesut in jurul sdu o aurd de legends, un fel de ,folclor oral-
muzicologic” care, chiar dacd nu intotdeauna exact, este foarte suges-
tiv pentru descifrarea atmosferei si gindirii enesciene.

Incercam sd examin&m principalele trasaturi ale creafiei si gindirii
sale, cum ar fi de pildd gindirea simfonicd, tematica, limbajul, mij-
loacele de expresie, pentru a ajunge la concluziile pe care le sugerdm in
titlu.
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Asadar, vorbind despre Enescu simfonistul, intrdm in insusi miezul
problemei, in miezul gindirii sale creatoare. Ldsind la o parte enume-
rdari, statistice, analize exhaustive, facute in detaliu sau in ansambluy,
vom incerca o cuprindere ,de sus” a fenomenului simfonic enescian,
constatind nu fard satisfactie felul cum inainteazd, asemeni unui fluviu
lent si majestuos, cunoasterea in adincime si in totalitate a muzicii,
a gindirii, ba chiar si a proiectelor rdmase neterminate (si atit de
revelatoare) ale marelui nostru muzician.

Gindirea sa simfonicd isi pune pecetea nu numai asupra amplelor
pagini orchestrale, strdbdtute de un suflu neintrerupt, caracteristic, pe
care am putea sd-1 denumim o confesiune infinitd; ea se repercuteazad
deopotrivd si asupra muzicii de camerd, a liedului, a muzicii de operd
chiar. Este vorba, asadar, de o concepifie simfonicd totald, ce imbra-
- tiseazd in ultima analizd tot ce scrie maestrul din Liveni. De aceea, nu
vom face delimitdri intre genurile atit de diverse ale creatiei sale, ele
fiind deopotrivd de ilustrative pentru conceptia sa simfonicd. Autorul
insusi ne face citeva precizdri, vorbind despre Oedip*.

»Simfonicd ... este titlul pe care il revendic pentru aceastd operd
a viefii mele, In care mi-am pus toatd inima. Dar dacd sint simfonist,
aceasta este, dacd pot spune asa, fard intentie, cum fdrd intentie este
si intrebuinfarea pe care o dau leitmotivului”.

Acest ,fdrd intentie” trebuie inteles ca o topire in intuitiv, in sub-
constient, in caracterul tainic al actului de creatie. Acesta se Imple-
teste, aparent paradoxal, cu o luciditate permanentd, necrutdtoare, a
maestrului care se definea singur ca un ,raseur de premier ordre”.

nLucrez incet si in secret — spune Enescu — ajung pind acolo incit
ascund de cei apropiati schitele pe care de altfel n-au nici o dorintd
sd mi le ia”.

Si mai departe: ,Fug de facilitate si sint foarte sever cu mine.
Sint constient pind la ultima notd si nu rdmin la ea pind nu sint complet
mulfumit”,

Iatd, asadar, procesul dialectic, antitetic, de visare, de folosire fdrd
intentie (s.n.) a unor elemente componistice si mai ales de folosire
neostentativd, discretd a acestora, Enescu fiind in viatd ca si in arta
un discret, avind oroare de stilul ,tapegeur”. Iar pe de altd parte, de
control riguros al acestei stari de vis, cejoasd, as zice oniricd, discipli-
narea lui in frinele severe ale exigentei, bunului gust, renunfdrii.*"

* Aproape toate citatele enesciene sint redate dupa volumul George Enescu,
Ed. Muzicalad, 1965,

*# Fpescu marturiseste cd avea ,o tendintd naturald de a se abstrage de adevdr,
sau mai de grabd de la realitate, pentru a trdi in vis”. Intelegem prin aceasta efortul
creatorului de 'a se regdsi pe sine, de a se concentra, de a scruta in interiorul _séu,
abstrdgindu-se de la faptul m#runt, tracasant, de la orice elemente divergente voinfei
sale, Aceastd stare oniricd, de vis, se conjugd cu o mare blindete si bundtate, o
duiosie caracteristicd, un dialog intim si tandru, cu privirile aruncate nostalgic in
trecutul indepdrtat, in copildrie, sinonim& pentru Enescu cu fericirea, cu solul patriei.

Cu tot acest caracter ,de vis” al multora din paginile sale (in marea lor majori-
late lente), o examinare mai atentd a partiturii dezvdluie un proces de creatie pe
cit de migélos, pe atit de elaborat, de minufios. Ne ¢gindim, de pild& la prima parte
a Sonatei nr. I pentru pian, in fa diez minor, construitd in Intregime pe un singur
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~ Poate putini sint compozitorii care au atita forfa de a renunia in
favoarea intregului, la amdnunte, la momente inchegate cu migald si
trudd. Cunoscuta butadd in care Enescu se autodefinea ca un ,raseur”
exprimi foarte exact respectul pentru textul definitiv, sovdirea crea-
torului, nemultumirile sale.

&

... in fine, nu sint niciodatd muljumit: niciodata! dacd as fi vreo-
datd, as inceta sd compun chiar in momentul acela, ca sd eternizez o
clipd minunatd”.

Care este concepfia generald a formei, arhitecturii, la Enescu, modul
sdu de a construi intregul?

Care este impulsul initial al creafiei sale simfonice, si, mai apoi,
modul de a clddi, rind pe rind, cdrdmizile edificiului simfonic?

Importante precizdri ne d& insusi autorul: ,,Nu urmdresc decit crea-
fiunea de ansamblu, cuprinsul ideii, emotia totului”.

Si mai departe:
.Se vorbeste deseori despre aceastd inspiratie ca de o stare psihicd
ce urmeazd conditfionat unui fapt sau unei impresii de toate zilele.

La mine nu am remarcat reactii imediate. Poate cd la origine sd fi
fost o excitatie senzoriald sau afectiva (bineinieles, ca in cazul martu-
risit de Enescu, al zguduirii afective produse de marele tragedian Mou-
net-Sully, ce avea si genereze dorinta de a transpune in muzicd tra-
gedia lui Sofocle), dar pentru a deveni ,inspirafie” trebuie un intreg
complex interior si totusi spafial, in care sd se stringd dintr-un tumult
de fdra inceput, un fel de nebuloasd spirald astronomicd...”

Desi lui Enescu ii repugn#d autoanaliza si confesiunea directd, per-
sonald, aici intilnim mdirturii foarte pretioase asupra procesului de
acumulare ce precede actul de creafie.

Numai dupd ce nebuloasa spirald se precizeazd, intervin ele-
mentele tematice (sm.), in raport cu ideea generald. Ele formeaza
materialul cu care se fixeazd, se clddeste structura arhitectonicd
a simfoniei. Natural c& acest material trebuie sd fie adecvat sti-
lului lucrdrii, adicd elementele trebuie s& fie in acord cu ideea ge-
nerald. Dupd aceea vine impdrtirea diferitelor perioade care au o sem-
nificatie psihicd. Aici nu mai incap reguli, ci intervin legi mari ale

nucleu tematic. O analizd chiar si superficiald aratd cum acest nucleu genereaza
ambele teme, aproape intreaga tramd find a fesdturii muzicale, a vociior secundare,
a formelor de figuratie.

Remarcabil mi se pare faptul cd toate aceste elemente de tehnicd, in fond principii
ciclice, sint folosite pe nesimtite, neetalate si neobositoare, defect nu odatd intil
nit la o folosire inabild a procedeului. E adevdrat insd cd o asemenea discrefie se
poate repercuta uneori asupra pregnaniei tematice (si in creatia enesciand  gdsim
asemenea momente! (asupra caracterului incisiv, evident, al temel muzicale).

' Despre caracterul ,involuntar”, dificil de sesizat al leitmotivului din Oedip ne
vorbeste insusi autorul in citatul amintit.
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unel armonii universale, care se aplicd pentru serii de tonuri ce se
vor desfdsura dupd conceptiia si indemnul interior al autorului. Nu
incap constringeri sau directive in aceasts desfisurare”.

Deslusim cu claritate lipsa subliniatd a oriciror apriorisme, formale
sau tehnice, in procesul intim de conturare a plasmei muzicale. Aceasta
se formeazd la Enescu, respectind legi si procedee care se nasc ,invo-
luntar” din nou, ca o pasdre Phénix, de fiecare datd si In functie numai
de cerintele specifice ale lucrarii respective.

latd mari invédtdminte si un mare exemplu. :

M4 gindesc, nu fard tristete, la cite si cite din lucrarile noastre care
se resimt de pe urma unor asemenea apriorisme, a unor tipare sau
procedee date, pe care tinem mortis si le respectim, fie ci se potri-
vesc, fie cd nu, gindirii noastre muzicale. Ideal ar fi, desigur, sa ajun-
gem la dezideratul atit de frumos exprimat de Arghezi in studiul sau
despre Eminescu: ,cuvintul si bati odatd cu ideea”. '

Enescu concepe fiecare opus ca pe un fenomen unic, irepetabil,
pentru care trebuie si te innoiesti, s&-ti pui ,,ab ovo” marile intrebri.

nFormele repetate in artd, nu sint recomandabile. Ca in picturd sau
. In poezie, fiecare operd trebuie s&-si aib# originea ei interioara, inde-
- pendentd de formalismul unei conceptii ce ni s-a parut sau poate céd

a fost intr-adevér reusitd, cu altd ocazie”, spune maestrul.

Trebuie observatd maxima consecventd cu care Enescu se fereste
de a accepta formula ,reusitd cu altd ocazie”. El, abia atingind un
obiectiv, il pdrdseste pentru a ancora, cum spune pasionatul sdu exe-
get, George Bélan, spre tarmuri noi.

Asa se intimpls, ci, dupd marea reusitd a Sonatei a IIl-a pentru
vioard si pian, Enescu nu reia, in serie, procedeul. Si cit de usor i-ar
fi fost! Popularitatea unor compozitori notorii ai secolului nostru tre-
buie cdutatd — in pofida marilor lor calitafi — si in automatizarea
unor procedee caracteristice, care ii face mai usor de cunoscut si de
recunoscut; iar ascultdtorul, odatd familiarizat, nu mai are probleme si
eforturi de infelegere la fiecare reintilnire cu respectivul autor, formin-
du-i-se astfel un reflex niciodati contrazis de muzica respectivd. S&a ne
gindim numai la cliseele ostinate ale unui Strawinski, la politonalisme
agresive, mereu aceleasi ale unui Milhaud, la procedeele componistice
sablonizate deseori de un Hindemith si ne vom da seama cit adevar
reprezintd cuvintele lui Prokofiev, care sfituia compozitorii sd nu toar-
ne apd in propriul lor vinl!.

Fiind constient de autonomia intim4, interioars, a fiecarei creatii, el
aratd cd este o greseald a unora din modernisti de a acorda toatd aten-
fia unor amé&nunte de tehnicd componistics, prin repetarea cdrora vor
sd-si afirme originalitatea, neglijind insd ansamblul lucrdrii lor. Enescu
aratd cd ,dupd aparatul complex din Oedip, am simtit nevoia si revin
la forma simpla a instrumentului solo”. ‘ ‘

! Aici e momentul s& constatdim cd Enescu n-a fost niciodati un re-
Ifractar al cuceririlor muzicii contemporane, ci adeptul preludrii aces-

i
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aff,tora pe masura sensibilitatii fiecdrei personalitati distincte. Atit ca inter-
pret (violonist sau dirijor, interpret al unor contemporani ai sai, ince-
pind cu Barték si Ravel, terminind cu recentele, pe atunci, creatii ro-
ménesti) cit si in calitate de compozitor, el a receptat intotdeauna acele
ecouri care gdseau, filtrate, rezonanie in sensibilitatea sa muzicald. O
analizd sau o simpld enumerare pe care o vom face mai {firziu, a proce-
deelor de limbaj enesciene sint in mdasurd sd arate, cd pe albiile unor
coordonate clare si imuabile de constructie simfonicd dezvoltdtoare si
de o anumitd sensibilitate specificd, Enescu a receptat procedee com-
ponistice din cele mai avansate, ba, chiar, a fost un precursor nu indea-
juns de cunoscut incd al unor procedee stilistice dezvoltate mai tirziu
de alti compozitori, considerati drept sefi de scoald in avantgarda muzi-
cald a secolului nostru.

In aceastd privinid exemplul enescian are o valoare inestimabil3
pentru mai tinerele generaiii. O datd peniru atitudinea sa plind de inte-
lepciune si echilibru in fata noului ce apare in mugzicd. In al doilea rind
prin insesi conseciniele, atit de bogate in idei si cdi deschise, pe care
le oferd studierea atentd a muzicii sale.

Revelator pentru procesul de creatie enescian este si modul in care-
si construia temele, in care isi definifiva un contur tematic, un element
motivic.

Este emotionant sa observi procesul lent, de tatonare si slefuire a
unei teme de Enescu. Carnetele sale de schife sint in aceastd privintd
marturii semnificative, care te duc cu gindul in urm&, la caietele lui
Beethoven. In acest proces lent, tema este ciutatd cu infriguratd rab-
dare, cu reculegere si migald.

Semnificativd rdmine fraza enesciana: ,Pentru mine, o temd, inainte
de a fi un punct de plecare, e un rezultaf. Tema, este un simplu pas pe
drumul atit de vast al unui intreg muzical. Md copleseste compozitia
intreagd in care gdsesc atitea puncte culminante, dar deseori nu in teme,
ci in iscdri izolate, in pauze ori in accente nebdnuite.”

Cineva mérturisea odatd impresia cd Enescu ar avea putine ,teme
mari”, inielegind prin aceasta teme de o pregnani{d izbitoare, de o
incisivitate si o fortd deosebitd. I-as rdspunde cd, la insusi nivelul gus-
tului interlocutorului, pe care-l gdsesc destul de rudimentar, de primar,
asemenea feme existd. Sd ne gindim numai la celebra tem# a Eroicii
enesciene, intonatd de trompetd si care, mirturisesc, m-a obsedat si
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pe mintg intr-atit, incit a generat, pe nestiute la inceput, motivica Sim-
foniei mele ,brevis”.

Zaescu: Simfonia 1(P1)
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Exceptind apoi latura eroicd, de o proporfie mai redusd in contextul
muzicii sale, Enescu e un genial creator de teme, de melodii, de o mare
frumusete.

Si ne gindim doar la Preludiul la unison din Suita I-a, la Sonata
III-a pentru vioard, la Impresii din copildrie sau la tema de debut a
Simfoniei de camerd.

Ce anume — totusi — a fost in m&surd sd genereze o asemenea pa-
rere? Are ea, micar partial, o indreptatire?

Intelegind mai in adincime procedeele de travaliu tematic enescian,
putem chiar dacd nu aprobdm o asemenea opinie, s& o explicdm, sd
lumindm anumite resorturi de intelegere limitatd si partiald a tematicii
enesciene.

Ascultatorului mai putin pregitit, sau de o anumitd sensibilitate ce
se refuzi conturului discret, subtilitdtii, o temd i se pare pregnantd,
mare, dacd, pe lingd forfa ei initiald, percutantd, ea revine de mai multe
ori si astfel i se intipdreste puternic in memorie. Procedeul, fard nimic
reprobabil in sine si folosit pe scard largd in diferitele perioade ale
istoriei muzicii este preluat intr-un mod nuaniat si particular de Enes-
cu. El preferd in locul socului ,percutant” al reludrilor tematice ne-
transformate, o artd subtild a variafiei continue, care disimuleazd in
aparenid pregnania initiald a temei, 1i transforma si ii irizeazd calei-
doscopic sensurile, expresia, atmosfera, pdstrind totodatd o exiremd
unitate a intregului.

Acestei arte a variafiei i se datoreazd si impresia de flux neintre-
rupt, de ,murmur continuu” a discursului muzical, de unde si aparenta
formei muzicale lipsitd de punctuatii categorice, de segmentdri contras-
tante. In general, forma de sonatd enesciand, in perioada sa de maturi-
tate nu insistd asupra unui contrast accentuat al temelor. Uneori aces-
tea se inglobeazd in aceeasi familie intonationald sau expresivd, se
modificid pe parcurs si devin puternic contrastante in partea de repriza
a formei, sau in obisnuitele sale sinteze polifonice. Alteori un seg-
ment motivic sau submotivic aduce un puls nou, un contrast intregului
edificiu.

Cit de diferit rdsund tema senind si nostalgicd a flautului solo la
inceputul Simfoniei de camerd, faid de culminatia finalului, claditd pe
aceeasi temd, de un caracter — aici — patetic si triumfator. Enescu
stie si stoarcd o infinitate de nuante din valentele expresive ale unei
teme, reamintindu-ne justeiea frazei sale: ,,0 temd nu este un punct de
plecare; ci un rezultat”.

Observam apoi consecventa, deplina concordanid cu care Enes
si-a mulat procedee tematice, de constructie si de limbaj, conforme
datelor sale temperamentale, eului sdu interior. Ajci trebuie cautate si
afinitatile, regésirile si sursele sale de pornire in opera unor autori
care i-au ramas, pind in ultima clipd mereu apropiafi.

Melodica enesciand, aceastd confesiune infinitd, este definitorie atit
pentru lirismul autorului, cit si pentru un anumit caracter greu de se-
sizat, dar care se poate identifica pind la vrméd ca o indepdrtatd pro-..
iectare a unui principiu de parlando. rubato de origine folclorica. Crea-
tia enesciand este cu marunte exceptil un imens adagio, ceea ce i se’
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reproseazd adeseori, asa cum — mai recent — un identic repros i se-

aduce compozitorului italian Luigi Nono. De altminteri, nu este singura
afinitate intre ei. Un anume stil monodic, 0o anume expunere mono-
dicd — heterofonicd a unei teme este, deopotrivd, o caracteristicd enes-
ciand (de pildd in Cvartetul II pentru coarde) pe care o regdsim sur-

prinzdtor la inceputul lucririi Composizione per orchestra de Luigi
Nono.

Pepisoaio . o
o cea 5O ma libero Luigi Nono:Composizione
s i per orchestra Nr.1
v By Edition Schott.
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Melodica enesciand exprimi rezultanta stilului de lucru al autoruluig
Mai putin spontand, ea este rodul unei nasteri lente, a unor acumuléri
peste acumuldri, in straturi, asemeni erelor geologice. Sint straturi
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adinci, ce vor sd sugereze parcd umbra unor tradifii milenare de un
arhaism :ancestral, protoistoric, insesizabil, ca muzica din Oedip. Ase-
menea unui Blaga sau Brincusi, Enescu e in muzica sa intr-un fel in
afara timpului, in afara framintdrilor si curentelor de moment care au
turmentat spiritele multor compozitori importan{i ai secolului XX, in
afara modei up to date. E o atitudine imperturbabild, a omului si artis-
tului care, mai presus de orice, se cunoaste pe sine insusi si vibreazd cu
sensibilitate la ecounle ta1n1ce ascunse ale trecutului $1 radacmllor
solului sdu natal... ) ‘

]

Examinind fenomenul de maturatie a limbajului muzical enescian,
fenomen care a cunoscut deveniri, cresteri, ezitiri si ancordri, ele-
mente efemere si permanentie, constatdm cd toate acestea s-au desfi-
surat pe citeva mari albii directoare.

Care sint acestea?

Format de mic copil in mediul muzical v1enez, Enescu cunoaste de
timpuriu pe Wagner si Brahms. ‘ ;

n...eu nu sint un discipol al scolu franceze sint un 1mpregnat
al wagnerianismului. De la virsta de 7 ani eu trdiesc prin Wagner si
numai prin el. Am studiat, am trdit in Franta. Sint aproape jumadtate
copilul ei, dar nu am urmat scolile franceze si nu sint de acord cu ea
de citiva ani incoace, de cind ea insdsi a evoluat spre wagnerianism”.
Citatul dateazd din 1936. Sau in altd parte: ,Zeul adoratiei mele din
tinerete a fost Brahms si am scris lucrdrile mele timpurii aproape in
mod flagrant in maniera nemuritorului Johannes.

Este mult de cind am incercat s&-1 imit pe Brahms, insd, in timp
ce limbajul muzical in care mi-am gasit poate adevirata expresie este
in mod aparent cel al contemporanilor mei, el diferd de fapt radical
de al lor, purtind in mod profund, sper, amprenta trecutului din care
a crescut si prin aceasta fiind lipsit de accentul lor de repudiere”.

Suprasensibil, naturd tandrd si tumultuoasd, dublatd de pudoarea ex-
primdrii si spaima ostentatiei, Enescu se defineste singur: ,Romantic
si clasic prin instinct, m-am straduit sa impreunez prin toate lucrarile
mele o formd de echilibru care-si are linia ei ldtuntricd bine definita”
scrie el in ,Dimineata” din 1936.

O asemenea esteticd romanticd, de aspiratie clasica, se regidseste
pind in ultimele sale pagini, in Simfonia de camerd sau in ultimele cvar-
tete, in Vox maris, unde simiim trainice fire de legdturd conducind
asemenea unui urias arc de sintezad inspre primele simfonii si sonate.
On revient toujours... intr-o linie circulard, care atinge si reaminteste
desigur, de pe alte planuri, punctele de plecare. Trebuie sa observam,
Ia Enescu, deplina concordantd intre estetica si arta sa.

O observatie interesantd, facutd de Tudor Vianu, este aplicabila si
muzicii enesciene, Vianu observa cd esenta si valorile de baza ale cul-
turii .roménesti exprimd un echilibru clasic, un clasicism structural,
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_romanesc,

descifrabil de la Eminescu si Grlgorescu pind la Arghez1 si Blaga.:
Enescu reprezintd incd un pilon de sprijin al acestor mari valori clasice.

Concordanta intre artd si esteticd a fost din totdeauna o problemd
a artistului. Nu este lipsit de interes s& urméarim analiza pe care a efec-
tuat-o Pierre Boulez care a ardtat discrepanta, fericitd dupd el, intre
estetica romanticd a lui Anton Webern si muzica sa, de o expresie
sobrd, laconicd si elaboratd, cu totul contrard acestei estetici. Muzica
enesciand nu reprezintd un dezacord fajd de estetica sa, fatd de orien-
tarea si preferinjele sale. In muzica sa se impletesc mai multe flre,
nesedimentate, ca la un Schénberg sau Strawinski, in perioade clar
delimitate de timp. Ele se intrepdtrund, se ingema&neazd mereu, conti-
nind elemente neoclasice, romantice, laolaltd cu particulara sa contri-
butie ca autor de muzicid roméneascd, nu numai prin sensibilitate, ci
si prin apelul direct la limba muzicald a poporului nostru. Si toate
acestea formind o unitate neeterogend, personald, uneori derutants,

Enescu simte singur senzafia de mai sus, ardtind: ,,Unii oameni au
fost intrigati si plictisiti, deoarece nu au putut sa mé catalogheze si s&
ma clasifice in modul obisnuit. Ei nu puteau s& stabileascd cu exactitate
ce fel de tip de muzicd fdceam. Nu era cel francez dupd maniera lui
Debussy, nu era exact cel german, declarau ei. Pe scurt, cu toate ci
nu suna strdin, nu semdna prea mult ‘cu ceva familiar, si oamenii sint
plictisiti cind nu pot clasifica pe cineva.” (Chicago 1931-32).

Dacd urmdrim fazele de dezvoltare a gindirii creatoare enesciene,

observdm cd aceste faze se intretaie, se intrepdtrund, coexistd. Enescu

a receptat tradifiile a doud mari culturi, cea germand si francez#, va-
dind reale posibilitdf{i de a realiza o sinteza intre acestea. Astfel el a
evoluat, de la factura neoclasica a Suitelor I si II, in care, totusi Pre-
ludiul la unison, Menuetul, Sarabanda, sint scrise de un latin avind un
echilibru si o elegantd latind, renuniind la anumite stufozitdfi germane,
la lirismul ,excesiv”, caracteristic de pildd primei pér{i a Simfoniei a
III-a, continuind apoi din ce in ce mai frecvent cu forjarea unui stil
u lipsit insd, chiar in ultimele lucrdri, de ecouri ale pre-
cedentelor sale perioade, Chiar in lucrédrile scrise intr-o factura lipsitd
de orice aluzii nationale, ascultitorii occidentali au descoperit, sub
invelisul unui limbaj familiar, trdsdturi temperamentale inefabile, cum
s-a intimplat cu Octeful, care sugera ,ceva oriental”.

Dacd urmdrim relatia particular-universal constatdm cd muzica lui
Enescu confine foarte mult din acest particular. Este vorba de o natura
specificd a emotiei muzicale, de o anumitd generozitate a acestei
muzici, de un univers poetic, o ,ars poetica” ce-i apartine numai luj,
conturind un profil usor de recunoscut. Interesant cd pentru cultura
noastrd Enescu reprezintd intr-un singur om fazele unei dezvoltédri par-
curse alteori in doud-trei generatii. De la o fazd romanticd si post-
romanticd (contemporand cu Mahler) Enescu trece la fazele unei muzici
najionale (Rapsodiile, Sonata a III-a pentru vioard) contemporane cu
Bartok sau De Falla, ajungind la clasicismul contemporan al Simfoniei
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de camerd, la elementele precursoare de care ne vom ocupa. Ceea ce
unor ascultdtori strdini 1i se pare la Enescu sensibilitate francezi este
de fapt o sensibilitate, fdrd indoiald latind, dar cu anumite nuante
proprii autorului si patriei sale. Este vorba de trasaturi comune, nu de
Imprumuturi. Lipsesc aici trdsdturi franceze ca strilucirea, verva spu-
moasd, si apar in schimb altele ca lirismul nostalgic specific romanesc
si enescian, pe care comentatori avizati (vezi studiul lui Ilia Hurnik
din revista ,,Steaua” nr. 7/1965) il confunda cu sentimentul atit de greu
de definit, dorul.. *

Latura atemporald a lui Enescu, atemporald nu in sensul vetustetii,
ci In acela al pdstrdrii unor trdsdturi de mare permanentd umand si
artisticd, de perenitate, este tocmai latura care il va pdstra pe Enescu
mereu model, deasupra curentelor si stilurilor de moment. Existd o ex-
presie francezd care se potriveste de minune: 11 v a des ouvres qui
vieillisent bien. Viitorul va decide credem, justeiea acestei fraze. In

ce constau aceste permanente, cu dublele lor laturi atemporale si )
mereu actuale?

Vom gdsi rdspunsul la aceastd intrebare urmérind marile teme care
l-au preocupat o viad inireagd pe Enescu.
Scriitorul american William Faulkner declara intr-un interviu (acor-

dat revistei Secolul XX), cd un artist mare reia mereu aceleasi 3 sau
4 teme fundamentale.

Care sint, la Enescu, aceste teme fundamentale?

Ideea reintoarcerii la copildrie, a rememorarii ei, a evocirii feri-
cirii pierdute a copildriei, revine foarte adesea in paginile compozito-
rului. El a declarat nu odatd cd resimte nostalgia si tristetea departarii,
dorul de tard, instrdinarea si insingurarea de care este adeseori cu-
prins. Un sentiment similar il degaja si lirica lui Lucian Blaga, care

~ exprimd atit de frumos in poezia ,Intoarcere” sentimentul nostalgiei
. copildriei si a satului natal:

| Lingd sat iatd-m& iardsi
prins cu umbrele tovaris. ..

“In lucrdri ca suita ,Jmpresii din copildrie” sau Suita III-a g&sim,
exprimat plenar, sentimentul intoarceril in copildrie, a nostalgiei satu-
lui natal. Interesant de observat este c# tocmai pe aceastd coordonatd
apar tangete si confluente enesciene in muzica atit de rationalului si
antiromanticului Anatol Vieru. In ultimele sale lucriri incep sd se
simtd tot mai adesea ,vagi influente enesciene” cum constati Costin
Miereanu. Din ce in ce mai pufin vagi aceste ecouri continui pe alte
planuri traditia enesciand a imaginilor copilariei. '

Ne gindim la una din temele finalului Concertului pentru violoncel,
la lirismul Simfoniei de camerd, o simfonie a naturii, cum o prezintd

* Interesant de semnalat observatia amicald a compozitorului ceh: ,In Romé&nia
se scrie o muzicd mereu expresivd, uneori prea expresiva”,
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insusi Vieru, la Concertul pentru pian ,Jeux”, in care auzim intonatii

ale unor cintece

pentru. copii.

A. Vieru: Simfonia de camerd:
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A va deveni idee principald in aliégro-sonaté din partea I-a (anterioard)
B va deveni punte in allegro-sonata din partea I-a (anterioard)
Ordinea descrescindd a valorilor e paraleld cu tendinia descen-

dentd a liniei mel

odice.

Dar principalul pilon al marilor teme enesciene se reduce la citeva
simboluri, la miturile mioritice sau orfeice, ce-si au origini indepadrtate,

+ Oedip.

\

conducind pind la acele mituri trace care au plasmuit si legenda unui

Aceastd gindire miticd poate fi despdrtitd in doud elemente esen-
tiale si pe deplin caracteristice folclorului si sensibilitdtii populare

‘x&roménesti. Le-am putea denumi intr-un mod oarecum arbitrar gindire

A

30

pastorald, mioriticd (a nu se confunda o asemenea denumire cu filo-



zofia mioriticd a lui Lucian Blaga), exprimatd in doind, si o gindire
prometeicd, pe deplin caracteristicd unor personaje ca Prometeu, Faust,
Don Juan, Mesterul Manole,

Lirismul pastoral, mioritic este prezent la Enescu in mai toate lu-
crdrile. E cunoscutd dorinta sa, rdmasd din p#cate nerealizati de a
transpune in muzicd Miorifa. Muzicologul Romeo Ghircoiasiu observa
cu acuitate (in studiul sdu din revista ,Muzica” nr. 5/1955) cum Enescu
avea tendinta, spre sfirsitul viefii de autohtonizare, de fixare in spatii

' ¢It mai ancorate in solul patriei sale, a marilor teme care il preocupau;

-astfel el a evoluat inspre Miorita, de la Oedip inspre Mesterul Manole.

Lirismul doinit, exprimat prin parlando-rubato si variatia ritmic,
contemplaiia, visarea nostalgicd se impletesc la Enescu cu un senti-
ment iardsi specific, senindtatea in faja mortii.

Rezolvarea inclestdrii tragice din Oedip si Vox maris este nu exa-
cerbarea expresionisty a durerii, c¢i tocmai aceastd linistire, aceastd
senindtate in fata mortii; catharsis, ce caracterizeazd intreg actul IV
din Oedip sau admirabila codd din Vox maris. Astfel, o trasdturi ob-
servatd de mulii esteticieni strdini (vezi lucrarea lui Kayserling ,,Ana-
lise spéctrale de I'Europe”, unde vorbeste despre ,Les Roumains liri-
ques”} isi gdseste o intruchipare de pret si in muzica lui Enescu.

Cealaltd laturd, latura protestatard, prometeicd, oglinditd de perso-
najul Oedip, de maéretia luptei sale cu destinul este ilustratd la Enescu
si in alte multe pagini si proiecte.

Dacéd in folclorul nostru noi nu am avut epopei, decit doar in bala-
dele eroice din Oltenia (poate este o caracteristicd a Olteniei, ilustrata
si prin artisti de tip ,prometeic”, cum sint Brincusi, Arghezi sau Tu-
culescu), gdsim in schimb in creatia molcomului si liricului moldovean
accente de acest fel, care invioreazd fericit lirismul sau.

Revelatoare sint si proiectele rdmase neterminate ale maestrului.

Meritd cercetate cu atentie schitele neterminate aflate in marea lor
majoritate la Muzeul George Enescu, meritd cunoscute indeaproape
si proiectele neincepute, libretele cu adnotérile maestrului, marturii
ale fostilor sdi colaboratori, Este momentul, aici sd facem elogiul ma-
nuscrisului enescian, o minune a migalei, a rabdarii si a respectului
pentru muzicd. Privind un asemenea manuscris intri in laboratorul de
creafie al compozitorului, descifrezi efortul s#du titanic, setea sa de
desdvirsire. A

Asemenea manuscrise trebuie si fie si schijele celor doud simfonii
neterminate, a cdror studiere se impune.

Este vorba despre Simfonia IV-a, inchinatd memoriei lui Fauré des-
pre care Enescu declard cd e pe punctul de a o termina incd in 1936 si
despre Simfonia a V-a pentru tenor, cor de femei si orchestrd, pe ver-
surile poeziei ,Mai am un singur dor” de Eminescu.* :

Cit de importantd ar fi fost o intilnire Eminescu-Enescul!

De o exceplienald importanid e proiectul, neinceput, al .operei
Mesterul Manole.

* Intre timp a épérut un interesant articol de Zeno Vancea {(Muzica, 1/1966) despre
aceste Simfonii, vizibil anterioare, cu limbaj, Simfoniei de camerd.
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.De multd vreme sint framintat de o idee ... md gindesc la o
veche legendd a tirii mele, in care o femeie este ziditd in constructia
unei mindstiri, Lucrarea aceasta s-ar numi Mesterul Manole, Dar, nu
sint grabit. Tubesc prea mult muzica pentru a o sacrifica in implinirea
unei sarcini grdbite.

Mesterul Manole... legenda cea mai frumoasd si mai simbolicd
a literaturii noastre populare. Ma framintda insd, de multd vreme, cum
sd solutionez nodul dramatic al acestei capodopere, anume, zidirea
Anei in mandstire. Scena aceasta prezintd dificultdti imense pentru a
fi infdtisatd publicului. Pind ce nu voi gdsi o soluiie pentru inchegarea
acestui conflict nu voi putea scrie nici un rind de partiturd”. (1936)

Si nu l-a scris! Dupd libretul decepiionant oferit de Carmen Sylva,
dupd munca la libretul poetului Adrian Maniu, se pare cd Enescu co-
plesit de dificultdtile amintite a renuniat definitiv la scrierea operei.
Mesterul Manole ar fi insemnat, poate, o definitivd sintezd a spiritului
prometeic in muzica enesciana.

Lirismul enescian s-a imbogatit treptat cu trasaturi noi, surprinza-
toare, din ce in ce mai evident in ultimii ani ai vietii. Se poate vorbi
acum de prezenta demonismului, a unui evident caracter demoniac
in muzica sa. Acesta apare pentru prima datd invesmintat in limbajul
incd post-romantic al Simfoniei a III-a (in scherzo-ul considerat ca o
aluzie la infernul dantesc) trecind prin scherzo-ul Sonatei a I-a pentru
pian, si al Sonatei a II-a pentru violoncel. Cel mai elocvent exempluy,
insd, il gdsim in scherzo-ul demonic-funebru din Simfonia de camerd,
cel mai incisiv ca ritmicd si limbaj. Aici Enescu se apropie cel mai
mult de o expresie durd, asprd, folosind timbre adecvate si elemente
melodice foarte apropiate totalului cromatic, asa cum observd cu judi-
ciozitate compozitorul si muzicologul Szo6llési Andras in Zenei Lexikon,
Budapesta 1965.

Latura aceasta prometeico-demonicd, existentd si din ce in ce mai
subliniatd permite si acceptdm o apreciere aparent hazardatd a unui
Enescu vulcanic, asa cum il injelege George Bdlan. Desigur, aceasta nu
este trdsidturd predominantd a creatiei sale, dar este pe deplin carac-
teristica, contrastind cu lirismul ,impenitent” pe care ne-am obisnuit
sd i-1 atribuim.

# #*

Cunoscind acum estetica, gindirea si temele fundamentale sa ne
intreb&m care este de fapt atitudinea enesciand fatd de relatfia tra-
ditie-inovatie?

Tatd-], revelindu-si ferm atitudinea cu privire la rolul tehnicii muzi-
cale: ,Ceea ce mi deosebeste de mulii confrati ai mei, este tocmai
faptul ci eu nu consider tehnica drept un {el, un nou credo artistic.
Dimpotriva,folosesc toate cistigurile orchestratiel moderne si le pun
in slujba unui fir conducitor, pe care-l consider cit se poate mai simplu,
mai uman.” (1936).

Enescu se exprimd pentru naturaletea si caracterul intuitiv al crea-
tfiei muzicale. Constructiile aride i se par lipsite de sens, respingind
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amestecul calculului matematic in muzici: ,Este adevdrat ci muzica
este inruditd cu matematica. Dar marii compozitori n-au fost matemati-
cieni, sau dacd vrei au fost, dar in mod inconstient.

Geniul lui Bach a simtit corelatia superioard intre péarfile constitu-
tive ale operelor lui. Opera aceasta poate exprima fireste raporturi si
proportii matematice, dar Bach n-a ajuns la ele pe cale deductiva, lo-
gicd. El n-avea timp si se dedea unor exerciiii logice. Nidvala senti-
mentelor, efervescenta ideilor se organizau de la sine in forme este-
tice, simetrice, dar nu sub controlul tiranic al principiilor  stiintifico-
matematice.

Compozitorul este un matematician, sau mai precis spiritul mate-
matic il stédpineste intocmai inteligeniei infuze.

Cred cé& acelasi lucru se intimpla si in celelalte arte. Poezia cuprinde
si ea raporturi formale exprimabile matematic. Dar poetul nu-numara
piciodarele versului, .cdci inspiratia aleargd mail repede decit prozodia
cea mai dinamicd. Cadenta ritmicd se dezviluie singurd, fara cdutare”.

Aici Enescu pune greaua problemi a corelatiei intre factorul spe-’

| culativ si intuitiv, fiind pentru primatul acestuia din urmi. Trebuie

Insd s& observdm c# echilibrul unei asemenea proporiii diferd de la

‘autor la autor, de la temperament la temperament. Conieazd doar re-

4

zultatele.

N-as putea sd jur insd c# Eminescu si-a scris oda in metru antic
fard a se gindi in prealabil la ritmul safic, c§ Bartdk, scriind Sonata
pentiru doud piane si percufie ignora cu-—desdvirsire legea ,sectiunei
de aur” ale cdrei proportii le gdsim aici riguros respectate. In: fine,
pentru a da un caz contrar, cine poate dovedi ci Schoénberg, in cei
16 ani in care a plasmuit formidabilul siu ,,Moise si Aaron” lucrare do-
decafonicd, n-a trecut de la procesul de speculatie la cel intuitiv, in-
trindu-i in singe un procedeu componistic atit de cerebral in aparentd.
Structura sa ,,de matematician” avea timp si pentru deductii logice,
cum ar spune Enescu.

Examinind tendinfe recente ale muzicii romanesti, constatdm reu-
site atit la muzicienii de un tip mai intuitiv (cum ar fi de pildd Doru
Popovici), cit si la aceia care se disting prin calitd{i de speculatie ana-
liticd, rafionald, cum sint, printre altii, Stroe, Vieru, Niculescy, ajun-
gindu-se deseori la rezultate aseminitoare.

* *

Meritul lui Enescu nu constd insd in gestul de a fi construit temeli-
ile unei arte muzicale incipiente, trecind de la faza rapsodicd pind la
solutia modernd, maturd a Simfoniei de camerd. Daslusim in Enescu si
pe omul unor intuitii poate inconstiente, onirice, al unor anticipdri, pe
care nu le-a cultivat intotdeauna consecvent, deschizind pentru muzica
noastrd atitea drumuri, defrisind noi solutii, calitdti ale unui genial

precursor. Pentru iindra generatie de azj Enescu reprezinti-alituri-de.

capodopere nepieritoare, tocmai aceste dramuri defrisate abia incepute,

S sy e s v s mgerim
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toemai aceste soluiii sugerate, intrezérite ce se cer continuate. Nu sint,
oare acestea, ideale trdsdturi pentru un sef de scoald?

Acestor intrezériri, acestor ilumindri meritd si le acorddm tot inte-
resul si efortul nostru. .
Vastitatea intreprinderii ne impiedicd deocamdatd s& facem mai

mult decit o scurtd expunere (cu promisiunea de a reveni) a elemente-
lor principale care fac din Enescu un precursor pretios.

Pierre Boulez vorbind despre opera Wozzek de Berg, pe care urma
s-o dirijeze la Opera din Paris, aratd interferenta a doud fenomene,
suprapuse in colaborarea dramaturg-muzician, dramaturgul fiind Georg
Biichner, un romantic vizionar, privind inainte si Alban Berg compozito-
rul contemporan care, avind certe rdddcini romantice priveste in anu-
mite privinte inapoi. Ei ar fi astfel la doi poli opusi ai romantismului, in-
tilnindu-se tocmai prin antiteza dintre caracterul vizionar si cel retro-
spectiv.

La Enescu, intr-un singur om se intilnesc ambele aspecte!

Aparent, prevaleazd aspectul retrospectiv, dar..

. sd aruncdm o pri-
vire mai atentd.

Analiza influentelor suferite, pe care le-am amintit in parte, asimi-
larile din cele doud mari culturi, germand si francezd, s-au suprapus
si au continuat sd coexiste cu elementele proprii, create de el. Enescu
a trecut prin toate fazele de maturizare a unei culturi nationale, de la

\ citatul folcloric al rapsodiilor, la ,,caracterul roménesc” al Sonatei a

IlI-q, pind la suavul si transfiguratul parfum folcloric, mai bine-zis, al
unui ethos emotional roménesc in Simfonia de camerd sau in Cvartetul
l'al II-lea. A fost un drum lung, parcurs cu o uimitoare fortd de innoire,
iun fel de ,reinviere cimpeneascd”, printr-o intelegere tot mai profunda

. a fenomenului specificului national.

i
i

Dupd o primd fazd, in care nu concepea decit o dezvoltare rapso-
Edicé a mugzicii noastre populare, Enescu aratd, in interviul luat de Petre
1Comarnescu in Politica din 1928%: ,,Cele doud Rapsodii roménesti instru-
‘menteazd motive populare, prevazindu-le pe unele ca un sens dinamic.
In ultima mea Sonatd pentru vioard, intrevdd o dezvoltare posibild in
viitor: a crea in caracterul popular, fdrd aservirea la motiv". (s.n.).
Desi madrturiseste cd nu-i place autoanaliza, Enescu isi urmdreste
lucid devenirea. latd-1 scriind in 1935: ,Inainte de a scrie Sonata in
caracter popular romdénesc (toate temele imi apar}in) am asteptat sa
se facd in mine fuziunea modului de exprimare folcloric-roménesc, esen-
fialmente rapsodic, cu natura mea de simfonist indscut. Mi-a trebuit o
lungd perioadd de asimilare organicd inainte s& ajung sd conciliez,
cit mal armonios posibil, aceste doud genuri incompatibile in aparentd”.
O asemenea fuziune reapare, mereu pe alte planuri in Sonata a
lII-a _pentru pian — partea lentd — in Sonata pentru pian si violoncel
remarcabild, desi nu la valoarea Sonatei a III-a, in Impresiile din copi-

. Idrie, in Suita sdteascd, pentru a se desdvirsi in ultimele lucrdri, unde

“* Vezi si evocarea aceluiasi autor in revista Steaua din 1959.

84



ncaracterul roménesc” pare mai atenuat, in tematicd, penfru -a-si trai
o viatd cu atit mai majord in aceea inefabild atmosferd enesciand pe
care o degaja.

Majoritatea elementelor inovatoare sint legate de aceste ultime
aspecte. Departe de a intreprinde aici o analizd amdnuntitd a fenome-
nului, ne vom mérgini a enumera mai pe larg uimitoarele elemente de
limbaj si gindire care ne intereseaza.

Un mare precursor se dovedeste a fi Enescu in problemele monodiei
i heterofoniei.

In muzica europeand in primele decenii ale secolului au rdmas cu
totul noi, surprinzatoare, elementele monodice ale Preludiului la unison
din Suita I-a. /

‘z Aici Enescu ajunge la o 1mportanta esentializare, atit de conforma
spiritului monodic al cintecului lung si al parlando rubato-ului nostru.

Intr-o perioadd in care in muzica noastrd existau dibuiri firesti asupra
modului de invesmintare si dezvoltare a cintecului popular, Enescu
vine cu pretioase precizdri: ,O melodie, si in special o melodie popu-
lard are o armonie a ei fireascd, singura care o completeazd. Orice alti
armonie riscd sd altereze caracterul, sd-i schimbe semnificatia. Dupd
mine, armonia naturald a unei melodii care este a tuturora, este si ea
a tuturora.

Singurele originalitdfi care nu amenin{d si desfigureze o melodie
populard sint transcrierile acesteia pentru anumite grupuri de voci
sau de instrumente, precum si introducerea extrem de prudentd si
discretd a unor ornamente contrapunctice in caracterul melodiei, cu
condifia ca aceasta sd& nu ingreuneze imbrdacdmintea armonicd ce o in-
vdluie. Cu cit o melodie populard e prezentatd mai simplu, cu atit mai

viu strdluceste in toatd frumusetea ei”, scrie Enescu lui Sabin Dragoi
in 1942,

Preluarea, poate instinctivd, a principiului de despuiere monodic, a he-
terofoniilor inginate si pieritoare, a unei polifonii intermitente, caracteris-
tice, ce se acumuleazd si dispare, apar adesea in paginile maestrului.

Pedalele, isoanele din Sonata III-a, serpuirea in fond monodicd a
unor teme in Cvartelul II ce pare a prefigura si o spaiializare a sune-
tului, un fel de ,pre-stereofonie” consun#d cu natura intimd a gindirii
noastre populare, universalizind-o, asa cum Brincusi pornind de la orna-
mentele si pridvoarele oltenesti, le-a universalizat si ridicat la rang de
abstractiune clasicd, in opere cum sint: Coloana fdrd sfirsit, Sdrutul.

Enescu se pronuntd hotdrit impofriva folosirii ,sistemelor scolare”
in intrebuintarea elementului folcloric sau in spirit folcloric, aridtind cd
acestea ar violenta, ar artificializa natura lui.

Monodia si derivatele ei reprezintd unul din capitolele cele mai inte-
resante ale muzicii contemporane. Am amintit deja unele analogii mo-
nodice in Composizione per orchestra de Luigi Nono. S& ne gindim doar
la frecventele unisoane din Quatour pour Ia fin du temps de Messiaen,
vddindu-se aici importante afinitd{i cu procedeul enescian, sau cu efor-
turile recente ale compozitorilor nostri. Ma gindesc aici la impresio-
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nantul final monodic din lucrarea Monumentum de Aurel Stroe. Siin
alte lucrdri de Aurel Stroe, monodia si heterofonia sint intens cultivate,
ca in muzica pentru Oedip sau in piesa Arcade, unde fiecarui instru-
ment ii este incredinjatd o altd linie melodics, ajungindu-se la un mo-
ment dat la suprapunerea a 32 de voci.

A. Stroe: Arcade:
Pil mosso
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Heterofonia, polifonia intermitents, sint din ce in ce mai prezente
In creatia actuald roméneascd, ce merge pe urmele lui Enescu. Carac-
teristicd este, in multe lucrari, o expunere monodicd a temelor, cum se
Intimpld in Cantata I-a de St. Niculescu, in Sonata pentru flaut, Sec-
venfe si Incantafii ale autorului acestor rinduri. In piesa Omagiu lui
Enescu de Theodor Grigoriu, multe procedee enesciene sint retopite
in stilul personal compozitorului:
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amintind expansiunea melodicd plind de poezie a temei enesciene din
cvartetul II.

Molto moderato
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Accentudm din nou cd aici nu e vorba de pastise, ci de afinititi,
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am zice elective cum se intimpld si in cazul frumoasei Sonafe pentru
vioard de Pascal Bentoiu:

>
Lento, un poco rubato
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Numeroase sint lucrdrile in care heterofonia si polifonia intermi-
tentd joacd un rol important. Ne gindim la Cantata Cintecul apelor
tarii de G. Costinescu, unde autorul foloseste citeva sugestive pedale-
ison, cu glissandi si ritmuri complimentare.

Elemente de heterofonie gdsim si in ultimele lucrari ale lui Stefan
Niculescu. Este interesant de observat cum intr-o piesd atit de rational
organizatd (Cantata III-a), Niculescu aminteste, in prezenia unui limbaj
foarte avansat, tradifia enesciand heterofonici amestecati aici cu ele-
mente aleatorice, ca in piesa Simfonii peniru 15 instrumente.
(Fragment de eterofonie din Rdscruce, Cantata IlI-a pt. mezzosoprand
$i 5 sufldtori; totul e scris in Do).

@8 2
n 4
pitf 4
127 128 129 130 ~
leal N S ) ST
4 L [y yi M}%F —® 1
e = , e
P4 — ! l.’l i T 1 -
e a...
tate (€) i
-
IR anli e 1 L %j —
iy y: 4 "y 3 T i LA i~
¥ 2 i / =
X a8 -
c—~——— T
£, |piuf T—— T It
e T T —
| — — TS T T ETTANN T A
4 AT T d _ "3 /: ¥ L ﬁ/_\ =
=" b i H " o y -2 !
m 3 £ . 4 i ™t W 4 1
b J, [t
o6 1|PU7 = T ; = bis
P r‘7[5"‘—l 3| 3 F_“s‘”TLQ/_”—\\A/’“
= [ Ny PR e & L3 s
- ¥ xS Eﬁ’—ﬁrw Ry .. 3 -1 i
- +HpH ni3 1 > Bl & i
% __;# T P f- i r 3= LA I
PRI === — == b
> ~
~. T > ®
+= T T e e e 3o x ’ ¥
Eei =SS — '
G eivt E-J = 3 1
g ? i S
= 3= — §—— L
4 e L /\ " - P — . 2 -
k! & ¥ .4 \\ }ll & 2: 4 8
#3 '\ s e - e y') > 1 ‘;{9 x o it
gLl =Ll ] { = B = as)==—-
[] 9

87



{(Fragment monodic, pentru clarinét scris in do; aici autorul folo-
seste organizarea totald a sunetului).

Ctarinet Solo
.Tempo rubato )’:50

Pomi “mpf pp

- O importantd precursoare a scolii noastre moderne este si ritmica
enesciand. Pornind de la structura ritmicd atit de variatd a cintecului
lung, a stilului parlando rubato (mai rar ,giusto”), ritmica enesciand
prefigureazd iardsi cdutdrile unui Messiaen. :

S& amintim aici cd si asa numitul stil ,,Oiseau” poate fi detectat in
sonatele enesciene inc# dinainte de 1930. Fluxul neintrerupt al discur-
sului melodic enescian, acea confesiune infinit&, se bazeazd pe o ne-
contenitd variatie ritmicd. Enescu este un neintrecut maestru in a
imbrdca mereu alte si alte aspecte ritmice pe un singur nucleu tema-
tic, procedeu inceput incd in Rapsodia a II-a, asa cum aratd Stefan
Niculescu*.

Este, si aici, o transfigurare a ,variantelor” melodiei populare care,
grefatd pe necontenita sa variatie motivicd, dad discursului sdu muzical
acel caracter particular.

De la variatia ritmicd continud pind la aleatorism nu mai e decit
un pas. Notarea aleatoricd a ritmului nu este decit una din continui-
rile firesti, organice, a principiului de variafie ritmicd din folclorul nos-
tru. Procedeul este folosit cu multd naturalete intr-o lucrare recenta

* Tot St Niculescu aratd, magistral, rolul intervalului de ter{d ce revine mereu
in melodica enesciana.
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a compozitorului Dan Constantinescu: Trio peniru vioard, clarinet,
pian, fiecare instrument putind cinta si la un instrument de percuiie.
Naturii monodico-polifonice a lucrdrii ii corespunde un mod de notare
aleatoric al ritmului, ceea ce nu este aliceva decit posibilitatea datd
instrumentului de a improviza o continud variatie ritmica pe o turnurd
melodicd definitd. Compozitorul noteazd doar doud tipuri de wvalori
ritmice (lungd-scurtd) ldsind la latitudinea interpretului proportiile du-
ratei acestora. Rezultatul e surprinzdtor de natural, avind firescul im-
provizatiei populare! Autorul urméreste insd si un aleatorism al for-
mei muzicale prin posibilitatea permutadrii blocurilor care alcétuiesc
forma muzicald. Iatd, credem, o dezvoltare creatoare si cu totul in spi-
ritul iraditiei enesciene.
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Lasind la o parte structura intonationald a modalismului enescian,
de o facturd instinctivd, dar foarte bogatd, ce anuntd din nou pe Mes-
siaen, sd& ne ocupd acum de unele aspecte care au creat mare sen-
zatie cu cifiva zeci de ani in urma. '

Este vorba de folosirea libera si neincorsetatd, neabsolutizatd — ca
la un Alois Haba, pind la urmd un autor de o valoare mai mult expe-
rimentald — a sfertului de ton, acesta fiind un procedeu generat tot
de practica gindirii noastre populare!

Sonata IlI-a era in 1926 si prin aceastd stranie noutate, un eveniment.

Mai tirziu, in Oedip, maestrul reia procedeul si-l1 transplanteazd din
muzica instrumentald in cea vocald, obtinind inflexiuni uimitoare. Dacéd
ar fi sd mergem mai departe cu investigaiia noastra am observa pind
si existenia mult discutatului sunet ,nedeterminat”, una dintre coatro-
versele arzdtoare ale muzicii de azi. Procedeul este folosit organic si
neostentativ deja in partida corald din Oedip sau Vox Maris, prin glis-
sande exprimind vaiete, tipete, exclamafii.
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Gasim, in ultimele mésuri ale pianului in Sonata a Ill-a pentru vioard
si pian, jaloanele viitoarei tehnici de clusters, in registrul grav. Proce-
deul, care riscd si devind manierd in lucrdrile unor compozitori (de
pild&, Kotonski) este folosit in mod liber si in muzica noud romaneasca.
Amintim citeva titluri: Concertul pentru violoncel de Vieru, Coloana
infinitd de Olah, cantata Odd orasului meu, de Theodor Grigoriu, Si-
metrii de C. Taranu. Mai recent procedeul este folosit si in muzica co-
rald, in lucrari de Vieru, Doru Popovici etc. ‘

Doru Popovici: Concert pentru orchestra:

Grave,con dolore ritenuto
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De observat cd Doru Popovici e unul din primii promotori, la noi,
a unei sinteze serial-modale prezenta deja in Cantata ,Porumbeii morfii”
— (1957) si in opera ,Prometeu” (1958), atit de evident post-enesciand
— de un lirism exprimat prin primatul unui melodism monodic sau poli-
fonic, de o cantabilitate vocald, specificd.

Tot cam in aceeasi perioadd, 1957, se scriau lucrari foarte deosebite,
dar care tentau aceeasi experientd: Cintarea cosmosului de Tiberiu
Olah, de o vigoare evidentd, apropiatd melosului popular, Concertul
pentru flaut de Anatol Vieru, Cvartetul (transformat in ,Concert stereo-
fonic”) de Mircea Istrate sau Pairu piese pentru pian de Adrian Rafiu.

Fenomenul cristalizdrii unui stil bazat pe sintezd folosind totalul
cromatic sau a unor procedee modal-seriale, a cuprins un numdr in-
semnat de compozitori din toate generatiile, impulsionind nu putine
pagini de valoare.
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Amintim momentele atonale, epuizind totalul cromatic, din baletul
»Intoarcerea din adincuri” de Mihail Jora, majoritatea lucrarilor, ince-
pind cu Concertul pentru dubld orchestrd (1958) de Ludovic Feldman,
Concertul pentru orchestrd de Zeno Vancea (1961) ce imbind un clasi-
c¢ism cladit in formele polifonice ale barocului cu stilul dodecafonic
liber, partea expozitivd, de aceiasi facturd, a Simfoniei a II-a de Gh: Du-
mitrescu (1962), sau cdutdrile mai recente in domeniul intonatiei lie-
dului ale unor compozitori ca M. Eisikovits sau Liviu Comes. O evo-
lutie plind de interes marcheazd si noua etapd a compozitorului Sigis-
mund Todutd., Trecind peste incd ineditele Simfonii IV si V, Balada
Steagului anunta deja prin elementele unui ,nou cromatism”, ,achi-
zitia spatiului celor doudsprezece sunete”, cum ar spune Roman Vlad.
Este ceea ce se va intimpla cu foarte recentele Opt piese si Doud sona-
tine pentru pian, a cdror scriiturd e seriald. Indelungata ,tdcere” din
ultimii ani a compozitorului nu a fost decit o noud scrutare a eului
sdu interior, o atentd cintadrire, decantare, a mijloacelor sale de expre-
sie. Fenomen de innoire intrutotul analog altor ,tdceri”, devenite ce-
lebre (vezi cazul Schénberg) si care au pregitit apoi evolutii, deve-
niri, nu odatd importante sau surprinzétoare.

Asemenea innoiri atestd, ca si in cazul Simfoniei de camerd enes-
ciene, prezenia unei tinereti spirituale in continud cdutare si devenire,
a unei forte, a unui curaj. Departe, asadar, de a caracteriza doar tine-
rele generatii, cdutdrile in domeniul limbajului intereseaza nu pufini
compozitori, de toate virstele.

Un fenomen imbucurdtor, ce meritd a fi semnalat si studiat in ami-
nunfime cu un viitor prilej.

£

Impresioneazd folosirea unor asemenea elemente in afara modei,
izvorind din solul {&rii, din practici muzicale strivechi, fira pretentii
de sistem inchis, de corset exclusivist.

De aceea Enescu va pluti intotdeauna deasupra timpului, reprezen-
tind o splendidd sfidare a modelor muzicale, preferind, in locul unor
noi anacronisme, trdiniciile de totdeauna ale muzicii.

Dar cu acestea lista nu e terminata.

Intr-o innoire, pe cit de continud, pe atit de imperceptibild uneori,
Enescu evoluiazd si in concepiia sa asupra orchestrei. Cunoscitor ,a
fond” al instrumentelor, Enescu are un formidabil simt al culorii instru-
mentale, al structurii intime a instrumentelor.

Cu timpul, renuntind la stufozitdiile romantice ale primelor simfonii,
Enescu ajunge la principii atit de moderne cum sint eliberarea de
dubldri, exultarea timbrelor pure, cameralizarea si spatializarea sune-
tului. ,

O orchestrd imensd, sund in Vox Maris ca o pinzd de pdianjen.
Gasim aici si un rol crescut al percutiei, apropiat unor dimensiuni ,mo-
derniste” ale acestui mijloc de expresie.

Eliberatd de elemente romantice si impresioniste, orchestrajia ma-
turd enesciand este unul din elementele cele mai personale si mai con-
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turate ale personalitdfii sale. Ne gindim de pildd, cit de nou sund mo-
mentul de clusters din Suita sdteascd, realizat de alama cu surding, :cit
de coloratd si nuantatd e scriitura sa pentru corzi, din care se deta-
seazd mereu instrumente solo.

La fel si in muzica de camerd, in care gdsim sonoritdti de un mare
rafinament, numai ale sale, o rard sensibilitate a timbrelor.

imi amintesc c& la unul din precedentele festivaluri Enescu un grup
de tineri compozitori, printre care si autorul rindurilor de fatd, a avut
sansa unei intrevederi cu Nadia Boulanger, neobositd ca intotdeauna
sd cunoascd creatia noud. La un moment dat, ascultind Sonata pentru
flaut si pian a subsemnatului, reprosa aici folosirea unor octave intr-un
moment de culminatie al pianului. Dinsa ardta cd fensiunea nu trebuie

s& apard din dubldri si ingrosdri, ci din caracterul muzicii. ,De altfel

aceasta nu este o sonorizare modernd in scriitura pentru pian, aveti
doar exemplul lui Enescu, care in asemenea momente folosea o scrii-
turd mult mai supld pe principiul alterndrii intre octavd-sunet izolat”.

Este exact ceea ce m-am grabit si fac cind am dat manuscrisul la
tipar. O studiere atentd a scriiturii instrumentale enesciene ramine si
azi plind de sugestii si de solufii fdrd de care o scriiturd modernd a
instrumentelor este greu de imaginat.

La fel de interesantd este si notaiia muzicald enesciand. Intr-un
articol publicat in revista The world of music (decembrie 1965) Jack

- Bornoff isi aminteste de cuvintele lui Jehudi Menuhin despre perfor-
' manta stupefiantd, precizia rard a notafiei enesciene in Sonata III-a pen-

tru vioard, unde amanunte, inflexiuni, schimbdri de micronuanje sint

| notate cu asemenea scrupulozitate incit restituirea lor exactd dad ca

rezultanti reconstituirea celui mai autentic stil lautdresc. Notajia enes-
ciand este extrem de scrupuloasd si in partitura de orchestrd. In stu-
diul lor despre Vox Maris, W. Berger si G. Constantinescu aratd cd par-
titura este consideratd neterminatd doar pe considerentul cd in ultimele
pagini lipsesc digitatiile la@ instrumentele de coarde!

Este momentul si amintim citeva cuvinte si desp
muzicii enesciene. Dacd muzica sa are pe pla {moendial
mics decit ar merita-o, aceasta se datoreste si faptului cd ea are nevoie
de interpreti exceptionali. Télmdcirea lirismului enescian necesita o
sensibilitate exceptionald si intuirea tensiunii interioare a lungilor sale
pagini lente. Fara aceastd calitate, totul risca s& se destrame, sd se
transforme intr-o masd inform# si deslinatd. Nadia Boulanger ne maf-
turisea cd ascultind in interpretdri mediocre Sonata I[-a de Enescu de
nenumadrate ori (ca membrd a juriului de pian al Concursului G. Enescu)
aveai impresia ca ascultd ceva prafuit, plictisitor, o muzicd cu prea
multe note. ,Dar daci stii s& subliniezi din infinitatea nitel incdr-
catd de voci si nuante, linia esentiald (si pentru asta trebuie sd fil un
creator!) sonata se lumineazd (s'éclaircit) isi trdieste adevérata si im-
presionanta ei infdfisare, ceea ce i-a reusit lui Gabriel Amiras si, sur-
prinzdtor, concurentului chinez”. Interpretarea enesciand necesitd, deci,

re interpretarea
e Inierpre

antene de o sensibilitate excepiionald, redarea muzicii sale fiind o

problem# extrem de dificila. Existd si aici traditii pretioase, inregis-
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trarile autorului, ale lui Dinu Lipatti, aportul neobositului siu propa-
gator Menuhin, sau al unor muzicieni roméani de largd activitate enes-
cland, cum sint fratit Gheorghiu, Mircea Cristescu si alfii. Circulatia
internafionald a muzicii enesciene, poate si din dificultatile ardtate, e
incd in viu dezacord in valoarea ei intrinsecd.

% *

Am jigni memoria acestui mare creator daci am trece sub ticere
momentele de umbrd, inegalitdiile si nereusitele sale.

Aminteam deja c& aproape intreaga sa crealie e un imens adagio;
uneori aceasta a reusit in mod genial, alteori, mai putin. In Cvartetul
I pentru coarde (1922) dupd o parte lentd de o rard frumusete, finalul,
insuficient de contrastant, cade.

Mai putem vorbi si despre proportia si echilibrul partilor in ciclul
de sonatd sau de simfonie enescian. Un plus de concentrare se cere,
evident, in unele din lucrdrile sale, ce tradeaza temperamentul lent al
moldoveanului. Uneori ritmul interior, lent si maiestuos, ca intr-un
roman de Sadoveanu, ar sim}i nevoia unor contraste mai puternice.

Heterofonia si polifonia intermitentd, admirabile si personale, reu-
sesc rareori sd se adune in acumuldri armonice, intr-o tensiune si o
densitate mai mare a planului vertical. Aceasta duce inevitabil la o
scddere de contraste, la o anumitd monotonie a scriiturii. Armonia este
deseori o laturd accidentald a acestui polifonist prin excelenid, cu
totul strdin insd asperitdfilor verticale pe care le d& linearismul ab-
solut. Adrian Rafiu aratd intr-un excelent studiu despre Simfonia «a
II-a ca armonia nu este la nivelul celorlalte elemente ale lucririi. Toate
lucrdrile de Enescu, chiar dacd intregul e perfectibil, au insa pagini
remarcabile, de mare valoare.

Uneori, se resimt anumite conventionalisme, de pilda in maniera in
care Enescu sfirseste o lucrare muzicald. Nu odatdi el apeleazd la un
acord sau la o repetare mult prelungits, care ar putea lipsi; ne gin-
dim la ultimele mdsuri ale Uverturii de concert sau ale Cvartetului
nr. 2 pentru coarde, lucrdri pe care le simteam terminate mai repede
decit a facut-o autorul. Se poate apoi vorbi de o culminatie ,,tip" Enescu
ce se prelungeste uneori asemenea unui podis emotional. Si aici dozajul
prea intins sldbeste uneori un efect care ar fi putut fi admirabil. Alteori
culminafia se lasi prea mult asteptatd, simtim c& intrim greu in dez-
voltarea actfiunii. Culminatia din Vox Maris ni s-a pdrut — poate din
cauza interpretdrii — ezitanta, joasd. Tot aici, ca si in Oedip deranjeazd
folosirea naturalistd a masinii de vint.

latd rezerve ce nu se referd la ansamblul creatiei sale si nu o
umbresc. Ele deriva poate, din natura atit de liricd a autorului, a cirui
naturd pare a se simti mai bine in muzica de camerd, considerind ca-
podopera enesciand care este Simfonia de camerd apartinind acestui gen.

Mai putem vorbi, uneori, despre o absen{d sau o oboseali a ele-
~mentului giusto; ciclul formei de sonatd poate astfel s& sufere, cum
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se intimpld intr-o sonatd cu multe pagini remarcabile: Sonata a II-a pen-
tru violoncel.

Chiar si in asemenea lucrdri ochiul atent al muzicianului desluseste
insi pretioase elemente precursoare ce invitd la muncd si stimuleaza
imaginatia.

Astfel, creatia lui Enescu, departe de a reprezenta un cerc inchis,
perfect, trezeste noi asociatii, deschide drumuri noi si invitd la conti-
nuarea acestui drum. Si pentru a face o comparafie, un Bartok, feno-
men perfect cristalizat si realizat, poate de o perfectiune ,in sine” mai
mare reprezintd un fenomen inchis, imposibil de continuat fara a se
cddea intr-un epigonism fara perspectiva.

Existd actualmente o zbatere, o cdutare infriguratd a tinerelor ge-
nerafii de compozitori maghiari (in rindurile cdrora se disting Rudolf
Maros, Zsolt Durko si Gydrgy Kurtag), o cdutare infriguratd de noi so-
lutii, in scopul de a iesi din umbra strivitoare, a acestei mari perso-
nalitdfi.

Conturind deseori instinctiv si voluntar, jaloane abia enuniate, abia
intrezdrite, neduse intotdeauna pind la capdt, Enescu se dovedeste toc-
mai de aceea a fi un ideal sef de scoald. El a ldsat un drum deschis,
redind trésiturile de bazd — temperamentale si nationale — ale etho-
sului si peisajului roménesc, ajungind la o generalizare cum numai un
Eminescu, Blaga, Luchian, Brincusi, sau mai reeent, Tuculescu, au reu-
sit s-o facd.

in constiinta universald si in constiinta tinerei generafii Enescu
apare ca izvorul originar din care se infiripd toate riurile si fluviile
tendintelor actuale in muzica noastrd, ca cel mai de seamd exponent
in mugzicd, al lirismului roménesc.

Putem vorbi acum despre un larg curent post-enescian in muzica
romaneascd din ultimii zece ani. Curent care s-a dovedit fructuos,
a ajutat personalitd{i in devenire sd se contureze si sd se diversifice.
Pe acest trunchi, de departie cel mai important, au apdrut si au cres-
cut mliddite din cele mai diferite. ;

E interesant si urmdrim sintezele ivite, aliajele retopite cu succes.
Dupd o sintezd, fireascd, Enescu—Bartdk dominantd un timp, in care
lirismul primului isi primea un riguros pandant in caracterul net al
ritmicii de tip bartokian, au urmat altele, nu mai putin interesante. — De
pildd, o sintezd Enescu—Messiaen, imbogdtind ritmica primului cu orga-
nizarea specificd si, mai ales, cu viziunea monodico-armonicd a com-
pozitorului francez.

Lucrdri de Niculescu (Cantata I), Dan Constantinescu (Sonaiele),
sau Hrisanide pot ilustra cele spuse. Aparent paradoxald, apare si o sin-
tezd FEnescu-Webern. Rigorismul geometric al acestuia, pointillism-ul,
dezvoltat si prin cunoasterea unui Nono, Stockhausen sau Boulez, da
o rezultantd originald prin retopirea in aceeasi retortd cu lirismul de
tip enescian.

95




Astfel, aldturi de un indubitabil caracter contemporan se dobindeste
o anumitd cdldurd, comunicativitate ce fereste de uscéciune, vai, atit
de ades prezentd in muzica post-weberniana.

Apar in lucrdri cum sint Cantatele nr. 2 si nr. 3 de Niculescu, Vis
cosmic de Th. Crigoriu, asemenea tendinte, amestecate uneori cu ecouri
asimilate, sau transplantdri de principii de la un Varése sau Xenakis.
Tot mai interesat de Varése se aratda Anatol Vieru, iar Aurel Stroe
a studiat si aplicat unele principii stochastice ale lui Xenakis in Arcade
sau Concertul pentru pian, altminteri foarte personale, total diferite
muzicii compozitorului grec. . '

Prezenia unei scoli post-enesciene in ultimii ani s-a dovedit astfel
fructuoass, organicd, necesara.

Dezvoltind tocmai amintitele jaloane precursoare, s-a ajuns la uni-
versalizare si prin aceasta la depédsirea unor clisee stereotipe, anchi-
lozate, total sprijinindu-se pe trunchiul san&tos al traditiei si sensibi-
litdtii noastre specifice. Desigur, existd si alte tendinte valabile si inte-
resante, care cautd alte solutii decit cele de care ne ocupdm. Studiul
de fat§ nu-si propune si analizeze aportul personal si pretios al unor
intregi generatii de compozitori, Incepind cu Mihail Jora, trecind prin
Theodor Rogalski, Paul Constantinescu, Ion si Gheorghe Dumitrescu,
pind la un Dumitru Capoianu, de pild&, in forjarea unor reusite turnate
in cel mai autentic ,caracter popular roménesc”, de o mare bogilie,
robustete si vervd melodics, armonicd sau coloristica.

Dupd cum tot altele sint tendintele si profilurile unor compozitori
atit de personali ca M. Negrea, Sabin Drdgoi, M. Andricu, Ludovic Feld-
man, Zeno Vancea, S. Todutd, A. Mendelsohn, fird de care muzica
noastrd noud ar fi imposibil de imaginat. ,

Normal, unele tendinte post-enesciene sint paralele cu altele, se
intrepdtrund, se influenteazi reciproc.

E astfel imposibil de imaginat o culturd muzicald cum e a noastré,
férd un fenomen de sincretism firesc, contrar unor curente ,,pure”, des-
prinse de efortul creator colectiv.

Astfel, arcul larg cuprinzitor al creaiiei noastre depédseste prin post-
enescianismul in simbiozd cu interesante sinteze o anumitd mentalitate
provincializantd. Invitind ce avea de Invatat, studiind, transplantind si
transfigurind, tindra scoald, roméneascid a ajuns, prin Enescu, prin
pleiada ei de maestri, la o etapi (nu ultima) a maturiz#rii, a unei ori-
ginalitdfi specifice, contemporane, ce bate — tot mai puternic — la
poriile consacrérii internationale.
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Enesco, un précurseur

C, Téranu:

Résume

Aprés avoir éxaminé les traits de l'art enescien (symphonisme le caractére du
théme, rythme et style) avec toutes ses étapes, l'auteur rappele en continuation les
particularités lesquelles, a cété de la valeur intrinséque de cette musique, devenue
classique, annoncent des éléments intéressants et innovateurs.

On y remarque la monodie et la polyphonie, la variation rythmique et le ,par-
lando rubato”, l'utilisation du son indétérminé, le quart de ton ou des éléments
,Clusters”. Les exemples reproduits dans I'ouvrage, démontrent la maniére dont de
semblables éléments ont été continués et développés dans la nouvelle musique
roumaine,

L'image dn compositeur est complétée avec des observations sur la notation,
I'orchestration, la pensée esthétique ou des thémes fondamentaux, qui reviennent
tout le temps dans la création d'Enesco, considérée non pas comme un phénomene
isolé, mais encadrée dans le contexte des efforis créateurs das la musique roumaine.

dHecKy — npefIIecBeHHUK
Kopueasr Lispany
Pestome

Aprop, o6cyxnas uepTsl XyHOKECTBA Ix. Dupecky (CHMQOHH3M, Xap akTep TeMaTHKH,
PHTMHKH, CTHJSI CO BCEMH €FO 3TaHAMH), YHOMHHAEET O CBOEOGpa3tH, KOTOPOe, Kpoue JeHcT-
BHTENbHOH CTOMMOCTH €0 MY3HIKM, CTapBliefi KiacCHueCKoH, BHOCHT HHTEPECHLI HO3aTOp~
CKHe 5JEMEHTH, OTKpeBalowye gopory. Tax yrmoMHHAOTCA: MOHOAHM, MONU(OHUS, PATMH-
veckasi BapHalus, ,,napaango-pyGaro’’, HCNONb3OBAKHE HEOTIPe/eJeHHOrO 3ByKa, 4eTBEPTh
TOoHA HJAW SAeMeHTH ,,Clusters’’. Tlpumephl ITOKashHBAaKT INpOjoiXKentue H pasBuTHE
1ONOGHLX SJEMEHTOB B HOBOH PYMBIHCKOH MysbiKe, KOTOpas XapakrTepHsyercd MOILHBIM
nanpasnendem Bausiua K. Duecky.

O6pa3 KOMIOSHTOPa AONOJHAETCE 3aMeyaHHSIMH OTHOCHTENBHO HOTALKH, Op KECTPOBKH,
SCTETHYECKOTO MBIVICHHS MM OCHOBHBIMH TeMaMH, TIOCTOSIHHO BO3PAMlasCh K TBOPUECTBY
JIK. Duecky, KOTOPOe PacCMaTpPHBAETCA He XaK H30MHPOBAHHLIE (peHOMEH, & KAaK BKJIOUYEH-
HOe TBODUYECKHM YCHJIMEM B KOHTEKCT DYMBIHCKOH MY3bikH.
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Enescu, ein Vorlidufer
C. Téranu:

Zusammenfassung

Nachdem der Verfasser die Merkmale der Kunst Enescus untersucht hat (Sym-
phonik, Charakter der Thematik, der Rhytmik, des Stils — in allen ihren Etappen),
erwdhnt er in Fortsetzung die Eigenheiten, welche neben dem inneren, klassisch
gewordenen Wert seiner Musik, interessante, erneuernde, bahnbrechende Elemente
voraussehen lassen. Es werden erwihnt: Monodie, Polyphonie, rhytmische Variation
und ,parlando-rubato”, die Verwendung des unbestimmten Tones, des Vierteltones
oder der -,clusters”-Elemente, Die Beispiele erlautern ins besondere die Art in wel-
cher solche Elemente in der neuen ruméanischen Musik, deren Richtung in bedeuten-
dem Masse von Enescus Schaffen beeinflusst wird, fortgesetzt und entwickelt wurden.

Der Verfasser vervollstdndigt das Bildnis des Komponisten durch Bemerkungen
iber Notation, Orchestrierung, das &sthetische Denken oder grundiegende Themen,
die in Enescus Schaffen immer wieder auftauchen, nicht als Einzelph&nomen betrachtet,
sondern im Rahmen des Kontextes, schépferischen Strebens in der ruméinischen Musik.
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Despre sisteme tonale in ,,Mikrokosmos*
de B. Bartok

JOAN JAGAMAS

Una din cauzele principale ale neintelegerii operelor muzicale mai
noi — in tot decursul istoriei — poate fi aceea cd tonalitatea nouid a
acestora a fost neobisnuitd si totodatd necunoscutd. Cea mai mare nein-
telegere a fost provocatd in primul rind de acele opere muzicale in
care ne intilnim cu inovatii tonale si cu formele mai evoluate ale tona-
litdfii. Asa s-a intimplat si cu muzica lui Barték, trebuind si treaci
decenii intregi, pind ce tonalitatea nous, bartékiani a devenit cunos-
cutd in urma obisnuintei, ca apoi din ce in ce mai mul{i oameni sd
o inteleagd si s-o indrdgeascd. Azi am ajuns deja acolo incit multi
considerd muzica lui Bartok printre traditiile clasice ale culturii umane.

Studiile de analizd si de interpretare au ajutat in mare parte cunoas-
terea tonalitdtilor mai noi, si in ultim& analizd la intelegerea muzicii
lui Bartdk, autorul insusi ardtind drumul cel mai sigur si mai drept. La
fel ca si J. S. Bach, Barték a creat numeroase opere muzicale de la
piesele cele mai simple, cele mai incipiente, la cele mai complicate,

Datele cele mai autentice despre originea si dezvoltarea tonalitdtii
bartokiene ni le oferd in mod nemijlocit insdsi lucrarea ,,Mikrokosmos”.

Constienti de insemnédtatea extrem de mare a acestei creatii, regre-
tdm cd pind acum au apdrut despre ea numai citeva articole de apre-
cigre, Sintem datori incd cu studii profunde despre Mikrokosmos. Pre-
zenta lucrare doreste sd restituie o micd ratd din aceastd datorie, prin
publicarea observatiilor privind cercetédrile gamelor pieselor din , Mikro-
kosmos" (caietele 1 si II). '

GRUPA L
Tonalitatea incipientd a Mikrokosmos-ului este pentacordul — cele
cinci sunete ale diatoniei strdvechi insirate treptat — care este cadrul

cel mai simplu al intrebuinidrii celor cinci degete (fird schimbarea
pozitiei miinii, sau a degetelor). Inceputul este determinat de fizionomia
miinii, care este totodatd un punct de plecare foarte util pentru dezvol-
tarea auzului muzical, a perceptiei muzicale, a simtului tonal etc. Pen-
tacordul are rdddcini in culturile muzicale strdvechi: este unul din sta-

* Lucrarea de fafd constituie partea I-a a unui studiu complet asupra sistemelor
tonale din Mikrokosmos.
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diile importante ale genezei gamelor, ale dezvoltarii tonalitatilor. Se
gédseste deopotriva in muzica diferitelor popoare: de exemplu in stratul
stravechi al folclorului romaén, al cintecelor populare maghiare de origine
ugric#, precum si intr-o parte a melodiilor instrumentale de dans, in cin-
tecele de joc ale copiilor. Chiar in primele piese care confin aceste
cinci sunete, intilnim turnurile melodice ale tradifiilor muzicii populare
strdvechi, urmele vechilor culturi muzicale.

Intre piesele din primul caiet care au la baza un pentacord simplu
— prin intrebuintarea intervalelor care construiesc melodia — se pot
distinge doud subcategorii. In prima subcategorie, elementul constitutiv
este numai miscarea treptati. Asa sint primele sase piese. In subcate-
goria a doua sint si intervale mai mari decit cel de secundd, care for-
meazi deseori turnuri pentatonice (de ex. piesele nr. 18, 20, 21).

La rindul lor pentacordurile se impart si ele in doud categorii:

1. Cele din heptatonia primd. .

2. Cele din afara cadrului heptatoniei prime.

In prima categorie se includ toate pentacordurile. In tabelul urma-
tor, putem vedea frecvenia lor:

- — pentacord cu caracter major in 8 cazuri (I. nr. 1, 2a, 6, 9, 19, 20,
35, 1. 39). : C :

— pentacord cu caracter minor in 5 cazuri (L nr. 2b, 3,18, 21, 23)

— pentacord frigian in 3 cazuri (L nr. 7, 28, IL nr. 46)

— pentacord lidian in 1-caz (IL. nr. 37).

— pentacord locrian in 1 caz (IL. nr. 63)

Pentacorduri ‘din heptato’nia prima:

N ionian dorian frigian lidian mixolidian eolian tecrian

14 1] 11} )1 111 I e TE /) 14
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In ‘afard de cele insirate mai amintim in aceastd categorie tetra-
cordul cu largiri subtonale (nr. 5) si subsemitonale (nr. 4), precum si
pentacordul cu ldrgiri subtonale (nr. 8) si subsemitonale nr. 38).

Gama pieselor nr. 10 si 25 din caietul I. este in afara categoriei hepta-
tonice prime. Amindoud pornesc ca pentacorduri minore, dar cind
ajung la nota cea mai inaltd, atunci de pe treapta a patra in loc de
secundi mare obisnuitd, urcid un semiton. Astfel, cvinta ‘fundametalei
devine micsoratd. In aceastd privinid se poate observa un semn de
inrudire cu pentacordul locrian, dar fiind diferit de acesta, omite veci-
natatea a doud secunde mari. Aici intervalul de secundd mare se inve-
cineazi numaj cu secunda micd, si intervalul de secundd micd se inve-
cineazd numai cu secunda mare. Succesiunea treptelor: ton-semiton-ton-
semiton este aceeasi in ambele piese.

Pentacordul de

2 1 2 1

T Y A'—' A
A1
a— |
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Pentacordul construit din aceste doud feluri de secunde, constituie o
parte dintr-o gamd cu opt trepte — des Intrebuinjate de Barték — pe
care Lendvai Ernd a numit-o ,modelul secundei mari intratonale”. Tati
forma completd, a celor opt trepte, de exemplu pe fundamentala ,re”:

Modelul secundei mari intratonale:

21 2 1 2 1
IIA‘\'——‘ ‘rl\\ 'he'/Ds!h /“\
.4 . 124 >
% SLIAY

Dupa constatdrile lui Lendvai aceastd gamid este baza cromaticei
bartdkiene. In lucrarea sa mai recenti ~Dramaturgia lui Bartok”, amin-
teste (la pag. 38) cd modelele tipice de 1:2 se pot gdsi chiar si in operele
lui Fr. Liszt si Rimski-Korsakov. Inir-o expunere despre — ,Barték si
predecesorii lui maghiari* — modelul secundei mari intratonale este
numit ,,gama Dante” cu justificarea cd aceasta survine de mai multe ori
in partea I. a simfoniei Dante de Liszt®.

Acest fragment de pentacord sau de hexacord apartinind raportului
1:2 dateazd cam de la sfirsitul secolului al Xlil-lea cu introducerea
sensibilelor artificiale. In gama doriand modificatd cu sensibila artifi-
ciald, intre treptele 6 si 4 are loc extensiunea la hexacord. Gama piesei
nr. 10 din Mikrokosmos corespunde cu pentacordul care se afli intre
treptele 6 si 3 ale gamei doriane de ,fa”, cu sensibila:

fa.doric cu sens. artif.

T —
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pentacordul pe
treapta avra:

iar forma inversatd a pentacordului are formula urmétoare:

1:2, 1:2, intre treptele 7 si 4 ale gamei eoliane cu sensibild artifi-
ciald si in asemdndtoarea gamd doriand cu treapta 7-a ridicata.

In evolujia istoricd a gamelor, intrebuintarea sensibilei artificiale
este o cucerire de mare importan{d mai ales in gama doriani. Prin ea
ia nastere un sistem nou de 7 trepte care de-a lungul secolelor a existat
numai ca gamd melodicd ascendentd; cu toate acestea ea ascunde in
sine 7 moduri care diferda de modurile strdvechi. Aceste moduri mai
noi stagneazd pind in secolul XIX in gama de bazd, gama minord
melodicd ascendentd. In decurs de aproape jumitate de mileniu acestea
s-au impus in muzica barocd si la clasicii vienezi, unde pentacordul

* O altd denumire a gamei sus amintite: ,gama lui Messiaen”.
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sau hexacordul sus amintit survine in pasajele minore melodice, fard sa
spargd ori sd influenieze esential sistemul tonal. ;

Sint cu totul frapante masurile 35, 36 ale Inventiunii pe 3 voci in
mi minor de J. S. Bach, in care modelul de secundd mare intratonald
se desfasoard intr-o extensiune de septima:
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Din gama completd de opt trepte lipseste numai un sunet: do diez,
respectiv re bemol. Pariea aceasta de melodie care se considerd exceptie
rard, ‘a luat nastere prin aldturarea a doud game minore care sint la o
distanid de tertd mica — sol si mi — si prin interpretarea enar-
monicd a septimei micsorate. In mdasura a 35-a, Sol major se transfor-
ma in sol minor, in urma pasajului figurat al vocii superioare. Fun-
damentala acordului de nond a dominantei lui sol minor este preluata
treptat de sensibild, astfel cd armonia constd aici numai dintr-un acord
micgorat. Sunetul de schimb enarmonic re diez — in a doua jumdtate
a maésurii a 36-a, apare cu o octavd mai jos, tot la vocea superioara.
Desi mai ascunsd, totusi se poate recunoaste aici negresit transforma-
rea enarmonicd a acordului de septimd a treptei a 7-a din sol minor
fa-diez-la-do-m’p in acordul de septimd a treptei a 7-a a lui mi
minor re-fa diez-la-do. Interpretarea enarmonicd este sprijinitd si efec-
tuatd fara echivoc prin sunetele mi si si din mdisura a 36-a. Acest
fenomen neobisnuit de rar al inventiunii cu forma de fugd, formeazd
punctul culminant al gradarii dinaintea reprizei finale. Exemple asema-
ndtoare nu se gisesc in Wohltemperiertes Klavier. Este un exemplu
extracrdinar de rar, care aratd mult inainte de Liszt aceasta ordine de
bazd pentru cromatica bartékiand. Despre originea si dezvoltarea rapor-
tului 1:2 azi, abia, putem avea citeva informatii, Pe lingd cele citeva
exemple din muzica cultd, putem da si citeva exemple din muzica popu-
lard, unde acest procedeu este tipic. Despre aceasta ne informeazd
Molnar Antal, in Lexiconul muzical (vol. I. pag. 445) redactat de Szabolcsi
Bence si Téth Aladar (Bp. 1930):

.Prea rari este acea gama in care cvinta fundamentalei nu este
cvintd perfectd (de ex. gama unui cintec popular roménesc din culege-
rea lui Barték: mi-fa-sol-Ic b-sik-dop rep-mi”.

Din forma intreagd a gamei aici lipseste numai un sunet (mi p sau
re diez). O gamd asemd&nadtoare putem vedea si in melodia de dans
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roménesc publicatd de Lendvai in op. cit. pe pagina 38. Melodia boce-
tului de la Delani (nr. 199 din vol. Cintece populare romdnesti din comi-
tatul Bihor — 1913) culeasd de Bartdk, contine, de asemenea, o forma
incompletd (heptatonicé).

Exemplele citate dovedesc cd gama fundamentald a cromaticii bar-
tokiene, modelul secundei mari intratonale — are rddicini adinci in
vechile tradifii muzicale.

GRUPA II.
Pentacordul cu mutatie.
ionian mixeiidian ionian
g {m3s.1-4) (5-10) (11 ~-16} Nr13.
ot i e Sy -1
—y— it e
- =S
dorian mixolidian dorian
{(mas. 1-10) {(11-14}) (15-18} Nr 14,
‘ S
PENGL o M | o < i - e
pentacordul cu caracter

minor cusecunda mariti

4 (mis. 1-7) { 8-14) (15-19)  _ Nr.s8,
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mixolidian locrian mixolidian Nr. 40
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Mutatie cu pedala
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Dupd cum in istoria muzicii universale evolufia de la pentacordul
(sau hexacordul) simplu pind la formarea gamelor heptatonice si a mo-
durilor este marcatd prin procedeul de mutatie, la fel se intimpld si in
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Mikrokosmos. Dupa piesele simple in pentacord urmeazd lucrdri in care
— potrivit principiilor medievale de mutatie — intilnim construciii cu
transpozitie. Au servit drept model pentru Barték in primul rind cinte-
cele in forma de cupold cu mutatie la cvinta ascendentd foarte frecvent
intilnitd in muzica populard maghiara. Piesele a cdror gamd s-a ldrgit
prin mutatie, incep de la nr. 13.

In caietul II, pentacordul minor cu secundd mdritd al piesei nr. 58
este mutat la o tertd superioard, ca si cum ar fi vorba de pentacordul
modurilor al IV-lea si al VI-lea ale minorului armonic.

GRUPA. Til.

a) Schimbarea gamel se produce prin omitere sau addugare de sunete:

A{mig. 1-13) {14-21 ) {22) |(23-3Hm .
14 T i | - E3
1 - 1 1 R A}
Ty — ot oo _eot——oua Nl
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- = pe— =1 <1
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o {fictiv)
b}Schimbarea gamei prin alteratie
A {més.1,5) {2-4,678,13) 7 {8-12414) {15-18) Nr. 50.
Y 47 L3 b L& ] | pid L W5 WS —
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Modificarea gamei fundamentale preheptatonice a citorva piese, nu
se mai bazeazd pe principiul mutatiei. In citeva piese, schimbarea gamei
se produce prin omitere sau addugare de sunete, respectiv prin alterarea
unui- sunet.

In citeva piese modificarea gamei se produce (in limitele extinderii
de cvintd a pentacordului) prin reducerea — respectiv mérirea — numd-
rului treptelor. (nr. 46, 47, 36, 50, 55). 4

In piesa nr. 47 tonalitatea de bazd, tetratonul re-mi-sol-la, in partea
mediand (méasurile 14—21) se schimbd; terta micd mi-sol se completeazd
cu sunetu]l fa diez si totodata sunetul re dispare. Astfel se produce
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tetracordul mi-fa diez-sol-la care in m#surd a 22-a, prin revenirea sune-
tului re, se completeazd la un pentacord. Incepind de la m&sura a 23-a,
prin disparifia sunetului fa diez, apare din nou tetratonia initialj.

In piesa nr. 46 pentacordul frigian initial din m&sura a 10-a se reduce
la tetratonul mi-sol-la-si; din m#sura a 15-a la un tetracord lidian de
fa, si la sfirsit (din masura 21) in tricord de sol. '

In piesa nr. 50 pentacordul major cu alteraiia superioard a treptei
a 4-lea devine in unele locuri pentacord lidian, iar in alte locuri se
simte simultaneitatea pentacordurilor la ionian si la lidian. In piesa
nr. 36 inceputul tetratonic din mésura a 5-a devine tetracord, pe urmé
din mésura a 8-a se largeste la un pentacord, in care, prin aparifia in
mod alterat si nealterat a treptei a 3-a, pentacordul Sol major si penta-
cordul sol-minor se amestecd unul cu altul. Din misura a 17-a apare
din nou tetracordul de bazi.

 In piesa nr. 55 pentacordul lidian, dupd mutatia pentacordului din
heptatonia secundd se ldrgeste in partea finald (la vocea inferioard) la
un heptacord conjunctiv.
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{pentacordur! suprapuse in partea a doua)
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4 {17-32} ) Nr. 53
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Bipentacordalitatea = doud pentacorduri suprapilse

Subgrupa 1: in cadrul heptatoniei prime (Iintr-un singur sistem hepta-
tonal: (nr. 12, 32, 26, 30, 34, 24, 11, 27, 22);

Subgrupa 2: in cadrul heptatoniei secunde (nr. 29, 41, 64a)

Subgrupa 3: in doud sisteme heptatonice diferite (nr. 33, 52)

In preheptatonia simpld, mutatia, schimbarile prin largire sau redu-
cere si alterare s-au desfasurat in cadrul unitonalului. De aceea ele
pretind neconditionat polifonie (vezi ex. piesa in octave).

In piesele urmétoare tonalitatea este legatd in primul rind de poli-
fonie, completarea tonald impértindu-se intre diferitele voci.

Gamele grupelor urmdtoare fac aluzie la doud voci. Esenta lor este
simultaneitatea a doud pentacorduri care se completeazd reciproc. Penta-
cordul diferit al celor doud voci se completeazi reciproc la 7 sunete,
eventual in unele cazuri la 6 sunete, care insi nu se omogenizeazad
complet in tonalitatea heptatonald tradifionald, ci se produce o tonali-
tate dubld, potrivit caracterului celor doud pentacorduri: bipentacorda-
litatea. Cu grupa aceasta am ajuns intrucitva la pragul tonalitdtii seco-
lului XX. Caracterul mai slab sau mai puternic a bipentacordalititii de-
pinde de apartenenia celor doud pentacorduri la acelasi sistem sau la
sisteme diferite; apoi de raportul fundamentalelor si de cadenta final4.
Poate cd bipentacordalitatea cea mai slabd este in cazul cind cele dous
pentacorduri sint la distantd de ter{d sau sextd. De obicei, dintre cele
doud pentacorduri va fi mai puternic acela pe a cdrui fundamentald se
termind piesa. (De exemplu in piesa nr. 11, vocea superioard este mixo-
lidiand, iar cea inferioard — in pentacord frigian).

Piesele din caietul I. si II, care apartin grupei de bipentacordalitate,
formeazd 3 subgrupe. _

Prima subgrupd este alc&tuitd din pentacorduri-perechi care apartin
sistemului heptatoniei prime. A doua subgrupd este formatd de penta-
corduri-perechi ale heptatoniei secunde. A treia subgrupd este alcatuits
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din pentacorduri de diferite sisteme heptatonale, mai apropiate sau mai
depdrtate, puse fata in fatd.

, ionian dorian frigian lidian
o i ff =1 =T
WMMM
Hept 1.
4 Mixolidian  eolian locrianﬁ

4 dorian frigian

S TVN & T TV AN (N W= I {

D A, 5

pentafon‘__‘

Cele mai irecvente sint perechile de pentacord aplicate simultan la
distantd de cvartd si cvintd.

Prima subgrupd. Oricare pentacord de la baza celor 7 moduri auten-
tice: ionian, dorian, frigian, lidian, mixolidian, eolian, locrian, din cuprin-
sul diatoniei strdvechi, teoretic se poate imperechea cu oricare penta-
cord al celorlalte sase moduri. Astfel oricare pentacord de la baza
unui mod comportd sase feluri de posibilitdti de combinatie. De aici
reiese cd suma totald a combinafiilor este: 6XX7=42.

Dacd intre fundamentalele celor doud pentacorduri este o distantd
de secundi sau de septimd, atunci in pentacordul vocii superioare
existda numai un singur sunet, care nu este parte constitutivd a penta-
cordului vocii inferioare. Teza aceasta este valabild si invers: si in
pentacordul vocii inferioare existd un asemenea sunet diferit. Cele
doua pentacorduri au deci patru sunete comune si cite un sunet diferit.
In cadrul diatonicii strdvechi orice altd combinatie dd nastere la trei
sunete comune si cite doud diferite. La doud pentacorduri la distanta
de tertd si sextd, sunetele comune sint invecinate si formeazd trepte
invecinate inferioare ori superioare ale pentacordului. La cele care
stau la distantd de cvartd sau cvintd sunetele comune Intr-un penta-
cord sint treptele: prima, a paira si a cincea, iar la al doilea, treptele:
prima, a doua, si a cincea. Deci in acest caz sunetele extreme sint
cele comune.

Mentiondm cd, in prima subgrupd, Barték nu intrebuinjeazd simulta-
neitatea pentacordurilor la distantd de secundd si septimd. Poate, pen-
tru ci acestea doud se completeazd numai la un hexacord simplu, pre-
zenta a patru sunete comune anihilind fenomenul simultaneitatii celor
dou# pentacorduri. Pentru celelalie combinatii (patru dintre cele sase)
avem exemple in cele noud piese care apar aici. (Nr. 11, 12, 22, 24, 26,
27, 30, 32 si 34). Cele mai frecvente sint perechile de pentacord apli-
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cate simultan la distan{d de cvartd si cvintd. Intilnim o combinatie la
distantd de cvartd in piesele nr. 12, 26, 30 si anume: combinatia de mixo-
lidian-dorian in nr. 12, ionian-mixodian in nr. 26 si 30. Combinatia la
distantd de cvintd apare in nr. 24, 32 si 34; combinatia de lidian-locrian,
In nr. 24; combinaiia eolian-dorian in nr. 32 (cu ldrgire subtonald);
combinatia locrian-frigian in nr. 34.

Vocea inferioard din exemplul nr. 27, cu largirea subtonald de tetra-
cord eolian cu sensibild artificiald reprezintd o disonantd de conflict (in
vocea superioard sol, in cea inferioara sol diez) in misura a 12-a a
piesei. Sunetul sol al vocii superioare este pregitit.

In sfirsit, singurul raport de sextd in piesa nr. 22 se formeazi din
pentacordurile mixolidian-locrian.

In cele noud piese amintite este de remarcat frecventa preponderentd
a pentacordurilor cu caracter major. In sapte cazuri pentacordul vocii
superioare este de caracter major si numai in doud de caracter minor.
Mentiondm c&d in piesa nr. 32 sunetul subtonal care se leagd de tetra-
cordul eolian al vocii superioare, ldrgeste materialul sonor la penta-
cord mixolidian, iar in vocea superioard a nr. 34 la pentacord locrian.
La pentacordul de caracter major al vocii superioare, deseori se leagd
un pentacord de caracter minor (nr. 11, 12, 22, 27) si mai rar de
caracter major (nr. 26, 30). In cazul pentacordului de caracter minor
in vocea superioard, si vocea inferioard apare tot in pentacord minor*.

In cadrul diatoniei strdvechi, pe baza raportului perechilor de penta-
corduri, pentacordul de caracter major l-am numit ionian, lidian sau
mixolidian, cu toate cd constructia pentacordului ionian si mixolidian
este identicd. In cazul suprapunerii a doud pentacorduri e necesard o
notatie distinctd. La fel si in cazul celui dorian si eolian.

* In privinta cadentelor finale atragem atenfia asupra urmdatoarelor deosebiri.
Dacd amindoud pentacordurile sint de caracter major, atunci pentacordul vocii supe-
rioare se incheie pe treapta a 2-a, iar vocea inferioard se incheie pe treapta I-a.
Incheierea de cvintd simultand di o impresie de semicadentd (nr. 26 si 30). Dacd
pentacordul superior are un caracter major, iar .cel inferior minor, atunci vocea
superioard se incheie, ori pe treapta I-a, ori pe a V-a. Dacd vocea superioard se in-
cheie pe treapta I-a, atunci pentacordul vocii inferitoare — in cazul raportului de
combinatie de tertd — se incheie pe treapta a treia (nr. 11, 27) cu consonan{d de octava;
la combinatie de cvintd se incheie pe treapta a V-a (nr. 24) tot cu consonanta de
octavd. Dacd cadenfa finald a vocii superioare este la cvintd, atunci vocea inferioard
se incheie pe treapta intiia, tot cu consonanii de octava.

Dacd pentacordul vocii superioare si inferioare este de caracter minor, atunci
‘finala la amindoud este treapta intiia,  (nr. 32, 34) cu consonantd de cvintd. In
asemenea cazuri in aceasti cvintd de incheiere se ascunde o fortd de incordare, cu
toate cd pentacordul inferior are o putere de péatrundere mai mare, are un rol mai
important. In piesa nr. 32 la cvinta cadentei fina'e se mai adaugd terta picardiani,
in urma céreia trisonul final Re major il simiim avind functie de tonicd. La incheiere
de octavd devine mai puternic acel pentacord la care fundamentala este sunetul de
jos sau de sus al octavei. Astfel, in piesele nr. 11 pentacordul vocii de sus, in nr. 12
caracterul pentacordului de jos, se evidentiazd mai mult. Dacd cvinta perfecti de
incheiere are caracter de semicadentd atunci pentacordul superior este mai evidentiat.
De ex. piesele nr. 22, 26, si 30. (Cele spuse se referd in primul rind asupra partii
de Incheiere). '
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Tonalitatea dubld care apare in partea a doua a piesei nr. 53 (mdsura
17—32) corespunde trasaturilor caracteristice ale primei subgrupe. Partea
intiia a piesei (m#sura 1—16) se construieste pe modul dorian complet.
In partea a doua (mé#sura 17—37) heptatonia se organizeazd In doud
pentacorduri suprapuse, mai precis in doud - tetracorduri suprapuse,
fiindcd fatd de tetracordul mixolidian de sol al vocii superioare, la vo-
cea inferioard se afld tetracordul dorian de re, care se completeazd prin
largire subtonald.

In subgrupa a doua — printre pentacordurile care apariin asa-numi-
tului sistem de heptatonie secundd — sint deja alte doud pentacorduri
care lipsesc din sistemul strdvechi. Unul este asa-numitul pentacord
.sectio aurea” si altul pentacordul cu tonuri intregi. Primul figureazd
de doud ori, al doilea o datd. In raportul de pentacord al celor doud
sisteme, din cauza aranjamentului de pentacord complet diferit, numai
o pereche de pentacord este identic, restul diferit.

Pentacordul al IV-lea si al V-lea al primului sistem corespunde pen-
tacordului I si II din al doilea sistem, insd completarea lor heptatonald
este In mod firesc diferitd.

In subgrupa a treia gradul cel mai puternic al bipentacordalitdiii este
reprezentat prin combinalia a cite unui pentacord al celor doud sisteme
heptatonice diferite. In primele doud caiete din Mikrokosmos sint in
total trei asemenea exemple: piesele nr. 33, 52 si 64/a. Apar{in de bipen-
tacordalitate si piesele nr, 51, 56. Ambele incep cu bitetratonie, care se
integreaza in bipentacordalitate cu cite un sunet de completare. In afard
de aceasta, perechea de pentacord din piesa 56 se transformd. (In piesa
56 in afard de mutafie g&dsim si transformare in vocile inferioare si inte-
grare in heptatonalitate la sfirsitul piesei).

GRUPA V.
Tonalitatea dubld cu permutatie sau cu mutafie.
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O altd grupd a bipentacordalitdfii — provenitd din aplicarea simul-

tand a pentacordurilor — o formeazd acele piese In care pe lingd bipen-
tacordalitate intervin si permutatia sau mutatia, ori chiar si alterafiile.
Bipentacordalitatea nu se schimbd prin permutatie, daca deplasarea
vocilor se face la octavd (de ex. in piesele nr. 60 si 59). In piesele nr. 61
si 66 permutatia la duodecimd sau undecimd produce o noud bitonali-
tate. Spre deosebire de permutatie, mutajia care apare in bitonalitate
produce totdeauna o bitonalitate noud. Dupd schimbarea bipentacordald
care s-a produs in partea cu mutatie, urmeazd fie revenirea bipenta-
cordalitdtii initiale (de ex. piesele 16, 17, 43 b, 62), fie o noud bipenta-
cordalitate, cu una sau mai multe mutatii noi (de ex. piesa nr. 43).
Dupd mutatie — sau mutatii — revine de obicei bitonalitatea inifiala.
fn schimb, in partea finald a piesei nr. 43 b, la vocea inferioard, in loc
de revenirea pentacordului ionian, rémine pind la sfirsit pentacordul
mixolidian de do din partea precedentd si numai la vocea superioard
revine pentacordul dorian de sol; la vocea inferioard a piesei nr. 43 a,
pentacordul care revine se completeazd cu doud sunete alterate.

GRUPA VL

Tonalitatea dubld cu omiterea sau cu addugarea sunetelor fdrd sau
cu mutatie, adicd cu permutatie si in unele cazuri cu alterafii.
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bitetratonie

bipentacordalitatea bitetratanie
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Nr.54

Nr. 44

O altd metodd a schimbé&rii tonale care apare in piesele cu dubld
tonalitate este micsorarea sau madrirea numadrului de trepte si alterarea
unor trepte cu care ne-am intilnit si la pentacordurile simple. In piesele
bitonale, acest fenomen se desfdsoard sau combinat cu mutatie sawu fara
mutatie. Bitetratonia initiald din piesa nr. 51 a, se completeaza la bipen-
tacerdalitate (la partea mediand si la codd) f&rd ca sd existe si altd
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combinatie. In piesa nr. 44 fatd de schimbarea cu mutatie a pianului 1.
figureaza alteratii in partea pianului II.

In piesa nr. 56 bitetratonia inifiald se largeste la bipentacordalitate,
dar aici in partea a IIl-a urmeazd schimbarea prin alteratii a bipenta-
cordalitdiii din partea mediand. Acest fenomen il intilnim si in piesa
nr 51.

In unele piese, pe lingd micsorarea sau marirea numirului de frepte
sau pe lingd alterarea unor trepte mai figureazd una sau mai multe
mutafii (de ex. piesele nr. 45, 48, 57). Aceste piese incep cu o tonalitate
simpld si numai in unele parti apare tonalitatea dubld. In primele doud
caiete ale Mikrokosmosului se gdsesc numai citeva piese in care tona-
litatea se bazeazd pe heptatonie; de ex. piesa nr. 53 in tonalitate minors
cu turnuri pentatonice, si piesa nr. 49, in tonalitate majord.

Despre sisteme sonore.

Sistemul sonor cel mai vechi al muzicii culte europene (vezi muzica
gregoriand, sistemul compus din sase cvinte perfecte se completeazd
la octonie cu cvinta inferioard care urmeazd dupi sistemul de cvinte a
diatoniei vechi.

heptatonic
A : B
X
:ﬁ'} e — i3
¥ by < hd i
octotonie

Aceasta este prima alteratie inferioard, care deschide drumul dezvol-
tdrii materialului sonor. Deja in secolul al XVI-lea acest sip reprezints
singura posibilitate omonim& (vezi modul sol mixolidian la genus natu-
rale si modul sol-dorian la genus molle). Amprenta acestuia se pdstreazd
in piesa nr. 36, ultima piesd din caietul I in care intre misurile 8—16
pentacordul sol-mixolidian alterneazd cu pentacordul sol-dorian in am-
bele voci, fdrd s& apard simultan si sip.

Dezvoltarea in continuare a octoniei rezultd prin addugarea urmi-
toarei cvinte superioare invecinatd.

4 f )

)
i oy
[ Fan] Yy — Ny
N7 F W) — <> h 4 Y
© by == © M

Sunetul fa diez ca prima cvintd superioard alteratd se gdseste in
piesa nr. 15 (grupa II-a), in piesa nr. 50 (grupa IlI-a), in piesa nr. 32 (grupa
[V-a) si in piesa nr. 61 (grupa a VI-a). Dinire aceste piese aplicarea
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cea mai simpld a primei alteratii superioare o gésim in piesa nr. 32, in
acordul final al ultimei mdsuri sub forma de terf{d picardiand. In piesa
nr, 15 apare printr-o perfectd transpozitie la cvintd a tetracordului mixo-
lidian cu ldrgire subtonald in mé&surile 4—8. Modul de aplicare cel mai
nou al acestei prime alteratii superioare se giseste in piesa nr. 50. In
mdsurile 1, 5, si 15—18 pentacordul lidian alterneazd cu pentacordul
ionian pe aceeasi tonicd in care alteralia superioard apare impreund
cu sunetul nealterat, simultan, ca disonantd de conflict. In misurile
9—12 apare numai alterafia superioard. Incepind de la mé&sura 15 pind
la sfirsit, la vocea superioard, treapta a 4-a este nealteratd, pe cind la
vocea inferioard aceeasi treaptd apare numai cu alterafie superioard.
Materialul sonor ldrgit prin prima cvintd cu alterafie superioard, se
largeste o datd cu dezvoltarea muzicii la 11 trepte, cu addugirea cvin-
tei a doua si a treia superioare, reprezentind materialul sonor caracte-
ristic muzicii din secolul XVI.

[ o U ) r 1

W (] <>

Y by = hd

Aceste trei alteratii superioare au apdrut prin sensibilizarea artificiala
a modurilor mixolidian, dorian si eolian. In continuare se poate observa
legea largirii cu alie cvinte vecine alterate, care prin tonalitdtile ma-
jore-minore conduc pind la 12 tonuri. In aceastd dezvoltare, prima cvintd
cu alteratie superioard are un rol de baz&, care nu lipseste din materia-
Iul sonor in cadrul dezvoltarii tonalitdtii din ultimii 500 de ani. Baza
acestei dezvoltdri o constituie ldrgirea treptatd a heptatoniei prime prin
prima cvintd cu alterajie superioard. Dupd formarea cromaticii totale,
un al doilea punct de plecare il constituie cvinta a doua cu alteratia
superioard — do diez — legatd de diatonia strdveche.

Il

ih

Din acest material sonor, care se numeste heptatonia secundd, lipsesc
prima si penultima cvintd (do si fa diez). Originea derivd — cum am
mai amintit in partea primd a studiului — din sensibilizarea artificiala
a modului dorian si, pind in secolul XIX, aproape fdrd exceptie, aceasta
heptatonie secundd apare ca minor melodic ascendent. Dezvoltarea aces-
tui nou punct de plecare ni se dezviluie in primele doud caiete ale
Mikrokosmosului in acele piese care folosesc un singur sunet alterat,
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sau a doua cvintd superioard cu alferajie superioard: do diez, sau a
doua cvintd inferioard cu alterafia inferioard: mi-p. Deja la grupa intiia
apare in doud piese (nr. 10 si 25). Se gdseste mai departe in patru piese
din grupa a IV-a (nr. 29, 41, 33, 52), intr-o piesd din grupa a.V-a: nr.
43 b si intr-o piesd din grupa a VI-a {(nr. 42).

In grupa a II-a a pértii mijlocii din piesa nr. 55, a doua cvintd cu
alteratie inferioard, sunetul, mi p, conduce la fel la heptatonia secunda.
Mentiondm cd in piesa nr. 33 la vocea inferioard se gaseste do diez, iar
la vocea superioard do. Aceste doud sunete apar simultan numai in
penultima mdasurd. Piesa nr. 52 este homofond, dar cu o polifonie
ascunsd; si aici, in registrul superlor, se gdseste do, iar in registrul
inferior do diez.

In sfirsit, intre piesele cu o singurd alterajie, in dou# piese se gi-
seste cvinta a treia cu alferaiia superioard: sol diez. Odatd in piesa
nr. 27, in mésura a 12-a, la vocea inferioard, ca largire subsemitonald,
impreund cu sunetul sol din vocea superioaré. {Disonanta de conflict
este pregdtitd In mé&sura anterioard prin sunetul sol care are o valoare
de 6 timpi).

In piesa nr. 58, din grupa a II-a, a treia cvintd cu alterajie superioard
— sol diez — se géseste ca treaptd permanentd In ambele voci, ca ele-
ment de bazd al gamei cu secunda maéritd -— gama caracteristicd mu-
zicii popoarelor din rdsdrit.

(Si aici am luat ca bazd transpozitia cea mai simpld a indl{imii origi-
nale a piesei).

in piesele care contin doud alterafii, aceste alteratii sint de tre1
feluri: :

. Prima cvintd superioard cu alteratia superioard si prima cvints
inferioard cu alteratia inferioara: fa diez-si p.

2. Prima si a doua cvintd superioard cu alteratia superioara: fa
diez, do diez.

3. Prima si a treia cvintd inferioard cu alteratia inferioara: si fZ, la b

Alteratia fa diez-si b (piesa nr. 64/a) s-a creiat prin aparitia simul-
tand a unui pentacord din doud heptatonii intre care existd o distantd
de doud cvinte. In piesa nr. 56 sunetul fa diez apare la vocea superioard
a pdrtii mijlocii, iar sunetul si b numai la vocea inferiocard a péartii
finale. In aceste doud piese prima alteralie inferioard si prima alteratie
superioard se deosebesc una de alta din punct de vedere calitativ. In
piesa nr. 56 gdsim forma obisnuitd, iar in piesa nr. 64/a, forma noua,
neobisnuita.
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- In piesa nr. 17, la vocea inferioars, prima cvintd cu alterafie supe-
rioard devine permanenti fatd de sunetul fa din vocea superioard.
Cvinta a doua cu alteratia superioars se gdseste numai la vocea infe-
rioard a frazei a doua ca largire subsemitonali.

In piesa nr. 59 prima si a treia cvinti inferioars cu alteratia infe-
rioard impreund cu cele dou& sunete nealterate creeazéd o simultaneitate
omonima.

In caietele I si II ale Mikrokosmosului se gdsesc doud forme ale celor
trei alteratii:

1. Prima si a doua cvintd superioard cu alteratia superioard si prima
cvintd inferioard cu alteratia inferioard: fa diez, do diez, si bemol.
(piesa nr. 49).

2. Prima cvintd superioard cu alteratie superioars si prima si a doua
cvintd inferioard cu alterafie inferioard: fa diez, si bemol, mi bemol
{pesa nr. 66).

In ambele forme folosirea alterafiilor este destul de obisnuitd. Patru
alteratii se gdsesc numai intr-o singurd combinajie: prima si a treia
cvintd superioard cu alteratie superioard, prima si freia cvintd infe-
rioard cu alteratie inferioard. Singura piesd de acest fel, este piesa nr.
44 (din grupa a VI-a). Aici in partea a doua cele doud alteratii inferioare
Creeazd hexacordul al VIi-lea al heptatoniei secunde.

Cinci alteratii au patru feluri de combinatii:

1. Doud cvinte superioare cu alteratie superioard si trei cvinte
inferioare cu alteratie inferioar# (piesa nr. 65).

2. Patru cvinte superioare cu altératie superioard si o cvintd infe-
rioard cu alteratie inferioard (piesa nr. 43).

3. Cinci cvinte superioare cu alteratie superioard (piesa nr. 54),

4. Patru cvinte superioare cu alterafie inferioard (piesa nr. 64/b).

Fiecdrei combinatii ii apartine cite un exemplu, care conduce la cro-
matica totald. In doud piese — nr. 64/b si 54 — doud tricorduri croma-
tizate care apar suprapuse, creeaza cromatica intr-un ambitus de sexti
micd. .

Sase alterafii se gdsesc numai intr-o singurd piesd (nr. 57): o cvinti
cu alteratie superioard si cinci cvinte cu alteratie inferioard. Toate sint
“urmdri de mutafie si transcolorizare, adicd, alteratiile creeazi schim-
barile tonale ale pértilor din forma concentratd de rondo bitematic:
ABABA...

Limita superioard a alteratiilor din caietele I si II o reprezintd piesa
nr. 62. Cele opt alteratii sint formate din cinci alteratii superioare si
trei alteratii inferioare. In cursivitatea cvintelor cu alteratii superioare
si inferioare existd cite o lacuni. Piesa nr. 62 impreund cu cele dou#
piese cromatice reprezintd culmea dezvoltarii tonalitatii in piesele caie-
telor I si II
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Tabelul care dratd aparitia alteratiilor corespunde in general cu
mersul dezvoltédrii tonale In cele 66 piese. Aplicarea cite unei alteratii
se gdseste la fiecare grupd. Doud si mai mulie alteratii se gdsesc numai
in piesele grupelor a 1V-a, a V-a si a VI-a.

Tabelul folosirii alterafiilor

GRUPE:
alteratii; 1. I PIIL g iV, V. |VL
sib 36

®@ cu terta
15.]50 | 32® 61.| picardiand
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29,41
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N. B. Alteratiile suitoare (diezii) sau coboritoare (bemolii) isi pdstreazd Iintotdeauna
functia lor absoluts, in raport cu sunetele constitutive ale seriei de cvinte (ascendente
‘sau descendente), considerate in forma lor naturald (nealteratd). Astfel fa diez, de
pilds, are totdeauna sensul primezi alterafii suitoare in ordinea cvintelor ascendente,

in timp ce mip (de pildd) are totdeauna sensul celei de a douna alteratii coboritoare,
in ordinea cvintelor descendente etc.

Aplicarea pentatoniei in primele doud caiete ale Mikrokosmosului
de Béla Bartok.

In primele doud caiete ale Mikrokosmosului, pentatonia ca regiune
tonald, apare ca un fenomen constitutiv al celei mai evoluate forme &
tonalitatii ca in piesele incluse in grupa a Ill-a si a VI-a. Grupa a Ill-a
reprezintd forma cea mai dezvoltatd a tonalitdtii exprimatd prin mono-
die, iar grupa a VI-a reprezintd forma cea mai dezvoltatd a tonalitajii
bazatd pe polifonie. Bartok, si in aceastd problemd, urmeazd drumul de
dezvoltare a muzicii culte europene.*

Tetratonia se giseste in piesele nr. 47, 46 si 36 din grupa a treia, ca
tetratonie simpld care se completeazd la tetracord sau la pentacord in
cursul piesei; sau pentacordul cu omiterea unei trepte se transforméa
in tetratonie (vezi piesa nr. 46). '

Melosul pentatonic (completat cu un pien), se gdseste numai in
piesa nr. 42, In celelalte sapte piese (nr. 44. 45, 48, 51, 56, 61 si 66) se
gdseste numai sub forma prepentatonald, mai precis ca tetratonie.

O tetratonie simpld se gdseste numai la inceputul piesei nr. 45
(masura 1—10). In toate celelalte cazuri, ea se géseste in forma oricdrei
bitonalitdt{i din cele ce urmeaza:

a. Simultaneitatea a doud tetratonuri anhemitonice: in piesa nr. 51
masurile 1—8 si 17—25; in piesa nr. 66 mésurile 7—12 si 29—30.

b. Simultaneitatea unui tetraton anhemitonic si a unei hemitonii:
in piesa nr. 56 masura 1—3, in piesa nr. 61 masura 1—9, 10—13, 14—16,
in piesa nr. 66 mdsura 1—6, 25, 29.

¢. Simultaneitatea tetratoniei si a pentacordului (de tip major sau
minor): in piesa nr. 44 m&sura 1—4, 5—8, in piesa nr. 45 madsura 11—15,
23—27.

Piesa nr. 61 este alcituiti din combinafiile diferitelor bitetratonii.
In celelalte se gdsesc una sau mai multe combinafii pentacordice.
Intr-o singurd piesd, care confine pentatonia intreagda — mr. 42 —
aceasta formeazi bitonalitate cu pentacordul eolian, iar pe urma cu
pentacordul mixolidian pe aceeasi tonicd; In partea a doua a piesei,
incepind de la m&sura 19 pind la sfirsit (de la mutatia pentatoniei) bi-
tonalitatea este formatd din pentatonie si dintr-o tetratonie anhemi-
tonica. X

Pe baza analizelor si specificarilor de tonalitate in primele doud

* Melosul pentatonic apare in muzica cultd europeand in secolul al XIX-lea
prin diferite influente populare (in piesele lui Mussorgski, Debussy, Ravel etc.) in
perioada de dezvoltare cea mai avansatd a sistemului major-minor, cind necesitatea
imbogatirii limbajului muzical tomal cu elemente noi, de provenientd populard a

devenit acuta.
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caiete din Mikrokosmos de data aceasta facem citeva constatdari par-
tiale, fiindca, concluziile definitive se pot extrage numai dupd analizarea
tonalitaiii tuturor caietelor,

In cadrul acestei lucrdri am cdutat s& incadrdm piesele in grupuri
bazate pe dezvoltarea tonalitétii cu scopul de a ardta sinteza barto-
kiand a dezvoltdrii gamelor,.

In general, tonalitatea deriva din gindirea modala, inainte si dupa
formarea modului major-minor. A

Din modul major-minor Barték aplicd mai ales rezuliatele care au
apdrut in dezvoltarea tonalitdfii, fard s& accentueze caracteristicile
speciale ale modului major-minor in tonalitatea pieselor.

Putem socoti ca o excepiie piesa care apartine exclusiv modului
major-minor.

Tonalitatea de bazd a pieselor — in foarte multe cazuri — este de
origine populard est-europeand sau asiatica.

Se poate spune cd si la bitonalitate punciele de pornire au fost
exemplele populare. S& ne gindim la aplicarea simultaneitdfii formate
din succesiunea mutaiiei si a tonalitdtii de bazad.

Limita bipentacordalitd}ii in caietele I si II ale Mikrokosmosului
este piesa nr. 62. Intre doud pentacorduri de ,sectio aurea” gasim numai
un singur sunet comun. Aceste doud pentacorduri se completeaza reci-
proc prin raportul de secundd mare intratonald (octotonia). Aici apare si
elementul cel mai caracteristic al armoniei bartdkiene, réddcina acor-
dului alfa; piesa este elaboratd dupd tehnica ,ghimel”. Intregul Mikro-
kosmos este strébédtut de ideea de a ajunge de la tonalitatea strdveche
—- prin dezvoltare treptatd, prin devenire mai complicatd — pind la
tonalitatea desdvirsitda bartokiand. Bartok conduce treptat elevul si pe
acela care urmireste piesele Mikrokosmosului, de la pentacordul simplu
la sistemele cromatice cele mai complicate. Mikrokosmos este totodatd
si un adevéarat indreptar al dezvoltarii tonalit&{ii. Toate acestea — in
creatia bartékiand — se leagd organic de evolutia tehnicii polifonice.
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Systémes tonales dans le ,,Mikrokosmos“ de Barték

I, Jagamas

Résumé

Cet ouvrage comprend la systématisation de la tonalité et les analyses tonales de
piécés des deux premiérs cahiers. A la suite des analyses effectuées l'auteur fait
ressortir les systémes suivants: .

1. a) pentacordes simples médievals ou d'origine populaire de la premiére hepta-
tonie.

b) pentacordes de la seconde heptatonie.

2. pentacordes avec transport

3. le changement de la gamme par 'omission ou augmentation des sons, c’est &
dire par l'altération d'un son.

4. bipentacordes (tonalité double).

5. tonalité double avec transport ou mutation, avec ou sans altérations.

6. tonalité double avec diminution ou augementation des nombres de degrés et
I'altération de certains degrés.

TonaabHbie CHCTEeMB B TNpOM3BeNeHMH ,,MHKpoKocM* Beaa Baptoka
Hou Sframowm

Pesiome

B palore comepIKHTCS CHCTEMATH3aUHsl TOHAJLHOCTH M TOHAJbHBE AHANH3H NbeC
nepBLIX ABYX Terpafiefl. Ha OCHOBaHMH NMPOM3BEAEHHBIX AHANH3OB MOXHO BBLICIHTD CaAely-
IOIUHE CHCTEMBI:

1. 4) npocThie MeHTaXOpHl CpeAHEBEKOBLIE HJIH YK€ HAPOAHOTO NPOHCXOXKACHHS, BhITE-
Xaloue M3 nepBofl renTartoOHHKH;

6) nmeHTaxopsi, BHITEKalollle H3 BTOPOH TeNTaTOHHKH;

2. Ilentaxopel ¢ nepexopamu

3. VsmeneHue ramMmbl OnyileHHeM HJIH [PHGABICHHEM 3BYKOB, HAH MYTEM ajdbTeD alHB
OIHOrO 3BYKa.

4) buneHTaxopAalbHOCTH (ZBOSIKAs TOHANBHOCTB).

5) HBoskas TOHaJNbHOCTb NIEPECTAHOBKOH HJM MNePeMEIleHHeM HJH ajabrepaiueil HIH
Ges Heé.

6) lposixas TOHANBHOCTE C YMEHbIUEHHEM H/IH YBEJHUCHHEM UHC/IA CTyNeHell M anbTepa-
nHefl HECKONbKHUX CTyneHed.

Tonale Systeme in Bartéks Mikrokosmos

I, Jagamas

Zusammenfassung

Die Arbeit umfasst die Systematisierung der Tonalitdt und die tonalen Analysen
der Stiicke aus den ersten beiden Heften. Aus den durchgefithrten Untersuchungen
geken fo.gende Systeme hervor:

1. a) elmache, mittelalterliche oder volkstlimliche Pentachorde aus der priméren
Heptatonie; ’

b) Pentachorde aus der sekundiren Heptatonie;

2. Fentachorde mit Verschiebungen;

3. Anderung der Ten :itrr durci Wenlassen oder Hinzufiigen von Ténen, bezie-
hungsweise durch Versetzung eines Tones; :

4. Bipentachordalitat; )

5. Bitona.itdt mit Permutation oder Mutation, mit oder ohne Verschiebung;

6. Bitonalitat mit Verkleinerung oder Vergrésserung der Stufenzahl und Verschie-
bung einiger Stufen. o :

,
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PROBLEME DE STUDIU A ELEMENTELOR DE LIMBAJ
MUZICAL CONTEMPORAN

Unele aspecte ale intrebuintarii octavei
micsorate

EDUARD TERENY1

Octava micsoratd este unul dintre cele mai caracteristice intervale
ale muzicii contemporane. In primul rind ea este utilizatd ca un element
component al diferitelor acorduri noi; in mod exceptional insd apare
uneori si in linia melodicd, ca de exemplu in ,Simfonia psalmilor’ de
Strawinski, partea a Ill-a:

STRAVINSK}
A 3 ! 2 hi
% LT : L
| ¥ v L2 o)
o > S [
- f
4 ol
1 1 7z i =
llv l= i {
>

Acest interval este deja de mult cunoscut in muzicd, dar pind in se-
colul XX a fost foarte rareori intrebuiniat {apare pentru prima datd
in jurul anilor 1600 intr-o anumitd formd a falsei relatii).

Se cunosc doud forme ale acesteia: cea dintii care pdstreazd mersul
treptat cromatic al sunetului real la cel alterat al primei maérite (do-
do diez); a doua, care pune sunetele la octavd micsoratd. Ambele forme
realizeazd evitarea cromatismelor liniei melodice, prin repartizarea ce-
lor doud sunete cromatice, la voci diferite. Trebuie mentionat, cd in
lucrarile lui Palestrina, numai prima forma este intrebuinfati si cé
Gesualdo este primul care introduce si forma a doua.
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Falsa relatie —— mult discutata problem& a tratatelor vechi de ar-
monie — persistd in toate stilurile muzicale, inclusiv in muzica con-
temporand, unde — prin aparifia ei frecventd si insistentd — devine
un tipic mijloc de expresie.

Suprapunerea sunetelor falsei relatii d& nastere acordului de octavéd
micsoratd in madrigalul ,Pelerinul pasionat” de Thomas Weelkes, (se-
colul al XVIi-lea). In aceastd prim& formd, acordul are doud terfe dife-
rite — o tertd mare si una micd — formind intre ele un interval carac-
teristic de octavd micsoratd. Acordul bitertial fiind foarte frecvent in
muzica contemporand, a fost mult analizat, dar numai ca un fenomen
de sine stdtdtor al armoniei, fard sd se sublinieze cd el este o varianta
a acordurilor de octavd micsorata.

Beethoven de exemplu, intrebuinfeazd constient o altd formad, in care
nu cele doud terie diferite, ci doud fundamentale diferite (sunetul real
si alterat) produc intervalul de octavd micsoratd; sol diez- si-re-fa-sol
becar. In acest acord (de septimd micsoratd), octava micsorata sol
diez-sol becar este o intirziere rezolvatd la septimad micsoratd: sol diez-
fa. Iatd cele doud forme ale acordului de octavd micsoratd in primele
lor modalitati de aparitie: Thomas Weelkes: ,Pelerinul pasionat”, si
Beethoven: Sonata in Re major ,Pastorala”:
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Atit din punctul de vedere teoretic, cit si din cel practic este posi-
bild construirea acordurilor de octavd micsoratd, in care nu fundamen-
tale sau terfe, ci doud cvinte sau doud septime diferite reprezintd co-
nexiunea intervalului octavei micsorate, In practica contemporand, din

totalitatea acestor posibilitdti, numai citeva au devenit tipice, ca de
exemplu:
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Armoniile acesteia, in formele lor originale sint alteratii care soli-
citd o pregitire si o rezolvare, ceea ce este si firesc In sistemul tonal
major-minor. Dar in diferite noi sisteme sonore cromatice de opt, noud
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sau chiar dousprezece sunete, aceste acorduri de octavd micsoratd sint
,diatonice”, utilizabile f&rd nici o pregatire sau rezolvare:

!

)

Trebuie mentionat, ci este interesantd dar discutabild interpretarea
problemei acordurilor de octavd micsoratd de catre Lendvai. In con-
ceplia sa aceste diferite acorduri noi nu sint altceva decit fragmente
ale unui acord de bazd, construit din trei ,modele de secunde 1:2"
a cirui denumire nu este indeajuns de precisd si din aceastd cauzd nu
poate fi Incad definitivd.

In cele ce urmeazd, vom cita citeva exemple din muzica secolelor
XIX si XX, in vederea demonstrdrii acordurilor de octave micsorate
cele mai deseori intrebuintate in practicd, in ordinea variantelor a, b
si ¢ din exemplul anterior.

a) Acordul cu doud fundamentale la octavd micsorata:

— Acorduri de trei sunete: in Preludiul ,Frunze moarte’ de De-
bussy, in partea a Ill-a Concertului pentru vioard si orchestrd nr. 2
de Bartdk si in introducerea pértii a I-a Simfoniei nr. 2 de Honegger.
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In primul exemplu apare scris sol in loc de fa dublu diez si fa in
loc de mi diez, probabil pentru a usura citirea. Acordurile apar in
sensul unor interesante si expresive mixturi de intervale.
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— Acorduri de patru sunete: in tema I-a a Sonatei in si minor
de Liszt, in partea a doua a piesei ,Muzica pentru coarde, percutie si
celestd” de Bartdk, in partea I-a a Concertului pentru vioara si or-
chestrd nr. 2 de Bartok si in Preludiul ,Frunze moarte” de Debussy.
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~ In primele doud exemple acordul la diez-do diez-mi-sol-la becar este
arpegiat, constituind o linie melodicd mai putin obisnuitd, prin accen-
tuarea octavei micsorate. Intrebuintarea ei este diferitd: la Liszt, inche-
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ind tema, se rezolvd pe tonicd, iar la Bartok ca un ostinato-canon,
apare intr-o fesdtura polifonicd. Tot acest acord apare si la sfirsitul
pdrtii I-a a Concertului pentru vioard si orchestra de Bartdk, dar cu o
intirziere nerezolvata a teriei (re-do diez). In acest caz Bartsk la fel
ca Liszt, rezolvd acordul la tonicd in tonalitatea lui Si. In Preludiul
#~Frunze moarte” de Debussy reapar cele doud acorduri ardtate mai
sus, ca septimacorduri de octavad micsoratd. In cazul de fajd este mai
evidentd inlocuirea notelor fa dublu diez si mi diez cu sol si fa.

b} Acorduri cu doud terte la octavd micsorata:

— Acorduri de frei si de patru sunete in stare directd si in rastur-
narea I-a; acordul bitertial -este des intrebuinfat ca sextacord consti-
tuind o formuld perfect simetrica datorita faptului cd cele doud terte
mici ale acestui acord sint la o distantd de cvartd perfectd. Mentiondm
cd, prin rdsturnarea lui obtinem nu numai un acord simetric, ci in ace-
lasi timp si intervalul caracteristic — octava micsoratd — prin plasarea
celor doud sunete respective la vocile exterioare. In exemplul urmator
sint ardtate trei variante ale acordului bitertial. Toate sint citate din
lucrarile lui Bartok si anume: Cor de copii , Primdvara”, opera ,,Castelul
prinfului Barbd Albastrd”, , Divertisment”:
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¢) Acorduri cu doud cvinte la octavd micsorata:

— Acorduri de trei si de patru sunete in rdsturnarea a doua: ca si
acordurile biter{iale, si acestea apar in majoritatea cazurilor in rds-
turnare, pentru scoaterea in evidentd a octavei micsorate, ca de exem-
plu in ,,Simfonia psalmilor” de Strawinski — la inceputul pdri{ii I-a ca
un cvartsextacord si in partea a II-a a Simfoniei a II-a de Honegger
ca tertcvartacord.
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Aldturi de terfcvartacordul sus ardtat — care provine dintr-un acord
de ter{d si' septimd micd: do-mi bemol-sol-si bemol — este cunoscutd
si o altd variantd, cu o sonoritate mai interesanti si totodatd foarte
tipicd in muzica contemporani: acordul de septimd micsoratd in rdstur-
narea a doua, cu cvinta dubli la octava micsoratd. Sonoritatea acestuia
nu apare pentru prima datd in muzica contemporand. Este foarte cunos-
cuta si in muzica secolului XIX, dar intr-o alti formi vizuald: Beethoven
il intrebuinteazd pentru prima oari in partea I-a a Simfoniei a IlI-a, la
sfirsitul expozifiei si reprizei in Si bemol si apoi in Mi bemol major.
Acordul constituie imbinarea unei pedale de tonicd cu acordul de sep-
tima micsoratd al treptei a ViI-a ce di nasterea unui acord disonant
bifunctional: TD. Evident, aceastd form# solicitd o rezolvare la tonici,
accentuind astfel caracterul anticipat al pedalei de pe acest sunet. In
partea a doua a piesei ,Muzicd pentru coarde, percufie si celesti” de
Bartok, reapare acordul dupd 100 de ani intr-o form& noui atit in ce
priveste felul lui de scriere, cit si in modul lui de rezolvare. El se pre-
zintd si pe mai departe ca un acord de septimd micsoratd, dar cu doud
cvinte alterate la octava micsoratd: do-diez-mi bemol-fa diez la-do be-
car. Prin introducerea acesteia este intarita functia de dominantd a
acordului. Pe lingd sunetul fa diez, obtinem inc# trei sensibile: mi be-
mol, do diez si do becar, care prin semitonuri se rezolvi la sunetele
respective ale acordului de tonicd in tonalitatea lui Sol.
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Citatele extrase din uvertura ,, Visul unei nopii de vard’ de Men-
delssohn, din , Tannhduser” de Wagner, din Sonata in si minor de Liszt
si din , Frunze moarte” de Debussy, cuprinse in exemplul urmator:
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demonstreazi viabilitatea acordului, ardtindu-ne totodatd modul in care
el se formeazi si se transformd datoritd artei lui Debussy intr-o formuld
acordicd modern. De fapt acest acord al lui Debussy: sol diez-la diez-do
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diez-mi si sol becar, provine din politonalismul celor trei planuri dife-
rite, constituite din: o pedald acordicad, melodie si mixturi acordice.

In muzica autohtona de astdzi, acordurile de octava micsorati
joacd de asemenea un rol important. Intrebuintarea lor le-a fost su-
geratd compozitorilor nostri in primul rind de muzica populard romaé-

neascd. Iatd citeva exemple: din ,Carillon nocturne* de Enescu si din
~Passacaglia® de S. Toduta.
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In al doilea acord (din nPassacaglia’ de Todufd) cum am vizut si la
Debussy, din cauza unei citiri mai usoare apare nota si in loc de do
bemol.

In spatiul restrins al lucririi de fatd nu am izbutit s& demonstram
toale posibilitdfile de utilizare ale acordului aratat.

Ca de exemplu:

— acordurile de octavd micsorats incomplete;

— acordurile cu doud septime la octavd micsorati;

— acordurile cu doud octave micsorate (do diez-mi-sol-do becar-

mi bemol).

— acordurile de octavd micsoratd in conjuncturi politonale etc.

Lucrarea n-a urmdrit alt scop decit sd prezinte citeva aspecte foarte
caracteristice ale problemei, si anume;

— acordul de octavd micsoratd apare pentru prima oard in muzica

cromaticd a secolului XVII si poate fi urmérit de-a lungul diferi-
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telor stiluri pind in muzica contemporand, in care prin frecventa
sa devine tipic;

— el provine din diferite acorduri de trei si de patru sunete, prin
alterarea la octavd micsoratd a uneia dintre cele doud note du-
blate; realizind trisonuri cu patru sunete diferite si acorduri de
septima cu cinci sunete diferite;

— din exemplele citate reiese, cd acordul de octavd micsoratd —
atit din punct de vedere tehnic cit si din acela al expresivitafii
sonore — constituie o treaptd superioard in evolutia foarte cu-
noscutului acord de septimd micsorata.
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Quelques aspects de 'emploi des octaves diminuées
E. Térenyi

Résumé

L'accord de l'octave diminuée est I'un des accords les plus caractéristiques dans
la musique contemporaine. Dans 1'ouvrage on souligne l'apparition et 1'évolution de cet
accord. On vy reléve le fait que ces combinaisons apparaissent non seulement comme
des accords alérés, mais aussi comme des accords ,diatoniques”, sans étre préparés
ou résolus.

L'ouvrage s'achéve par des exemples choisis dans les oeuvres des compositeurs
contemporains roumains.

Hexoropoie  BuAbl ynorpeGJeHHsi yMEHbILEHHOH OKTaBbI
Anyapn Tepeuu

Pesome

AKKOpJ YMEHDBIUEHHON OKTaBbl SIBJAAETCS CAMBIM XapaKTepHLIM B COBPEMEHHOH My-
3pike. B paGore mokasano nosipieHue H sBoJiiouus storo akkoppa. llopuépkupaercsa ToT
$aKr, YTO 3TH COUETAHHSI BO3HHKAIOT HE TOILKO KAaK H3MEHEHHBIE AKKOPJLl, HO U KaK
., AHaToHadbHble’’ 6es MOJTOTOBKH WM paspeiuennsi. Paora 3akaHuuBaercs H3OpaHHBIMH
npHMepaMH H3 PYMBIHCKOH COBpeMEHHOH MY3BIKH.

10 — Lucréri de muzicologie 131



Einige Aspekte der Anwendung der verminderten Oktave
E. Térenyi

Zusammenfassung

Der verminderte Oktavakkord ist einer der charakteristischsten der zeitgenossi-
schen Musik. In vorliegender Arbeit wird das Erscheinen und die Entwicklung dieses
Akkordes dargelegt. Es wird hervorgehoben, dass diese Kombinationen nicht nur als
alterierte Akkorde auftauchen, sondern als ,diatonische” Akkorde, ohne Vorbereitung
oder Aufldsung. Als Abschluss bietet die Arbeit Beispiele, die der zeitgendéssischen ru-
ménischen Musik entnommen wurden.
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Aspecte si perspective ale inmoirii lim-
bajului muzical

VASILE HERMAN

Fenomentul de permanentd evolutie si dezvoltare a limbajului muzi-
cal a provocat in toate timpurile dezbateri teoretice sau controverse
de ordin critic. Se pare insd cd acestea s-au inmulfit mereu cu trece-
rea anilor, devenind — am spune — generale in vremea nostrd, Mai
mult: discutiile de ordin estetic privitoare la limbaj sau mijloacele de
expresie artisticd au devenit in secolul nostru prilej de dispute violente
impért{ind oameni de artd si o parte a publicului in grupuri cu prefe-
rinte si gusturi opuse, exprimate adesea t&ios.

Cu toatd opozitia unora sau altora — fie a spiritelor conservatoare,
fie a celor de rea credin{d — a triumfat mereu ndzuina onestd a artis-

tului care pune mijloacele de exprésie (fie ele si mai putin_obisnuite)
inslujba “exprimarii_unor emotii artistice sincere, autentice. Aceasta
constatare este valabild pentru toate artele. Citeva exemple se impun.
Astfel pictura, odatd cu inventia fotografiel (care scuteste pe artist de
a mai fi ca odinioara un artizan al redarii intocmai a chipului omenesc
sau a realitatii inconjurdtoare) tinde si devind o artd care exprimd
miscirile sufletesti, emotiile, cu ajutorul asternerii pe pinzd a unor culori
si forme ce aduc o filtrare, o sublimare a contururilor realitdfii. Acest
fenomen este obtinut prin constienta reducere la esential a formelor
sau la disocierea unor contururi si recompunerea lor in noi sinteze.
Tot asa si culorile prin asociaiii noi, neobisnuite pot aduce nu o data
vibratii neasteptate. In ceea ce priveste formele sculpturale, ele pre-
zintd probleme asem&n&toare. Nu este aici locul a se intra in amanunte,
totusi consemndm cd in creafia unui Brincusi care opereazd din plin
cu procedeul simplificarii formelor si volumurilor, au luat nastere ca-
podopere ca Pasdrea mdiastrd (simbol al zborului si ndzuiniel spre
in&ltimi) sau Coloana fdrd sfirsit — alt avatar al aceleiasi idei. Spiritul
de sintezg surprinde in aceastd lucrare, care — asa cum remarca un
critic de peste hotare — este o chintesenta a stilpilor de la poriile si
cerdacurile caselor noastre tdr&nesti. Cit despre pictura lui Tuculescu,
se stie ci ea reprezintd adesea o sintezd, o recompunere a culorilor si
ornamentelor de pe covoarele si scoarfele oltenesti.

Iata doar citeva exemple din creatia unor importanti artisti plastici,
care cheami asociatii si dau prilej de meditatie asupra muzicii, a lim-
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bajului si posibilitdtilor sale de innoire pe baza resintetiz#rii unor ele-
mente din folclor.

In ultimul timp se pare cid a dobindit o pondere tot mai ridicats
ideea de ,solufie romaneascd” privind problema dezvoltirii muzicii pe
baze de continut si stil esential autohtone. Un recent interviu al lui
Theodor Grigoriu din Contemporanul, contureaza cétre sfirsit acest de-
ziderat, amplasindu-l in planul general al afirmarii internationale a
scolii noastre de compozitie.

O solutie roméneascd a fost deja gasitd de Enescu inci la inceputul
veacului, ea fiind analoagd cu cea din muzica altor scoli nationale est
si sud-est europene. In zilele noastre se pune ins# problema ridicarii
elementelor melosului autohton la o valoare superioard, tocmai prin
procedeul resintetizdrii lor efectuate in sensul celor ardtate mai sus.
Aceasta ar fi o a doua ,solutie romaneascd”, in care muzicianul pa-
trunde in esenta folclorului asa cum au ficut-o in plasticd, Brincusi si
Tuculescu. Etapa de pregitire a el in muzica noastrd, a inceput inca
In ultima perioadd de creatie a lui Enescu mai cu seami in Simfonia de
camerd. Ea continud astdzi in cdutdrile nu odatd fructuoase ale com-
pozitorilor nostri in ale cdror lucrdri se contureazi uneori momente
de mare interes atit pe planul limbajului, cit si al expresiei. Resinteti-
zarea elementelor folclorului parcurge unele etape care par a se etala
suficient de vizibil pentru a incerca o enumerare analitici a lor. Ele
conduc spre progresul limbajului muzical, spre originialitate in crealie.

Am Incercat cu altd ocazie* si ardtdm modul nou de utilizare a unor
formule ale cintecului popular de cédtre compozitor, incadrarea lor in
structuri din ce In ce mai complicate. In cele ce urmeazi vom lua ca
bazd de pornire alte doud elemente importante: modurile si ritmul, ara-
tind evoluifia lor spre stadii tot mai complexe si' mai bogate ca spatiu
SOnor.

Examinind un numdr de lucrdri scrise la noi in ultimii ani se poate
constata in ele un proces continuu de evolulie a sferei generale mo-
dale care tinde spre o tot mai accentuatd imbogatire a ei ducind in
cele din urmd la cucerirea spafiului total cromatic. Este un mers firesc
In care cromatizarea intensd a modului are drept rezultat incadrarea
unor formule tipice ale sale in sfera gindirii strict cromatice. Tocmai
datoritd acestui fapt, procesul semnalat ne apare nu ca o negare a tra-
ditiei ci, dimpotriva, ca o imbogitire a ei, ca o continuare creatoare in
care se respectd profilurile melodice stabilite de etosul general al fol-
clorului nostru. Acestea apar acum ,sublimate” sau oarecum abstrac-
tizate, de unde si in tipologia melodicid vor apare contururi intonatio-
nale mai neobisnuite. Transfigurarea in acest fel a formulelor modale
este carecum analogd cu cea a stilizdrii unor ornamente din ceramici
si scoartele populare.Ca si in cazul picturii, in muzici rezulti un colo-
rit specific al limbajului care nu neagd ,matca” modald inifiald. Cit
despre simplificarea contururilor ea constituie un fenomen deja intilnit
mai ales in muzica de structurd punctualista.

* Studiul ,Probleme de limbaj in muzica romdneascd contemporani” — Volumul
»Lucrédri de muzicologie” — Conservat_orul »G. Dima”, Cluj, 1965,
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Reintorcindu-ne la problema evolutiei lumii modale, sd incercidm
in continuare sd stabilim citeva etape care duc la cromatizarea mo-
durilor; in acelasi timp vom cduta sd ardtdm si unele modalitdti intere-
sante de utilizare a materialului sonor din piesele analizate,

Una din cele maj realizate lucrdri din ultimii ani ce se bazeazid pe
o structurd modald complexd este Concertul peniru violoncel si or-
chesird de Anatol Vieru. Aici, pe lingd ingenioasa organizare a ritmului
(prima parte este o passacaglie ritmicd) constatam in tema partii si o
anumitd ambiguitate tonald rezultatd din posibilitatea unei duble inter-
pretari a sistemului cdreia ii apartine. El poate fi o scard minord armo-
nicd pornind de pe sol, dar in acelasi timp poate fi si o scard doricd
cu cvarta ridicatd pornind din nota do. Cele doud structuri se interfe-
reazd dind loc unui echivoc modal:

Un exemplu asemindtor se intilneste si la S. Todutd infr-o lucrare
mai veche. Este vorba de Triptic pentru cor de femei unde in partea a
doua (Canon) compozitorul utilizeazd o structurd modald care da loc
unui echivoc, putind fi caracterizatd tot in sensul interferentei a doud
scdri cromatice.

O altd compozitie de acest fel este Sonata pentru clarinet gi pian de
Alexandru Hrisanide in finalul cdreia gdsim o interesantd utilizare a
unui mod cromatic. Salturile intervalice mari au in cazul de faid rolul
de a evita formulele cadentiale obisnuite. Este posibild si aici interpre-
tarea dubld a sistemului cdreia ii apartine. El poate fi considerat un
frigic descendent cu treptele II—VII ridicate sau — admifind cadenta
pe do becar — ca un mod descendent cromatic nonoctaviant:
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Atit in Concertul lui Vieru cit si in Sonata lui Hrisanide, echivocul
creat de posibilitatea diferitd de interpretare a originii sc#rilor, con-
stituie un pas spre ldrgirea sferei modalului.

Intr-o etapd superioard a acestei evolutii se situeazd Sonaia pentru
clarinet solo de Tiberiu Olah. Compozitorul porneste initial de la o

135



.serie” de 8 sunete incadrabile intr-o scard cromaticd formatd din
jonctiunea a doud tetracorduri micsorate:

1 2 3 4 5 6 7 8

=N
iI
i

In continuare, urmeazd un numir de permutatfii ale materialului seriei,.
repetdri sau divizdri ale acesteia in sensul unor variafii structurale
interne. Luind ca ordine cronologicd prim&, succesiunea sunetelor din
seria initiald, prin permutatfii si divizari, se obtine un mare numdr de
variante ale seriei. Treptat, pe parcursul desfdsurarii discursului se
adaugd alte patru sunete in urmétoarea ordine: do-sol bemol-mi bemol-
la (9—10—11—12) astfel incit se obfine o lentd cromatizare totald a
modului initial; seria integrald de 12 sunete va fi: '
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Acelasi proces de cromatizare totald lentd este vizibil in Sonata
pentru pian a lui Dan Constantinescu. Aici se porneste de la o structura
initiald de 7 sunete. Repetarea unor grupdri si alternanifa tertei mari cu
cea micd dau nastere unei atmosfere de incantatie. Ulterior se adauga
sunetele 8—9—10—11—12 formind o ,serie” completd:
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Trebuie consemnatd si aderenta liberd a modalului la totalul cro-
" matic (neorganizat) observabild in lucrdri ca Secvenfe pentru coarde,
Sonata pentru flaut si pian de Cornel Taranu, Concertul pentru or-
chestrd si Simfonia I-a de Doru Popovici, in unele lieduri si unele frag-
mente din baletul Inioarcerea din adincuri de Mihail Jora, Divertis-
mentul peniru cvintet de sufldtori de Liviu Comes, Simfonia Ostinato
de Dan Voiculescu precum si in cele Opt piese pentru pian ale autoru-
lui rindurilor de fatéd.

Unul din cele mai interesante exemple de acest fel este dat de
structura cromatica liberd ce std la bazd Concertului peniru doud or-
chesire de coarde, celestd, pian si percufie de Ludovic Feldman. Tema
primei pér{i include in sine o serie total cromaticd unde se repetd un
numdr de sunete:

ﬁ:ﬁ A\n. b-s | ] e
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La fel, in partea a doua a lucradrii apare o serie ,purd” in care intra
toate sunetele gamei cromatice; materialul ei sonor va fi utilizat liber
prin recurente, permutatii, inversari etc.:

f . o e
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H 2 3 é 3 6 7 8 9 70 3 12
Concertul pentru orchestrd de Zeno Vancea porneste si el de la

o serie completd total cromaticd ce se desfdsoard in evantai pind la
sunetul 8, dupd care se adaugd patru sunete prin ldrgire de intervale:
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O serie de 12 sunete ce degajd un evident colorit modal este cea
care std la baza Sonatei Ostinato de Cornel T&ranu. Ea se divide in trei

tronsoane de proportie egald, fiecare formind separat cite o formuld me-
lodicd (X—Y—Z) incadrabild in sfera intonatiilor folclorice autohtone:
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Primele doud formule sint inrudite prin intervalicd; ele diferd ca
sens (X- ascendentd, Y- descendentd). Aderenta lor la formulele mo-
dale sau de substrat pentatonic rezultd din tabelul de mai jos:

A g5 8 -~ -5 X
M@ : ( formuie L
‘ entatonice
Py g o
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%—b“ i formule derivate ﬁ"—:ﬁ
prin cromatizare
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X

A ireila formuld se incadreazd intr-un mod diatonic, iar c¢varta ma-
ritd coboritoare de la sfirsit nu este altceva decit o cddere cadentiald
_lidicd, specificd dialectului folcloric bihorean:
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In totalitatea ei aceastd serie de sunete va avea asadar un autentic
colorit modal si — cea ce este mai interesant — chiar efectuind anumite
permutalii care schimbi oarecum profilul ini{ial al seriei, formulele
rezultate sint si de astd datd tot atit de inrudite cu intonatiile melosu-
lui autohton. Tatd un singur exemplu in care seria porneste de la su-
netul 3:
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Din analizele efectuate reiese cd in procesul de ldrgire a sferei struc-
turilor modale, chiar cind se jaunge la spatiul totalului cromatic acesta
nu-si pierde un anumit aspect initial modal. In muzica roméaneascé totalul
cromatic va fi atins deci nu prin hipercromatizarea major-minorului
(ca in muzica unor {dri din Europa occidentald) ci, a modurilor diatonice
sau maj degrabd a celor cromatice. Acest fapt pare a fi specific muzicii
noastre — prezent mai ales in lucrdrile scrise in ultimul deceniu. Este
rezultatul unei evolutii firesti spre innoirea si imbogdtfirea limbajului
Sonor.

In acest proces s-ar mai putea avea in vedere un alt element im-
portant: ritmul. Formulele ritmice din folclor pot fi incadrate in unele
sisteme; “din studiul lor atent ca si din diversa lor combinare pot re-
zulta sisteme noi, mai complexe, de organizare ritmicd. Trebuie s&
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menfiondm insd cd investigatiile in domeniul imbogéatirii ritmului au
fost mai lente. Abia in ultimii cinci sau sase ani au ap&rut la noi pre-
ocupdri mai asidue In aceastd directie, care s-au soldat cu rezultate
Imbucurdtoare, facind observabile citeva etape parcurse, in continua
Imbogdtire a aspectelor ritmice.

Astfel, intr-un prim stadiu observam utilizarea constantd a ritmu-
rilor ,parlando rubato” traduse prin formule de mare varietate in suc-
cesiunile de valori, aspecte complexe ale diviziunii neregulate, diver-
sitate si asimetrie metricd. Este cazul Sonaiei pentru flaut si a Secven-
felor de Cornel Tdranu, a unor fragmente din Triplul Concert de Paul
Constantinescu, a unor lieduri de Mihail Jora, a Sonatei pentru clarinet
solo de Tiberiu Olah. Un bun exemplu il constituie partea a doua din
Sonata pentru clarinet si pian de Alexandru Hrisanide:

Calmo ma assai lento
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Procedeele semnalate reprezintd o continuare a traditiei enesciene
din Sonata a III-a pentru vioard si pian.

Intr-o etapa mai avansatd se incearcd organizarea partiald a pau-
zelor si a duratelor ritmice conform unor axe de simetrie, a legarii
sau adaugdrii unor valori creindu-se anumite ,serii* sau ,moduri’ de
valori cu un caracter incd incipient (oarecum liber) asa cum se mani-
festd in tema primei pdr{i a Simfoniei I-a de Doru Popovici (Passa-
caglia) ca si in partea Il-a a aceleiasi lucriri:

e 0010 LT[R0 b L b
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de simetrie de Simetrie de simetrie
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de simetrie

O etapd Inaintatd va fi aceea in care valorile si indlfimile sunetelor
sint organizate intr-o ordine strict controlatd. Este cazul lucrarii Ar-
cade de Aurel Stroe a cédrei conceptie se bazeazd pe porportii numerice
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de calcul, din care ia nastere un mod de valori si indlfimi. in sectiunea
intitulatd ,[Interludio 1" acest mod ia urmdtoarea infdtisare:
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dedecacord

In seria inaltimilor, primele 12 sunete dau nastere unei scdri cromatice
in care nici un sunet nu se repetd; este un ,dodecacord” descendent
cdruia i se adaugd in plus alie 7 sunete. Indl{imile si duratele se imbind
apoi in grupdri complexe utilizate variat in intreaga lucrare.

Din aceeasi categorie a strinsei organizdri si coordondri a tuturor
parametrilor sonori, fac parte cantata Cintecul stelelor de Mihai Mitrea
Celarianu, Omagiu Iui Brincusi de C. Miereanu si piesa simfonicd Noc-
turna de Stefan Zorzor. Aspecte interesante ale imbindrii complexe intre
ritmuri variate, indliimi, formule si combinaiii polifonice de un carac-
ter aparent improvizatoric, dind nastere eterofoniei, le vom intilni In
Cantata a III-a de Stefan Niculescu, lucrare de o subtild si rafinata
constructie.

Din scurta trecere in revistd a exemplelor enumerate reiese cd in
crealia roméneasca din ultimii ani se poate constata o evoluiie spre
stadii din ce in ce mai complexe. Este un proces general observabil la
compozitori de virste si orientdri diferite, tinzind spre atingerea unui
tel comun: originalitatea si mdiestria din ce in ce mai desdvirsita.

Complexitatea aspectelor vietii contemporane reclamd din partea
compozitorului o maximd competentd profesionald, o informafie cit
mai completd, iar utilizarea datelor primare din folclor va trebui efec-
tuatd tinind cont de aceste cerinie. Ne trebuie o muzicd expresivd, de
nivel contemporan, care si constituie etapa superioard de innobilare
a gindirii si simfirii autohtone, de incadrare a ei in marile valori ale
arteil universale.
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Aspects et perspectives de renouvellement du language musical

V. Herman

Résumé

Le phénoméne de renouvellement des moyens d’expression est un aspect impor-
tant dans l'évolution de l'art en général et aussi dans celle de la musique,

Dans la musique roumaine, le probléme de linnovation est étroitement lié a
la connaissance approfondie du folklore et a4 l'emploi de ses élements en mode
créateur,

Jusqu'a présent, 1'évolution de notre musique connait, sur le plan de la pensée
musicale tonale, une tendance vers des aspects de plus en plus évolués, partant des
modes chromatiques nonoctaviantes, interférences modales, chromatisme d'essence
modale — allant jusqu'au total chromatique, que se déduit des éléments d’intonations
et formules modales, cela étant un aspect propre et caractéristique de I'art musical
roumain,

Buapl ¥ nepcnexTHBBE OGHORJEHHS My3bIKaJhHOTO SI3BIKA
Bacuse Tepman
Pesome

DeroMeH OGHOBJEHHS CNOCOGOB BHIPAXEHHS! SIBJSCTCA OJHHM H3 BAXHHX BHJIOB B
IBOJIIOUME KCKYCCTBA BoOOLIE, @ TakKXKe H MY3BIKH.

Bonpoc nosuiecTBa B PYMBIHCKOH My3BIKE TECHO CBSI3aH C IMIYGOKHM TO3HAHHEM (HOJb-
XJIOPa H TBOPUYECKHM HCIIOAb30BAHHEM €r0 3/eMeHTOB. DBOJIOLHKS Haluell My3bIKH 10 CHX NOp
3HaeT B MUIaHe TOHAJbHOTO MBIUIEHHS CTpeMJeHHe K BCE Goslee PasBHTRIM BHJAAM, YXOAS
OT XpOMaTHuYeCKHX JIaJioB, ,,nonoctaviant'' JajloBLIX HHTepdepeHUHE  Xpomarusma
AaJ10BOH CYHOCTH, 0 BCeOGXBAaThIBAIOLIEH XPOMATHUHTOCH, KOTOPas EBIBOIHTCS H3 HHTOHAa-
IHOHHBIX 3JIEMEHTOB H J1aAOBEIX (GOPMYJI — BCe OHH OCOGbie BHJbI, TPHCYIUHE PYMBIHCKOMY
MY3LIKalbHOMY HCKYCCTBY.

Aspekte und Perspektiven der Erneuerung der musikalischen
Sprache

V. Herman

Zusammenfassung

Das Phdnomen der Erneuerung der Ausdrucksmittel ist ein Aspekt in der Fort-
enwicklung der Kunst im allgemeinen und der Musik im besonderen,

In der ruménischen Musik ist die Neuerungsfrage eng verbunden mit der griind-
lichen Kenntnis der Folklore und mit der schopferischen Verwendung ihrer Elemente,
Die bisherige Entwicklung unserer Musik kennt im tonalen Denken ein Streben nach
immer fortschrittlicheren Aspekten, angefangen von den chromatischen, monoktavianten
Modi, modalen Einschligen, — eine Chromatik modalen Wesens —, bis zur einer
totalen Chromatik, aus intonationalen Elementen und modalen Formen hergeleitet;
dieser ist ein eigener, der ruménischen Musikkunst spezifischer Aspekt.
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Consideratiuni asupra unor aspecte ale
aleatorismului si perspective in legitura
cu creatia roméaneasca

LIGIA TOMA-ZOICAS

Incercarea de a desprinde din complexul tendintelor contemporane
una singurd, pentru a-i g&si explicatia si justificarea, ori pentru a-i
lumina unele aspecte, te poate situa cu usurintg in fata unui dublu
pericol: sau a limita si prezenta simplificat realitatea, sau a absolutiza
sl a te rupe de intreaga si enorma diversitate de solutii si tendinte
ce se Intrepatrund. De fapt, fiecare din tendintele ce alcdtuiesc uni-
versul sonor contemporan isi gédseste sensul, explicatia si justificarea,
numai in acest context si nu in afara lui,

Judecind in acest cadru si fatd de acuta tendin{d de rafionalizare
si abstractizare a artei, tendintd ce se subliniazd cu insistentd in sfera
compozitiei post-weberniene (am putea spune chiar de tehnicizare a
procesului creator, in faza electronicd), aleatorismul apare in mod cert
situat la polul opus, manifestindu-se ca o reactie impotriva acestora
si inclinind balanta in favorul interventiei spontane si libere a spi-
ritului.

Evolutia rapidd a tehnicii componistice a impus insid astdzi in
scurt timp si simultan o serie de valabile cdutdri, solutii, ce datoriti
unei evolufii atit de rapide si contorsionate, par uneori a nu se justi-
fica, a fi initial depd&site, sau pur si simplu a nu-si dezvilui unele va-
lente, decit in scurgerea timpului. Mai ales in acest tempo ,presto”
de evolutie, nu toate fatetele unui fenomen se dezviluie de la inceput, si
nu de puiine ori apar pe prim plan tocmai elementele mai putin valabile,
sau cele ce contin in germene laturile negative ale unei ulterioare dez-
voltéri,

Poate ar fi prematur sa sustinem ci aleatorismul, inainte de a-si dez-
valui intreaga potentialitate, alunecase pe panta unor excese ce i-au
accentuat tocmai laturile mai pulin valabile, pentru a-i intuneca sen-
surile pozitive si inainte de a deveni o modalitate de iesire din impas,
anuntase un nou dezechilibru, Ceea ce apdruse cu claritate insi de la
Inceput a fost faptul ci fatd de rigoarea si rigiditatea serialismului
integral, ce se impotriveste expresiel spontane, aleatorismul inclini
spre o mlddiere a formei si structurii muzicale, bazindu-se pe proce-
dee de improvizatie, care la rindul lor nu sint in afara oricdror peri-
cole. De fapt, pornind de la o reals si initial valabild premizd de rege-
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nerare artistica bazata pe resursele spirituale ale interpretului, alea-
torismul prefigureazd o fericitd iesire din impas, dar fard ca aceasta
si-1 scuteasca de ulterioare exagerdri, ce au Impins arta spre o altd
extremd, nu mai pufin riscantd decit aceea impotriva cédreia a reactio-
nat; cdci marele pericol ce amenintd serialismul integral, acela ‘de ,a
confunda compozitia cu organizarea, pare sa fle acum inlocuit cu altul
(tot atit de bine intuit de P. Boulez), si anume acela al libertinajului
ce ja locul 1ib9rté’;'1‘1."(1).

Pe baza dezvaluirii unor profunde relatii cu anume traditii folclo-
rice si practici artistice de secole, ca si a unei realitdti creatoare, in-
cercim si aruncim o lumind asupra unor potentialitdii nebdnuite ale
acestei tendinte, ale cdrei perspective sint departe de a fi epuizate.

Aleatorismul afirmi o nou#d repunere in drepturl a interpretului
ceea ce, intr-o epocd in care conseciniele imediate ale practicii elec-
tronice tind tocmai spre excluderea acestuia, ii asigurd o frasdtura ca-
racteristica, aceea de reactie impotriva eliminarii elementului uman,
care va deveni acum (in cazul aleatorismului) principalul beneficiar
al introducerii hazardului in creatia muzicald. Pe de alid parte, alea-
torismul va insemna negarea unui principiu respectat de veacuri, acela
al interpretdrii fidele a gindirii complet formulate a creatorului, pentru
a se constitui pe baza principiului pluralitafii infinite de sensuri expre-
siv-structurale ale unei creafii, afirmind prin aceasta, un alt mare prin-
cipiu nu mai putin propriu artei sunetelor, anume acela al creaiiei ce
este o vesnici recreere. Cici, dacd in picturd sau sculptura -sensul
unic al artei se impune dintru inceput, arta sonora trajeste tocmal si
numai prin aceastd continud posibilitate de tilmaicire a ei, de recreere,
ce nu trebuie si fie sinonimd cu redarea neproductivd a semnelor no-
tate de compozitor. Se subliniazd deja cu insisteniad imensul rol ce re-
vine acum interpretului, chemnat sd creeze, sd colaboreze; rol ce pare
a fi asemanitor cu acela pe care C. Brdiloiu il mentioneazd in legdturd
cu creatia populard, spunind: ,melodia populard nu are nici o realitate
palpabild in sine... ea nu prinde fiinia decit in clipa in care este cin-
tata si nu viefuieste decit prin voia interpretului si in chipul voit de
el.” (10). Mergind mai departe, Szabolcsy Bence va aldtura (sub acest
aspect) lumea creatiei populare principiului makam, afirmind cd ,mu-
zica populard nu este altceva, decit aplicarea continud a principiulu
makam, o continud nastere si renastere intr-un anumit cadru, o conti-
pui inflorire si manifestare a spiritului de liberd inventie, in cadrul
unei traditii, in care interpretul are libertatea totald de a improviza,
ba chiar are obligatia de a improviza” (11).

; Anumite epoci in dezvoltarea fenomenului muzical, subliniazd cu
prisosintd tocmai acest imens rol ce l-a avut interpretul; este vorba des-
pre epocile de mare inflorire a spiritului de improvizatie. Asa este de
pildd epoca ,bel canto”-ului, in care arta improvizaiiei era in plind floare,
iar ,un artist cu oarecare preteniii isi interpreta mereu altfel, de la
caz la caz, ariile sale de bravurd... se cunosc astdzi, cite 6, 8, 10, 40
variafil ale aceleiasi melodii, interpretate mereu altfel, liber si totusi
asemandtor, in cadrul gustului general, al stilului.” (11).
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Dar dacd in cursul evolutiei muzicii culte intilnim numai momente in
care libertatea de improvizatie si liberd creatie atinsese culmi, in creatia
populard acest spirit se dovedeste a caracteriza insdsi existenta ei.

Ca atare, cultivarea spiritului de improvizatie ce purta cu sine sur-
priza intimplarii, manifestarea spiritului de libertate al interpretului,
ce adauga noil si noi fafete creatfiei artistice, departe de a fi descope-
rirea secolului nostru, afirmd si reflectd unul din principiile fundamen-
tale ale artei sonore (una din cele mai vechi traditii ale el) care, im-
brécind cele mai felurite aspecte, isi avusese momentele de inflorire,
culminatie, cu secole in urmé.

Secolul XVI a favorizat incd o bogatd inflorire a practicii improvi-
zatorice, pentru ca improvizafia solisticd sub influenta virtuosilor si
la amploare tot mai mare, cunoscind rapida alunecare pe panta exce-
selor. Forme ale muzicii instrumentale in secolul XVII, ofereau in
intregime interpretului posibilitatea de a-si manifesta in mod egal pu-
terea de invenfie si virtuozitatea. Epoca basului general permitea de
asemenea cultivarea improvizatiel. O seam# din partiturile secolelor
XVII—XVIII, sugerind doar fesdtura armonicd, tempo, dinamica, ldsau
un mare spafiu afirmdrii simfului artistic creator al interpretului, acor-
dindu-i prin insusi acest fapt, libertatea.

Reinviind tradifii si pornind chiar de la asemenea procedee, Karl-
heinz Stockhausen isi concepe primul s&u opus aleatoric pe baza re-
actualizarii unei practici specifice secolului XVIII si care presupunea
atit un aleatorism al formei, cit si libertatea de improvizatie pe baza
unui material dat. Este vorba despre acel procedeu ce presupunind
citeva elemente mugzicale date, un material de proporiii reduse, per-
mitea interpretului s& inldnfuie dup#d bunul sau plac grupurile de maé-
suri si sd le dezvolte liber pind in momentul in care el insusi considera
lucrarea incheiatd. O asemenea practicd pledeazi pentru caracterul
unel muzici in continud miscare, oferind ceva nedefinit sub raportul
expresiei si structurii muzicale, (totul fiind in functie aici, de gradul
de inventivitate si dispozitie al interpretului). Or, se stie cd aleatoris-
mul presupune tocmai o asemenea pluralitate infinitd de sensuri ex-
presive si de structurd. Roman Vlad va sublinia faptul ci la procedee
si forme ale trecutului fac apel incd citiva compozitori ce practicd
aceea tehnicd a grupurilor permutabile, ldsind interpretului facultatea
de a alege ,rind pe rind” ordinea grupurilor de m#suri. Atunci cind
isi scria prefata la lucrarea aleatoricd ,Mobiles” pentru vioard si or-
chestrd compozitorul M. Jarr se referea tot la forme si procedee ale
trecutului, subliniind dreptul ce-1 acordd interpretului de a alege intre
mai multe solutfii pe cea doritd, si de a participa astfel activ la creerea
operei, ,conceptie putin indepdrtatd de a tradifionalului concerto (sub-
linjazd compozitorul) cu ale sale cadenie obligate sau nu” (6).

latd cd, departe de a apdrea ca o ultimd noutate izvoriti din nimic,
ideea unor lucréri de formd variabild, ,deschisd”, fusese in plus rele-
vatd muzicii si de asemédn&toare experiente din domeniul arhitecturii;
caci la celebrul ,Mobiles” al arhitectului american Al. Calder, se referd
nu numai compozitorul M. Jarr, ci si Pierre Boulez, H. Pousser, E. Brown,
John Cage, dintre care M. Jarr precizeaza: ,Calder este desigur, cel ce
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ne-a furnizat nouid referirea si ideea arhitecturii unei asemenea muzici.
Comporzifiile sale fdcute din lame colorate tdiate diferit si atirnate
pe fire metalice, in asa fel incit la orice miscare sau deplasare a aerului
s& se miste si sd-si schimbe aspectul si forma, fac aluzie in mod sim-
bolic la primordialitatea liberei fantezii, asupra legilor fizice” (6).

Adincindu-ne insi in izvoarele unor asemenea practici, ajungem
implicit la bogatele manifestdri proprii mai degrabd artei populare,
creatiei folclorice si nu celei culte relevate, cédci de fapt acest spirit
de continui inventie, improvizatie, variatia unei formule — spirit pe
care aleatorismul il revendicd, ridicindu-l la rangul de principiu coor-
donator — trdieste in toatd plenitudinea sa in folclor (sau jazz), ce
afirmd permanent aceastd continud reinnoire a limbajului, bazatd pe
libertatea de improvizaiie a interpretulul.

Problema sugereazd cel putin o atentd si stdruitoare revenire asupra
valorilor artei populare. Céci o dezvoltare si preluare creatoare a unor
principii si practici ale acesteia nu marcheazd numai momente de criza
in evolutia fenomenului artistic, nu numai dorinta de a impune o scoald
de facturd nationald, ori de a cistiga o prospetime de inventie, ci si
preocuparea de a dezvilui mereu mai multe si nebanuite posibilitédti
latente de dezvoltare, preocuparea pentru sinteze creatoare, poate chiar

necesitatea pentru asemenea sinteze care — sprijinindu-se pe mile-
nara traditie autohtond — afirmi valabilitatea unui principiu realizat
sub diferite ipostaze de creafie (enesciand — de pildd — sau barto-

kiand), acela al valorificdrii resurselor melosului popular, in context
universal. ‘

Sesizind, intuind, citeva elemente, principii proprii gindirii noastre
folclorice, ca: monodia, libera organizare ritmicd etc. si pornind de la
aceasti nesfirsitd variafie, de la aceastd liberd desfasurare, intr-o asi-
metrie ritmicd, desprinsd intr-un fel din acel minunat ,parlando rubato”,
arta enesciand ne oferd modelul unei creafii ce poartd amprenta unui
autentic spirit folcloric, abstractizat insa, esentializat, universalizat. Ba-
zat pe aceastd necontenitd variatie ritmico-melodicd, discursul sdu se
deapdnd ca un fir neintrerupt, purtind amprenta creatorului ce im-
provizeazd si construieste, se avintd si se pierde, dar e mereu strajuit
de acel spirit treaz si lucid propriu geniilor. O singurd celuld, un sin-
gur gind, acelasi fir in permanentd transfigurare, dind senzafia de im-
provizatie, de ceva ce naste din proprii puteri si care este atit de opus ori-
cdrui schematism. S& fie aceasta o singurd sugestie din muliitudinea
celor sugerate de creajia enesciand, (bazatd pe tradifia folcloricd), si
care se preteazd la dezvoltdri creatoare; de la aceastd continud va-
riatie ritmicd, libertate ritmica, si pind la aleatorism nu e un drum
prea lung, reflectind doar o vie realitate folcloricd — acea continud
nastere si renastere, continud inflorire si manifestare a spiritului de
liberd inventie. Iar atunci cind (pe aceastd bazd) Szabolcsy Bence afirmd
cd cintecul popular este un permanent tangaj, apropiere sau indepdr-
tare de ceva fdrd un scop determinat, (11) ni se pare cd ne dd posibili-
tatea si discernem aci latente legéturi, premize ale unei arte carac-
terizatid tocmal de aceastd pluralitate de sensuri si de un caracter
fluctuant, nefinit si liber, situindu-ne in apropierea cel pulin a citorva
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principii ale artei intimpldrii. Dar resursele folclorice sint deosebit de
bogate si refuzind adesea orice schematism sau conventionalism, ge-
nuri ca doina, bocetul, balada ilustreazi tocmai aceasts libertate de
creatie. Bartok, intuindu-i citeva trasituri de bazéd defineste doina ca
pe o melodie cu un caracter total de improvizatie, o melopee pe care
executantul o construieste in mod liber, pe care o improvizeazd mal
bine zis, orinduind in felul siu, citeva elemente melodice invariabile (13).
Se subliniazd aci fenomenul improvizatiel pe baza unui material exis-
tent, improvizatie ce caracterizeazd intr-un fel sau altul, intr-o mdasura
mai mare sau mai micd si crealii ca balada sau bocetul. Ni se pare
cel pufin tot atit de revelatoare — in sensul acelorasi legédturi, tan-
gente ale unui fenomen contemporan, cu unele principii si practici pro-
prii gindirii folclorice — referirea folcloristilor nostri la aceea liber-
tate de improvizatie caracteristicg bocetului, cind sub imperiul senti-
mentelor exprimate, orice schematism este inliturat.

Extraordinara suplefe a mijloacelor de expresie, caracterizind creatii
ca cele amintite, (ce permit o libertate aproape totald de improvizatie),
afereazd pe rind elementul ritmic, melodic, de miscare, sau ornamen-
tatia, pentru ca insdsi forma si devini in aceste cazuri o notiune subiec-
tivd supusd improvizatiei si pe care — In cazul doinei — interpretul
0 construieste in mod liber, ,in strofe elastice” cu rinduri de dimensiuni
variabile, al cdror numadr, repetare si succesiune diferd de la o executie
la alta (13).

Tangeniele se contureazi ca valoroase premize ce se oferd dezvol-
tdrii, din moment ce si forma aleatoricd presupune tot o libera cons-
truire, liberd alternare si succesiune de secvente, a cdror repetare, re-
luare, variere, rdmine un drept al interpretului, care sub imperiul trairii
lui, a puterii sentimentului exprimat, modificd si creaza ad-hoc.

Socotim inutil a mai conclude asupra rolului atit de imens si variat
al improvizatiei in creatia populard, asupra caracterului propriu al
acestui principiu al improvizatiei in muzica noastrs (populard), ca si
asupra faptului cd resursele folclorice sint deosebit de bogate, indem-
nindu-ne la o mai profundi meditafie asupra lor; c#ci dezviluirea
acestora, creatoarea si libera preluare, transfigurarea substantei acestei
muzici, ne-ar permite a depasi sistemele create artificial la masa de
lucru. In egald masuri ele ofers posibilitatea de interpretare a unui feno-
men contemporan pe baze reale, instalind totodatd citeva sensibile dife-
renfe intre aleatorismul occidental si cel afirmat de creatia roméneasci.
latd cd, pind cind in literatura contemporand universald se poate vorbi
de o tendint aleatoricd reprezentativa (ce imbrécase cele mai variate
aspecte si fdrd a nega tradifii improvizatorice de secole le dezvoltd
chiar pe alt plan), constituitd sub imperiul unor necesitdti reale de ,,vi-
vificare” a unei arte inundati de abstractionism, in muzica romaéneascsd
contemporand fard si se poatd vorbi de o asemenea netd directie si cu
atit mai putin de asemnitoare premize si tendinie (ce nu si-ar gési
de fapt justificarea), fenomenul subliniazs incdodatd vii relatii cu anu-
me virtualitdti folclorice ce suportd si permit creatoare dezvoltiri.
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Asa incit dacd in muzica occidentald prin aleatorism ne-am permis
a Intrezdri vagi relatii intre muzica contemporand si una din cele mai
vechi traditii ale muzicii (cea improvizatoricd, prezentd in toatd pleni-
tudinea ei in muzica de jazz), iar muzicienii apuseni fascinati, sau cel
pulin ,stimulati uneori de componentii sonori si ritmici ai folclorului
exotic” (7) au valorificat constient procedee si elemente sonore ale unei
lumi indepdrtate, cele citeva aspecte aleatorice prezente in creatia ro-
méneascd contemporand (fard si aibd un trecut) ne indeamnd la legi-
turi ca cele amintite. Iar dacd de pildd lucrarea lui Pierre Boulez ,Pl
selon pli” ne imbie sd ne gindim la muzica extrem-orientald, la acel
univers in care structuri fundamentale sint mereu mlddiate de constanta
spontaneitate a interpretilor” (2), exemplele aleatorice din creatia ro-
méaneascd, (de fapt abia acuma in plind desfdsurare), vddesc sau tra-
deazd o mult mai intim& si apropiatd legdturd cu citeva fenomene pro-
prii gindirii noastre folclorice.

Bazati tocmai pe o asemenea apropiere de ,izvor”, de natural, de
autentic, sintem indrept&titi la unele sublinieri privind posibilitatea unor
creatoare sinteze intre domenii aparent opuse — ca de pildd, intr-o altd
ipostazd, modalismul si serialismul — ca si la sublinieri privind ca-
racterul real al unor asemenea tendinte, afirmarea unui realism alea-
toric de loc fictiv si iluzoriu.

De fapt, pornind de la teoria cd improvizatia, In cazul de faid
sinonim& cu aleatoria, sau indeterminatia, ar insemna o alegere dintr-un
numdr de posibilitdti ce se oferd in timpul unei executii, muzicologia
apuseand subliniase unele paralele si apropieri chiar intre modul de
compozitie asezat la baza piesei Klaviersilick XI de Stockhausen si une-
le procedee si principii ale improvizaliel de jazz, determinind insd
sl deosebirile ce apar inire o libertate limitatad si una absoluta.

Cu adevdrat, Klavierstiick XI reinviind procedee de improvizalie
amintite deja, incearcd s# sté@pineascd si sd organizeze Iintimplarea
{ridicind-o la rang de principiu creator), Inscriind un moment impor-
tant in acest proces de integrare a elementului aleatoric In compozitie.
Cele 19 segmente ale lucrdrii, audiate de repetate ori si in mai multe
versiuni, ne permit a sesiza aceea lipsd de importanid a desfdsurarii
intregului, punerea sub semn de egalitate a elementului de detaliu
{microstructura) cu intregul (macrostructura formei), esenta unei mu-
zici fard finalitate, supusd unei continue fluctuatii, Segmentele date,
de un caracter usor contrastani, reprezintd un model de structuri ce pot
liber alterna, deci neorganic conexate, interpretul avind latitudinea de
a incepe si sfirsi cu oricare din ele, la intimplare. Intrezdrim aci sl ape-
lul la procedee traditionale, tipice secolului XVIII, la acele practici ce
promovau forma ,deschisd”, in care interpretul alegea si inldnfuia dupd
bunul sdu plac grupuri si fragmente de mésuri, pe care le dezvolta liber
pind in momentul in care el considera lucrarea incheiatd, totul depin-
zind de gradul de inventivitate, gustul si dispozitia interpretului. In
cazul Klaviersiiick XI interpretul tot atit de liber dupd ce execuid o
secventd, o alege pe a doua, dupd aceleasi legi ale hazardului, cu sin-
gura obligatie de a péstra si a adopta miscarea, intensitatea si modul
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de atac indicat pentru prima secventd. El isi poate permite de ase-
menea sd rela in mod variat aceeasi structurg, in limitele unei improvi-
zatil necontrolate. Ordinea alegerii péartilor in continuare rimine la lati-
tudinea sa, ca si faptul cd nu este obligat sd cinte toate cele 19 seg-
mente in timpul unei execuiii, putind continua cu oricare dintre pirti,
fard sd existe o ordine prestabilitd. Reflectind asupra gradului de echi-
voc inclus aci, asupra momentului ce-l reprezintd in procesul evolutiei
formei aleatorice, presa occidentald de specialitate subliniazi: ,,daci
am vrea sd deslusim mé&car sfirsitul lucrdrii, constatdm cd acesta poate
fi oricare, asupra lui numai interpretul decide. In caz c# de trei ori se
revine in executfie la acelasi grup de mdsuri, aceasta este numai o
Intimplare, nu dovedeste nici o dispozitie stabilitd, este ceva pur for-
mal, si dacd pianistul inceteazd aceasta nu este pentru cd muzica s-ar
fi terminat, sau forma s-ar fi incheiat, ci se sfirseste muzica pentru ca
pianistul inceteazd, conteneste. Fiecare final este ad libitum. Exact
ceea ce am putea raporta la cuvintul aformal, fard formd” (8).

Reiese cu claritate faptul cd aleatorismul promoveazd ideea muzicii
in miscare, a formei ,deschise”, nefinite, cu mai multe intelesuri, c&-
reia adifionarea sau excluderea, eliminarea unui moment sau altul se
face fdrd a se deranja intrequl, care nu-si mai subliniaza importanta.
~Unei asemenea muzici tot atit de usor poti sd-i adaugi un moment nou
la cele existente, sau sd o privezi de altul, la fel cum auditorul poate
deconecta aparatul sau sa p#rdseasci sala de concert cind doreste,
fdra ca prin aceasta sd fie lezatd relatia de sens, tocmai pentru ci o ase-
menea relafie nu exista” (8).

Este tocmai ceea ce subliniazd si B. Pociej, pe marginea caracteruluj
ndeschis” al acestei muzici, cind afirmi: ,in muzica astfel inteleasd, de
fapt nu are nici o importantd nici inceputul nici sfirsitul, cadrele timpu-
Iui pot fi ardtate aproximativ; dar daci muzica se termini in acest
moment sau altul al duratei sale, nu reprezintd nici o insemnitate” (12).

Pe partitura Non stop a lui B. Schaeffer sti indicaiia: de la 6' la
8 ore, totul depinzind de gradul de inventivitate si de dispozifia inter-
pretului. Jatd cd se insinueazd deja o adeviratd eliberare, in drumul
spre maxima libertate. ‘

Aldturi de aceste modalitdti de reinviere si preluare a unor tradiii,
pe care autorii citali le conduc spre anumite limite care anuntd excese,
Trio peniru clarinet, vioard i pian de compozitorul Dan Constanti-
nescu, apare ca un model care, fdrd si vizeze nici o exiremi, se ba-
zeazd pe o creatoare dezvoltare a unor reale resurse ale folclorului
nostru, impunind o noud modalitate de sintezd ce conduce spre imbogi-
tirea perspectivel contemporane.

Acest trio, prin notarea aleatoricd a ritmului, dezvoltd creator toc-
mai acel principiu al variafiei ritmice propriu folclorului nostru. (Lucra-
rea citatd este in intregime notatd in doud tipuri de valori ritmice:
lungd si scurtd, ldsind la latitudinea interpretului proportiile duratei
acestora. In felul acesta se oferd instrumentistului posibilitatea de a
improviza o continud variatie ritmicd pe o linie melodicd definitd).
Lucrarea dezvoltd insd si ideea formei construitd liber, urmirind deci
si un aleatorism al formei, ce permite libera permutare a formantelor

149



care alc@tuiesc acest trio. Faptul indicd o creatoare dezvoltare a ceea
ce am sesizat ca existent in creafia populard, unde distingem adesea pe
lingd libertatea de improvizaiie pe baza unui material dat, si aceea
a constructiei libere.

Imbrécind cele mai variate upun si antrenind suprmzatoare aspecte
de formd si grafie muzicald, un sir intreg de creatii scrise in acelasi
spirit, ne obligd la o sistematizare, pentru a putea urmdari diferitele
etape ale procesului de integrare a neprevézutului in creatia muzicala.
In aceastad evolufie, doud mari planuri s-au evidentiat la inceput: unul
al creatiel bazatd pe rafionala si dirijata integrare a elementului alea-
toric in compozitie si care prevede realizarea virtualitdtilor aleatorice
in cadrul intentiilor si prevederilor compozitorului, si al doilea mare
plan, acela al aleatorismului integral, ce cunoaste o serie de excese, la
care s-a ajuns, dupa cum subliniazd critic P. Boulez: ,,confundindu-se
din ce in ce mai mult alegerea hotdritd in fata unei pluralitdti de reali-
zdri, cu un libertinaj fa{& de materia muzicald” (1).

Peniru a elucida multitudinea aspectelor pe care aleatorismul le
imbracd in cursul acestei evolutii, ne vom referi la citeva tipuri ce
marcheazd momente importante in acest proces.

Un prim aspect ce ne atrage atentia, este cel al improvizatiei rit-
mice ce se bazeazi fie pe un singur sunet cu indl{ime determinats, fie
pe un desen melodic, a cdrui realizare ritmicd (in cadrul a una sau
mai mulie mdsuri) rédmine la latitudinea interpretului. Asemenea mo-
mente intilnim in Quarteito de K. Penderecki.

De asemenea, un impresionant numdr de creatii roménesti recente,
integreazd asemenea momente. Amintim Melopeea -pentru flaut solo
de V. Herman, de o certd atmosferd liricd, ce permite interpretului
sd-si desfdsoare spiritul de liberd inveniie, realizind o improvizaiie rit-
micd intr-un punct culminant al discursului muzical. Momente de liberd
realizare ritmicd, presupunind un grup de sunete cu indl{ime determi-
natd (in cadrul unei unitdti de timp fixatd de autor) intilnim in Sonata
pentru oboi de C. Taranu; pentru ca in lucrarea Galileo Galilei a
tindrului compozitor Corneliu Cezar, o intreagd parte de orchestrd
sd fie destinatd unei asemenea realizdri. Momente aleatorice integrate
intr-un limbaj riguros, rajional organizat, intilnim si in piesa Simfonie
pentru 15 instrumente de St. Niculescu, unde una din pértile lucrérii
{a Ill-a) desfdsoard adevdrate aglomerdri, in care intrérile se succed
prin surprindere. Lucrarea Composizione 5 a lui Egisto Machi, inte-
grind ,durate psihologice”, ca atare nu durate exact determinate in
timp, ci coroane, foarte lungi, lungi, medii si scurte, incredintate sen-
sibilitatii dirijorului, ne sugereazd o paraleld cu momente asem#ndtoare
din Cantata a Ill-a de Stefan Niculescu pe versuri de Tudor Arghezi.

Cantata este scrisd de fapt intr-un limbaj riguros organizat, dar mo-
mentele in care se intilnesc la unison planuri mari contrastante, carac-
ferizate de oscilarea intre starea de unison si pluralitate de voci, sint
niste coroane de diferite durate, a cdror executare este liberd; o liber-
tate totusi limitatd in cadrul a trei grade de duratd. Aspectul marcheazé
un tip cvasi improvizatoric, ce se bazeazd pe alternanja dintre elemente
variabile si mé&surate.
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Corelind mai multe aspecte si marcina un grad de indeterminatie
mai mare, ce oferd interpretilor si dirijorului nuantate si variate posi-
bilitdfi, partitura Hiroschimei de K. Penderecki renunid aproape in
intregime la obisnuitul mod de notare, oferind prin semnele adoptate,
mal degrabd solutii interpretative, modalitdti de interpretare, ca de
pildd: pizzicato-uri la coarde, flageolete, lovituri in tdblia viorii etc.
justificate pe deplin de necesitdti expresive. Aci, aldturi de grupuri de
sunete cu indltime determinatd, ori numai scdri sonore sub care existd
anume indicatii de realizare in glissandi, tremollo, crescendi si de-
crescendi maxime, a cdror desfdsurare trebuie sd respecte timpul in
prealabil fixat si notat de compozitor pe partiturd, existd périi in care
grupuri de sunete cu indl{ime nedeterminatd, se realizeazd pe baza unor
indicatii ce sugereazd un anume mod de interpretare.

Tatd un aspect din partitura:

Lhbat, . oafen

S
e

Singurele elemente asupra cdrora nu existd dubii sint intrarile, nuan-
tele si timpul de desfdsurare, raminind la libertatea interpretilor aspectul
ritmic, melodic si de miscare. In ciuda atitor nout#ti si libertdti de lim-
baj, partitura se impune tocmai printr-o deosebitd fortd a substantei
muzicale,

Compozitii in care alterneazd pérti, unde indltimea sunetelor este
clar determinatd, cu fragmente unde in loc de note se recurge la alte
indicatii grafice (linii frinte, curbe, figuri ce indicd doar aproximative
druomuri in spiritul cdrora interpretul va improviza), marcheazd o noua
etapd in procesul integrdrii neprev&zutului in creajia muzicald. Un
iter segnato de Guarccero, in care pé&rti notate in mod normal, alter-
neazd cu fragmente in care intilnim grupuri de sunete cu indliime nede-
terminatd sau fixatd doar cu aproximatie (prin precizarea unui ambitus
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de indliime si prin durate indicate de asemenea relativ) ilustreaza tocmai

acest proces. ;
Iatd un exemplu din lucrarea: Un iter segnato.

?

Nota extratemperata. Vienc indicato approssimativamente 1'ambito di altezza
(esempio: fra il «si» e il « re»).

Glissato continuo nell’ambito dell’intervallo indicato ail’inizio.

Bazatd exhaustiv pe un intreg sistem de semne, ce sugereazd anumite
miscdri (melodice, ritmice, glissandi etc.), indicatii de producere a sune-
tului, si nu sunetul in sine, lucrarea compozitorului K. Stockhausen, inti-
tulatd Ziklus, destinatda unui singur percutionist, parcurge intreaga
evolutie — de la maxima determinatie (sensul unic), la maxima inde-
terminatie. Intelesul integral al unei asemenea partituri, se discerne




numai dupd un prealabil studiu al tuturor conventiilor grafice expuse
pe prima pagind a lucrarii. Interpretarea alterneazd intre o executie
complet determinatd si una extrem de libera.

Dacd aceastd lucrare a lui Stockhausen oferd (in afara unor imense
posibilitati de execulie ce le sugereazd, activind interpretul intr-o mi-
surd pufin obisnuitd) si noi orizonturi in probleme de grafie muzicald
{prin solutiile ce le sugereazd — simboluri grafice, combinare de notatie
si grafie —), in egald mdsurd ea adinceste discrepanta — pe care alea-
torismul o presupune de fapt — intre scriiturd si realitate sonora.

Pe acest drum al disocierii tot mai accentuate a scriiturii si reali-
tdtii sonore — ce inevitabil antreneazd rezultate absurde — se inscriu
cele citeva creatii aleatorice care preferind notatia enigmaticd, nici nu
au pretentia si nu doresc decit sad ofere vagi indicii, antrenind interpre-
tul pe drumul celor mai neprevidzute interventii improvizatorice. Re-
producerea unui fragment dinir-o lucrare de acest fel, nu poate decit
sd ne edifice; este vorba despre Five piano pieces de Silviano Bus-
sotti, scrisd pentru David Tudor.

Procesul ce incepe deci prin rafionala integrare a elementului intim-
plare, prin includerea in structura Iintregului a diferitelor grade de
variabilitate, tinde in evolutia sa spre maximul echivoc, ajungind la
deplina libertate acordatd interpretului, adicd la permisivtnea ce i se
acordd acestuia de a creia ex nihilo. Aceastd supremaiie totald de
improvizatie se impotriveste in primul rind oricdrei constructii, refu-
zind o ordine si logicd internd a discursului ce se va desfdsura acum
in spiritul deplinei libertdti. Faptul afereazd per primo aspectul de form4,
arhitectura lucrdrii muzicale, marcind un proces de treptaid dezagregare
al acesteia. Sesizind aceastd evolutie si referindu-se la aspectul de
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form# al crealiei aleatorice, Pierre Boulez sublinia: ,opera muzical&
(este vorba de cea aleatoricd) nu mai este acea arhitectura dirijata,
mergind de la un inceput spre un sfirsit, trecind prin citeva peripetii;
frontierele sint voluntar anesteziate, timpul de audiere devine non
directional — dac# vreti, adevarate bule de timp.” (1} Un exemplu pe
acest drum, ni-1 ofera chiar Sonata a IIl-a pentru pian pe care si-o
considerd un fel de ,work in progress”, cdreia ii sint date momentan
numai 5 formante. Lucrarea oglindeste acea tendintd a muzicii in con-
tinud miscare, fluctuatie, dar toate posibilitdtile oferite aci interpretului
sint in intregime notate de cdtre compozitor. Structurile obligatorii, ca
si cele facultative, sint in prealabil notate. Libertatea interpretului se
reduce la dreptul de a alege si interveni in inldntuirea périilor, in ordi-
nea sau coeziunea lor, in timpul fiecdrei execufii.

Pe acest drum al integririi neprevazutului in creatia muzicald, inte-
resante aspecte ne relevd lucrdri ale compozitorilor: Henri Pousseur,
Earle Brown, Bo Nilsson, in fine J. Cage (din creafia occidentald), care
atrage atenfia prin straniul concepiiei sale, ce pretinde ,eliberarea
artei de orice ingradiri”, socotind ,scindarea dintre naturd si artd
o samavolnicie’ (9). In scopul acestei eliberari, Cage va inventa si
aplica cele mai interesante si stranii interventii ale intimplarii, me-
nite si impiedece pe compozitor sd prevadd modul de a aciiona al in-
terpretului, iar pe interpret determinindu-l1 sd nu poatd actiona asa
cum doreste. Rezultatul unor asemenea prestatii rdmine intotdeauna pe
seama purei intimpldri, a ,sunetelor insesi”. Vorbind despre concertul
sdu pentru pian, A. Goléa il caracterizeaza drept ,un talmes-balmes de
semne si pete ce trebuie sd inspire pe interpret la fiecare noud rea-
lizare" (2).

Aspectul sonor ce-l imbracd asemenea lucrari, este tot atit de diferit
de fiecare datd, pe cit de neprevdzut.

Se pare cd de aci pind la negarea de fapt a necesitdfii unei logici
interioare, pind la @narhie si o libertate rdu inieleasd, ce situeazd arta
la hotarele unei alte extreme, unui alt pol nu mai pufin periculos decit
acela al automatizdrii si tehnicizarii, nu este decit un scurt drum. De
aceea, atitudinea unor compozitori si muzicologi ca A. Goléa, P. Boulez,
Luigi Nono, nu ni se pare de loc nejustificatd, cind se declara fmpo-
triva unor excese ce duc la ,negarea insdsi a muzicii... cdci de partea
aleatoricd (subliniazd A. Goléa) ca si de partea matematicd si
.automaticd” , pericolele sint egal de grave, parind sd ameninfe muzica
vie, chiar si adesea cea mai avansatd” (2). In ultimd instantd, aparitia
unei posibile emancipari fajd de textul muzical, ce este chiar indicata de
unii autori, pune sub semn de intrebare insdsi substanta muzicii, anun-
tind rasturnarea tuturor perceptelor ce se conturaserd in creatia weber-
niand, ca una din limitele extreme ale aleatorismului.

Permitindu-ne a privi de sus fenomenul, pentru a conclude, ne
vedem obligati a sublinia faptul c# realitatea se oferd mult mai bogata
si complexd pentru a se putea integra de fapt in scheme succinte. Evo-
lufia rapidd, mai bine zis rapiditatea cu care aleatorismul atinsese
climaxul, excitajia ce o ndscuse, ca si excesele ce le antrenase, ne-ar
indemna si-1 asezam intre fenomenele la modd. In intregul sdu si fata
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de tendintele artei moderne, aleatorismul s-a impus insd prin idealul
de la care pornise, acela de a reimprospéta arta pe calea integrérii reac-
tiilor imediate ale interpretului, de a-i deschide acesteia noi orizonturi.
Totodatd, multitudinea aspectelor ce le-a antrenat ii descoperd adinci-
mea, pe care, judecindu-l superficial, am fi inclinati s& i-o contestdm. S5i
sd nu ne gindim decit la citeva aspecte pozitive ce se impun, cum ar fi:
solutiile oferite in materie de notatie muzicald, imensitatea de per-
ceptii de formd si posibilitdti de execufie ce le determind, sau acea
unicd reactivare a interpretului, ce pornind de la rationala utilizare
a resurselor sale creatoare sfirseste in pragul exceselor ce indreaptd
arta spre alte domenii.

Perspectivele aleatorismului nu ni se par insd inchise 351 finem sd
subliniem pe baza acelorasi concluzii, cd aspectele pe care acesta le
antreneazd in crealia romdneascd, ca si evolutia sa instaleazd citeva
deosebiri esenfiale fa{d de drumul, premizele si rezultatele aleatoris-
mului occidental. Ea atestd, cd8 dezvdluirea unor virtualitdti folclorice,
a unei realitdti de o profunzime si varietate nebdnuitd si care se pre-
teazd la dezvoltdri creatoare, permite — nu prin ruperea de realitate,
ci prin adincirea ei — sd intrezdrim noi perspective unei tendinte con-
temporane, asigurindu-i vitalitate; astfel incit, sub semnul aceleiasi sin-
teze intre national si universal, se tinde la imbogdtirea limbajului con-
‘temporan.

BIBLIOGRAFIE

1. Boulez, P: Penser la musique aujourd'hui. Ed. Gauthier, Paris, 1963.
2. Goléa, A.: Vingt ans de musique contemporaine. vol. I, II. Ed. Seghers.
Paris, 1962.

3. Mooser, A.: Visage de la musique contemporaine (1957—1961) Ed. Juillard.
Paris, 1962.

4. Mooser, A.: Aspectes de la musique contemporaine, Ed. Labor et Fidea.k Ge-
néve, 1957,

5 Ferand, E.: Die Improvisation in der Musik, Rhein Verlag Ziirich, 1938.

6. Vlad, R.: Le nuove vie della giovane musica. La rassegna musicale. 1961 nr. 4
Torino.

7. Rahn, E.: Jazz lernt von der Avantgarde. Melos 1965, nr. 1. Mainz.

.Karkoscka, E.:Stockhausen Theorien. Melos, 1965 nr. 1. Mainz.

9. Dohl, F.: Wege der Neuen Musik in Neue Zeitschrift fiir Musik. 1965 nr. 3.
Mainz. .

16. Brédiloiu, C-tin: Arhiva de folclor a Soc. Compozitorilor romdni, Bucuresti,
1931.

11. Szabolcsy B.: Principiul makam in muzica populard $i cultd, Rev. Muzica,
1956, nr. 11.

12. Tomescu, V.: Un festival si ecourile sale, Muzica, 1965, nr. 2.

13, Comisel, E.: Preliminarii la studiul stiintific al doinei, Revista la Folclor,
1959 nr. 1—2.

14. Nicola, I.—Szenik, I.—-Mirza, Tr.: Curs de folclor muzical, 1. Editura
didacticad si pedagogicad. Bucuresti, 1963.

o

155



Considérations sur quelques aspects de 1’aléatorisme
et perspectives en rapport avec la création roumaine
L, Zoicas
Résumeé

La communication intégrant le phénoméne aléatorique dans le contexte de l'art
moderne tend vers la révélation de quelques profondes relations du phénoméne avec
cerlaines traditions folkloriques et pratiques artistiques depuis des siécles. Sans
exclure les limites et les périls que la pratique aleatorique eniraine inévitablement
Yanalyse de certains aspects, que revét la création aleatorique roumaine, nous offre
la possibilité d’envisager l'interprétation des différences sensibles entre les prémisses,
les résuliats et les perspectives de l'aléatoriame occidental et celui affirmé dans la
création roumaine.

PaccmoTpeH#e HEKOTOPHIX BHAOB aleatTopH3Ma M MEPCNCKTHBbI B CBSISH
C PYMBIHCKUM TBOpPYECTBOM

Jlunxusa 3o#ikam
Peszome

BrJouast peHOMEH aNeaTopH3Ma B KOHTEKCT COBPEMEHHOIO HCKYCCTBA, paboTa CTpemi-
TCS K PacCKPHTHIO HEKOTOPHIX IMyGOKHX OTHOWEHHH# QeHOMEeHa C HEKOTOPHMH (ONABKJIOp-
MCTHUECKHMH TPAJHIMAMH M BEeKOBOH apTHCTHYECKOX IIPaKTHKOH.

He uckiouas mpefieoB M OLACTHOCTeH, NOABJSIOIUXCH HEWsTEXKHO B INpaKTHKe
anearopuaMa, aHaly3 HEKOTODBIX BHJOB, KOTODEIMH HOJIb3YeTCA PYMBIHCKOE TBOPYECTBO
AaéT BOBMOXCHOTH PACCMOTPEHHS PasHHIB MEXAY NPeANOCHIKaMH, Pe3yabTaTaMi H Neperek-
THBaMH 3aMafHOrO aJearopHsMa H NPOSBHBINEroCS B PYMBIHCKOM TBOpYeCTBE.

Betrachtungen liber einige Aspecte des Aleatorismus
und Perspektiven in bezug auf die ruménische
Musikschopfung

L. Zoicas

Zusammenfassung

Die Mitteilung schliesst das aleatorische Phénomen in den Kontext der modernen
Kunst ein und strebt danach, die tiefen Beziehungen zwischen diesem Ph&nomen mit
bestimmten folkloristischen Traditionen und jahrhundertealter Kunstpraxis zu ent-
hitlien.

Ohne die Begrenzungen und Gefahren auszuschliessen, welche durch die aleato-
rische Praxis zu Tage treten, bietet uns die Analyse einiger Aspekte der rumanischen
aleatorischen Schépfung die Moglichkeit, Unterschiede zwischen den Voraussetzungen,
Ergebnissen und Perspektiven des westlichen Aleatorismus und jenem, der sich in der
ruménischen Schépfung behauptet, aufzustellen. :
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- Influente vizuale in muzica

" Peter Vermesy

Cunoasterea unei arte dintr-o anumitd epocd inseamnd cunoasterea
pe deplin a arsenalului de mijloace de expresie ale epocii respective.
Originea mijloacelor de expresie ale diferitelor arte trebuie ciutati in
realitatea materiald inconjurdtoare. In formarea lor, un rol decisiv are
modul de percepere a realitdtii. Astfel, fenomenele percepute pe cale
vizuald (culoare, formd, miscare etc.) reprezintd originea mijloacelor de
expresie ale artelor vizuale, pe cind, mijloacele de expresie ale muzicii
derivad din fenomenele percepute pe cale auditivd. Asadar, dupi felul
perceperii fenomenelor putem deosebi o ,lume vizuali" si o ,lume
acustica”, fiecare dintre ele avind legitatile ei, de o deosebitd impor-
tanid in ceea ce priveste organizarea mijloacelor de expresie. Legititile
,Jumii vizuale” (culorile complementare, echilibrul formei, aspecte de
simetrie etc.) dau nastere la cele mai generale idealuri estetice ale pic-
turii, sculpturii, arhitecturii etc., iar legitatile ,,Jumii acustice” au un rol
asemdndtor in muzicd (de ex. legitétile sirului de armonice in formarea
ideii de consonantd). In mod firesc atit lumea vizuald, cit si cea
acusticd sint in permanentd dezvoltare, asigurind o posibilitate de con-
tinud imbogdlire a mijloacelor de expresie si contribuind — pe lingd
alti factori — la schimbarea idealurilor estetice.

In decursul istoriei muzicii putem descoperi numeroase impulsuri
de provenientd vizuald, care se manifestd in cele mai variate forme
si in toate domeniile practicii muzicale. Credem ci o studiere a acestei
laturi a evolufiei muzicii poate da rdspuns la multe probleme neclari-
ficate sau mai putin cercetate pind acum. Lucrarea de fatd are scopul
de a examina unele aspecte, fira preteniia de a le aborda pe toate,
in complexitatea lor si cu concluzii definitive.

PATRUNDEREA LEGITATILOR VIZUALE IN SISTEMUL SONOR
(Influenfa obiectivd a lumii vizuale)

In evolutia mijloacelor de expresie muzicald, punctul de plecare
este lumea acusticd. Legdtura strinsd dintre aceasta si fazele incipiente
ale evolufiei muzicii se poate confirma in cazul fiecdrui element con-
stitutiv (ritm, melodie, armonie), in parte.
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Astfel, putem constata cd aspectul ritmic extrem de. variat al naturii
are o influenti hotaritoare in dezvoltarea ritmului muzical. Universul
sonor coniine doud forme principale de organizare ritmicd: cea perio-
dicd (metricd) si cea neperiodicd {ametricd) cu ritmuri foarte complexe.
In lumea ritmicd a mugzicii primitive, aceste doud forme de organizare
ritmicd sint preponderente, existind in majoritatea cazurilor un schelet
ritmic de cea mai simplad periodicitate si In sinul acestuia — sau pe
lingd acesta —— formule ritmice de o uimitoare varietate si complexi-
tate, asemédndtoare formulelor ritmice la care muzica europeand a ajuns
in urma evolutiei de multe secole. Cu sigurantd, aceste ritmuri sint im-
prumutate in mod nemijlocit din lumea acusticd, cu care .omul primitiv
— datoritd modului sdu de viatd — a avut un contact foarte strins,

In ceeace priveste melodia si armonia, ne putem baza pe legitdtile
sirului armonicelor, acestea fiind un fenomen pur acustic. Formula me-
lodicd cea mai strdveche — terfa mici (sol-mi) —, cdreia i se addugd
secunda mare (la), este prezentd atit in repertoriul copiilor, cit si in
folclorul multor popoare. Originea acestei formule melodice — precum
demonstreaza I, Bardos in studiul sdu ,Naturliche Tonsysteme” — tre-
buie cdutatd in inrudirea acusticd de cvinte, precum si in intervale
intonationale apropiate ale vorbirii (Engstufigkeit); iar in logica con-
structiei acestui simbure melodic descoperim cu usurinid legitatea ge-
nerald a sirului armonicelor: mai intii intervalul mare, dupd aceea
intervalul mic, principiu existent in marile culturi vocale.

Se cunoaste deasemenea in ce masurd este legatd evolufia armoniei
de sirul armonicelor, Aspectele generale ale polifoniei, ca- rdspunsul
tonal, rdspunsul la cvintd (preluate de altfel din melodia monodicé),
sint strins legate si ele de legitdti acustice.

Evolutia bazatd pe aceste leglta’u este confirmabild pind la un anu-
mit moment al dezvoltédrii muzicii. Punctul de cotiturd, in acest sens, are
loc in urma aparitiei si dezvoltdrii muzicii instrumentale. Confectio-
narea ,artificiald” a sunetelor existente in sistemele tonale dezvoltate
in muzica vocald este o problemd permanentd a muzicii instrumentale
si se pune cu acuitate in cazul instrumentelor cu claviaturd, a cdror
sunete de indliimi diferite sint gata date, fdrd posibilitate de rectifi-
care in procesul de interpretare. Motive practice fac ca — dupd inde-
lungate experimente si cercetdri — sd se ajungd, la inceputul secolului
XVIII, la o solujie foarte practicad: temperarea, folositd si astdzi. Aceasid
inovatie, ale cdrei avantaje sint in general cunoscute (posibilitatea de
a folosi unele intervale, false pind atunci, fenomenul enarmoniei etc.),
devine in cel mai scurt timp foarte populara si pretutindeni folositd,
un sistem tonal utilizat in toatd practica muzicald europeana.

Ce inseamni in fond temperarea? Intervalul de octavd a fost im-
par{it in doudsprezece péarii egale. Sistemul sonor in plind evolutie (pe
baza legitdtilor acustice) este brusc incremenit. Organizarea celor doud-
sprezece sunete, egale din punct de vedere geometric (si nicidecum
acustic) este posibild pind la un moment dat respectind unele legltatl
acusitce. Apar insd din ce in ce mai multe procedee melodice si
armonice care au la bazd mai curind legitdti vizuale, decit acustice, in
sinul unor sisteme tonale strins legate de temperare. Sisteme ca hexa-
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fonia sau sistemul de axe al lui Bartdk, permit aparifia unor procedee
simetrice si distantidle, care la rindul lor se leagd si de o altd formd
de influentd vizuald tratatd mai tirziv, In muzica serial-dodecafonicd,
acest proces de ,vizualizare” ajunge la gradul cel mai inalt: ,Fatd
de principalele relatii ale muzicii tonale — dominantd, subdominantg,
mediantd etc. -— locul de frunte il ocupd punctul de vedere al simefriei
si al regularitdtii. Astfel, cel mai important este mijlocul octavel —
cvinta micsoratd.”* Fard indoiald cd acest ,mijloc” al octavei este de
fapt un centru geometric — deci vizual — mijlocul acustic al octavei
fiind cvinta perfectd.

Semnaldm aici cd acestui proces de vizualizare i se opun mari ad-
versari; in muzica ultimului veac se duce o adevaratd luptd in acest
sens, fapt despre care vom mai vorbi.

PATRUNDEREA NOTIUNILOR GENERAL—VIZUALE IN MUZICA.
(Spatiu, culoare, lumind eic.)

Ca toate artele, muzica are si ea menirea de a reda realitatea incon-
jurdtoare in complexitatea ei. Mijloacele sale specifice de expresie sint
legate de o singurd dimensiune -— de timp. A fost deci necesar ca
nojiunile apariindtoare lumii vizuale (spatiu, culoare, formd) legate
de dimensiunea spafiu sd pdtrundd in muzicd, cerind formarea unui
sistem de simboluri pentru redarea lor. Vizualul se impune deci si ca
un element al realitdtii care, in mod inevitabil trebuie sd fie prezent
in continutul creatiei muzicale. (Atragem atentfia asupra faptului cd vi-
zualizarea mai sus tratatd a organizarii mijloacelor de exp1e51e nu este
legatd de aceastd problemd de confinuti.)

Se pune intrebarea: in ce fel este posibilda redarea elementelor
legate de spatiu, prin sunete muzicale, care se desfasoard in timp? Ana-
lizind proprieté{ile sunetului muzical, ajungem la concluzia cd acestea
sint mai mult, sau mai pufin apte pentru formarea sistemului de sim-
boluri amintit mai sus.

Indlfimea sunetului va intra in sistemul de simboluri foarte repede.
Notiuni ca ,sus” sau ,jos” sint utilizate in citeva cazuri in cintecele
populare, In literatura coralda a Renasterii gdsim foarte mulie coinci-
dente ale fragmentelor melodice plasate in registrul acut sau grav,
cu texte cu un continut in acest sens. (In literatura gregoriand sint
cazuri cind sunetele inalte coincid cu cuvintul ,coeli” iar cele grave,
cu ,terra”; datorita insd faptului cd acestea sint cazuri destul de izolate,
nu putem afirma cu sigurantd folosirea lor legatd de tema noastrd).

Intensitatea sunetului este extrem de adecvatd pentru sugerarea no-
tiunilor ,departe” sau ,aproape”, fiind legatd de perceperea cu inten-
sitate diferitd a fenomenelor acustice, care au loc in apropiere sau
in depédrtare. Utilizarea contrastului dinamic cu scopul sugerdrii spafiu-
lui este foarte frecventd, exemple in acest sens oferindu-ne deja Re-

* A, Webern: Ciclu de conferinte ,,Drum spre compozijia cu doudsprezece sunete”.
{26 febr. 1932).
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nasterea, (Lassus: Echo); totusi existenia unor asemenea intentii se
poate dovedi numai din momentul notirii precise a semnelor dinamice.
- Durata ~— proprietatea sunetului, care - asigurs scurgerea lui in
timp (deci, sub acest raport, elementul cel mai caracteristic al muzicii)
— este mai putin adecvats pentru redarea notiunilor legate de spatiu

T
ea va putea face fa{d unui'asemenea serviciu in modul cel mai indirect.

~ Culoarea apare in sistemul de simboluri tirziu, in a doua jumadtate
a secolului trecut si va fi redati — pe lingad mijloacele armonice —
cu ajutorul timbrului. Ea este legatd in mare masurd de probleme de
orchestrafie (culori orchestrale). Tot timbrul va fi acea proprietate a
sunetului, prin care se obtin efecte de Iumind. Pe lingd compozitori ca
Liszt, Debussy, Ravel, amintim aici numele lui Scriabin, care a avut o
deosebitd preocupare in acest domeniu.

Din cele ardtate pind aici, se formeazi acel sistem de simboluri, pe
care literatura romanticd va clidi muzica ei programaticd (contribuind
totodatd la formarea si dezvoltarea pe mal departe a sistemului de
simboluri). in acest proces un rol decisiv il are muzica vocali.

PATRUNDEREA IN MUZICA A IDEALURILOR ESTETICE ALE
ARTELOR VIZUALE '

Despre nasterea idealurilor estetice in cazul diferitelor arte am mai
vorbit. Am constatat, cd ele derivd din legitdtile lumii reale, percepute
pe cale vizuald sau auditivd, la nasterea idealurilor estetice ale artelor
vizuale fiind afectate legitdtile lumii vizuale, iar in cazul muzicii, cele
ale lumii acustice. Am precizat apoi cd evolufia muzicii — in ceeace
priveste modul de organizare a mijloacelor sale de expresie, cit si in
formarea idealurilor estetice de bazd — este strins legatd de aspectele
cele mai caracteristice ale universului sonor. Gasim insi in muzici si
citeva procedee de constructie, care in decursul istoriei devin din ce
in ce mai frecvente, ajungind la rangul de ideal estetic, a carui prove-
nien{d nu este legatd de lumea acustici. De pilds, aspectele sime-
triei. ‘ \

Trebuie precizat cd nu toate formele de simetrie pot fi tratate ca
preludri dintr-o lume strdind muzicii. Formule melodice foarte simple,
cu o constructie simetricd (de exemplu sol-mi-sol, sau sol-la-sol motive
caracteristice cintecelor de copii), sau procedeele cele mai simple de
constructie a formei (ca unitate de doud misuri) au, desigur, radicini
adinci in simtul natural de echilibru si de simetrie al omului. Credem
cd principiul general de a construi simetric, ce se manifesti in reali-
zarea formei arhitectonice in toate epocile are deasemenea, o astfel
de provenientd. ,

Existd insd o serie de procedee de o simetrie foarte complexd, ca
diferitele inversdri, constructii in oglind4, rac etc. (caracteristice mu-
zicil niederlandeze, preluate apoi de intregul stil polifonic al Renas-
terii si mai tirziu de polifonia barocului, avind deosebiti insemnitate

160



in muzica secolului XX — muzica seriald), care dovedesc influenta
artelor vizuale* (arta decorativd, arhitectura). Faptul cd asemenea fe-
nomene sint prezente si in folclorul romén exclude in mod categoric
eventuala origine speculativd a acestora, pledind in schimb pentru
provenienta lor din arta aplicatd, in- care aspectele simetrice au un
rol foarte mare**, ‘

Inrudirea dintre arhitectura romand si cea goticd — si idealul melodic
de cupold al acestor epoci, precum si corespondenta evidentd dintre
formulele melodice si ritmice tipice ale barocului muzical si decoratiile
arhitecturii epocii, oferd exemple in acest sens. Mentiondm cd in eta-
pele urmétoare ale istoriei artelor contactul intre diferitele arte devine
din ce in ce mai puternic, in majoritatea cazurilor insd cu un pronuntat
caracter programatic; astfel, in muzica programaticd a romantismului,

cit si in muzica ultimului veac — impresionismul, exemplul cel mai
convingdtor — gdsim numeroase exemple privitoare la aceastd pro-
blema.

REFLECTAREA CONSTIENTA A FENOMENELOR VIZUALE
CONCRETE

(Muzica programaticd)

Cele tratate pind acum se leagd de o influentd obiectivd a lumii
vizuale asupra muzicii. Formarea sistemului de simboluri deja comen-
tat face posibild aparitia muzicii cu program care, din punctul de
vedere al influenjei vizuale inseamnd utilizarea constientd (subiectivd)
a elementelor legate de lumea vizuald. Avind in vedere c&@ aceastd
problem# este mai cunoscutd ne vom maérgini la evidenfierea aspecte-
lor tipice.

Programatismul romantic isi are rdddcinile in numeroasele creatii
legate de diferite onomatopei din epocile premergdtoare, (literatura de
madrigale ale Renasterii, clavecinistii francezi etc.); acestea au insa in
centrul preocupdrii lor redarea fenomenelor legate de lumea acusticd
(sunetele naturii), sau de fenomene in afara problematicii noastre. Pre-
ocuparea permanentd pentru fenomenele vizuale — fie ele din naturd
sau crealii de artd — este o trdsaturd caracteristicd a programatismu-
lui romantic. Mentiondm aici, cd tocmai in perioada romantismului
devine foarie frecventi si constientd inteniia de a forma un limbaj
muzical capabil de a da o imagine cit se poate de complexd, chiar
integrald, despre lume, Mai mult, sint cunoscute anumite tendinfe de
realizare a unor opere de artd, care sa coniind toate artele (Gesamt-
kunstwerk), principiu care de altfel existd si in epoca noastrd — sincre-
tism —. Totodatd, ca o reactie la adresa acestor tendm‘;e observam
o radicali schimbare in unele cazuri — Scoala vienezd —, idealul
devenind ,muzica absolutd”. Este interesant faptul, cd foarte frecvent
creatia vizuald a reprezentat un izvor de inspiratie pentru propagatorii

* Se subinjelege aportul foarte semnificativ pe care il are scrierea, graﬁa mu-
zicala, acest fapt permitind o construcfie de ordinul arhitecturii si simetriei ei.

# of Tr. Mirza, in lucrarea sa inclusd in prezentul volum.
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genului programatic, — fapt care, dealtfel, cu siguran{d a contribuit
la patrunderea idealurilor estetice ale artelor vizuale, despre care am
vorbit deja. Citeva exemple in acest sens: Liszt — Michelangelo,
Rafaelo, Kaulbach etc.; Berlioz — Benvenuto Cellini. Tendinta progra-
maticd este continuati in creatia compozitorilor post-romantici :
R. Strauss — Velasquez; M. Reger — Bocklin etc., de cétre impresio-
nisti (Debussy, Ravel), si in muzica lui Mussorgski. Muzica secolului
XX ne oferd deasemenea multe exemple de programatism vizual: cre-
atla lui Respighi; Hindemith — Mathias Grunewald; Stravinsky —
Hoghart; din literatura autohtoni ca exemple foarte caracteristice de

preocupare in domeniul vizualului citdim Arcade de A. Stroe si Coloana
fdrd sfirsit de T. Olah.

Atit procesul de creatie, cit si cel de percepere sint legate in cazul
programatismului — dar deseori si in afara lui — de formarea si im-
bogétirea permanentd a sistemului de simboluri vizuale; sub acest ra-
port au o mare insemné&tate asociatiile vizuale.

ASOCIATII VIZUALE SUBIECTIVE IN PROCESUL DE CREATIE, DE
INTERPRETARE SI DE PERCEPERE

Asociaiiile legate de lumea vizuald sint cele maj subiective efecte
ale vizualului asupra muzicii. Ele realizeazi un contact Intre lumea
vizuald si cea acusticd. In procesul de creafie asociatiile se prezinta ca
mijlocitori dinspre lumea vizuals Inspre muzicd, luind parte la procesul
de formare a sistemului de simboluri. In cursul perceperii, asociatiile
decurg invers. Prin perceperea sistemului de simboluri obtinem din nou
asociatii. Interpretul, la rindul lui, percepe sistemul de simboluri si
transmite asociatiile sale auditorului.

Pentru a ajunge la o concluzie, trebuie si examinim in ce masurd
afecteazd diferitele forme ale influenfei lumii vizuale indepirtarea
muzicii de lumea acusticd. Putem constata cd o mare parte dintre for-
mele ardtate inseamni o imbogélire a posibilitdfilor de expresie, fara
ca ele sd aducd schimbdri in ceea ce priveste organizarea materialului
sonor pe baza legitdtilor acustice.

Problema patrunderii legitdtilor vizuale in sistemul sonor, tratats
ca prima dintre influentele vizuale, pare sd fie mai complicatd, datorits
acelor radicale schimbéri pe care le-a produs in cel mai important mij-
loc de expresie: in sistemul sonor. Am atins deja problema temperarii
si vizualizarea adusd de ea. {Trebuie sa precizam: temperarea nu s-a
facut ca o influentd a lumii vizuale; ea a produs doar organizarea ma-
terialului sonor in acest sens). Faptul ci si creatorii simt ingradirile
aduse de temperare in ceea ce priveste limitarea numericd a sunetelor
folosibile, argumenteazid acele incercari care au scopul de-a Impaérti
intervalul de octavi in mai mult decit doudsprezece parti. Se stie ci
pind acum aceste experimente nu si-au atins pe deplin scopul. Dar
tendinfele in vederea imbogatirii sistemului sonor nu s-au limitat la
sunetele muzicale. Este interesant cit de mult a crescut rolul instru-
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mentelor de percuiie, dupd introducerea sistemului temperat in toatd
muzica instrumentald. Acest drum s-a dovedit a fi cu mai multe per-
spective decit experimentele cu sferturi sau treimi de ton. Incepind cu
aparitia primelor instrumente de percutie cu indlfime nedefinitda (Mo-
zart, Gluck, Mevyerbeer), numarul si rolul acestora creste din ce in ce
mai mult, pind se ajunge la intrebuinfarea lor echivalentd cu celelalte
instrumente (Stravinski, Bartok, Orff), la folosirea lor cu o primordiald
importan{d sau chiar utilizarea lor exclusivd, (Varese: Ionisation).

Sunetele produse de aceste instrumente sint zgomote, a céror apari-
fie in sistemul temperat in special si in rindul mijloacelor de expresie
in general, reprezintd o noud pdtrundere a lumii acustice in muzica.
Este semnificativ faptul cé& tocmai elementul cel mai strdin de sunetul
muzical este acel reprezentant al lumii acustice, care reuseste sd pa-
tfrundd in sistemul sonor traditional, inchistat, si care — parcurgind un
drum lung de evolutie — pregdteste o adevidratd invazie a lumii acus-
tice a timpurilor noastre (muzica concretd).

Existd insd un alt aspect interesant sub raportul problematicii noas-
tre care se manifestd in cursul ultimului veac din ce in ce mai pronun-
tat. Ne ¢gindim la utilizarea anumitor sisteme tonale sirins legate de
legitatile lumii acustice, cu o functie clar conturatd de a servi drept
mijloc spre a reda idealul pozitiv. Dintre cele mai semnificative exem-
ple citdm pe Debussy {care — in Pelléas de pildd — foloseste penta-
tonia in sensul ardtat mai sus, opunindu-o gamei ,artificiale” hexa-
fonice ce exprima intunericul, spaima etc), pe Bartok (in muzica
cdruia se realizeazd un contrast puternic cu ajutorul confruntdrii unei
game acustice cu o structurd foarte cromaticd, de multe ori dodecafo-
nicd) si pe Messiaen a cdrui preocupare intensd pentru naturd® pentru
sunetele din naturd este in general cunoscutd.

Experimentele de muzicd concretd ne apar interesante tocmai sub
acest raport. Universul sonor — ca si lumea vizuald in cazul fotogra-
fiei — este imprimat pe band& procedeele componistice tradijionale
fiind inlocuite cu o tehnici electronica de montaj etc., fiind mai mult vorba
despre o autoorganizare a materialului sonor (tehnicd identicd cu cea
folositd in muzica electronicd, descrisd de Stockhausen)** de cit despre
o compozifie in sensul obisnuit al cuvintului. Insemndtatea acestor
experimente o vedem tocmai punindu-le in slujba ,redescoperirii lumii
acustice si a legitdfilor sale, lucru care poate sd aducd muzicii o
imensa imbogdtire a mijloacelor sale de expresie, un nou impuls, sd-
ndtos, din strafundul universului sonor.

* O, Messiaen: ,Sint aspecte sonore care, cred, cd au un mare viitor, pentru cé
insumeazd esenfa vietii: ritmul...; sunetul actual al lucrurilor, care va aduce muzicii
o ldrgire a universului siu. Naturii trebuie s&-i cerem mai multe sfaturi.” (Secolul 20,
nr. 7—8/1965).

*  Muzica noud este mai pufin rezultatul gindirii si sentimentelor compozitorului
modern, mai putin o autoexprimare a compozitorului”..... ~Sarcina creatorului de
acest gen nu este propriu zis crearea noului, ci a crea conditiile ca acel nou sd se rea-
lizeze.” (K. Stockhausen: Elektromische Musik und Automatik).
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Influences visuelles dans la musique:

P. Vermesy:
Résume

Au cours de son évolution, la musique a regu diverses impulsions, qui ont leur
origine dans le monde visuel et ont affecté de maniére objective ou subjective
son développement. Ses influences visuelles sont traitées dans I'ouvrage, dans 1'ordre

suivant:
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— Pénétration des lois visuelles dans le systéme sonore

—- Pénétration des notions visuelles générales dans la musique.

— Pénétration des idéals esthétique des arts visuels dans la musique.

- La réflexion consciente des phénoménes visuels concrets.

— Associations visuelles subjectives dans le procés de création, d'interprétation
el de perception. En concluant, on analyse dans quelle mesure ces influences .ont
conlribué & l'éloignement de la musique des lois acoustiques et 1'on indique le réle
éventuel des expériences de la musique concréte dans le but de faire connaitre le
monde acoustique.

BHSyaJleble BJHSIHHS B MY3blKe
Tlerep Bepmemn
Peszrome

Myspixa B TeueHHE CBOErO PA3BHTHS TOJYYALA PASHUYHBIE HMIYJIBCH H3 BH3YalbHOIO
MHPa, KOTOpPHe OOBEKTHBHO HJIH CYGBEKTHBHO AGHCTBOBaJNU Ha €@ 3BOJIOLHIO.

B paGore pusyanbHble BJAHSHUS 0Ka3aHH B CAGAYIOWEM HOPAAKE:

— Tlponnxnosenne 3pHTENLHBIX 3aKOHOB B 3BYKOBYIO CHCTEMY

— TlpounknoBeHHe OGMMX BH3YANIbHEIX NOHATHE B MY3BIKY

— TlpouuxHOBeHHE B MY3BIKY SCTETHYECKHX HAEANOB BH3YalbHLIX HCKYCCTB

- CosHaTe/bHOE OTpalKeHHE BH3YAIbHLIX KOHKPETHLIX SIBJICHHH

— CyODbexTHBHEE BH3YadbHBIE acCONHALMM B IPOUECCe TBOPHECTBA, HCIOJgHEHId
H  BOCHIPHSITHS -

ABTop B 3aKiOYeHHe aHANM3UPYET B KAKOH MEpe 5TH BJMSHHA COAEHCTBOBAIH HA

OTJajJieHHe MY3bIKH OT CJAYXOBHIX 34aKOHOB H II0KashkliBaeT BO3MOZXKHYI0O PDOJAL KOHKPETHBIX
MY3bIKAJNBHBIX ONBITOB B PAaCCKPRITHH aKyCTHYeCKOro mHpa.

Visuelle Einflusse in der Musik
P. Vermesy:

Zusammenfassung

In jhrem Entwicklungsverlauf hat die Musik verschiedene Impulse erhalten die der
visuelien Welt entstammen und welche, — in objektiver oder subjektiver Weise —
ihre Entfaltung bestimmten, Die visuellen Einfliisse sind in der Arbeit in folgender
Reihenfolge behandelt:

-~ Das Eindringen der visuellen Gesetze in das Tonsystem

— Das Eindringen der allgemeinen visuellen Begriffe in die Musik

-— Das Eindringen der &sthetischen Ideale der visuellen Kiinste in die Musik

~— Die bewusste Spiegelung der konkreten visuellen Phinomene

— Visuelle subjektive Beteiligung im Schépfungs -— Interpretations — und

Auffassungsprozess

Im Abschluss wird analysiert, in welchem Masse diese Einfliisse zur Abweichung

der Musik von den akustischen Gesetzen beigetragen haben und es wird die eventu-

elle Rolle der Experimente (Versuche) der konkreten Musik in der Wiederentdeckung
der akustischen Welt dargelegt.
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Muzici si literaturd in opera contempo-
rana®

ILIE BALEA

Se poate spune cd incepind cu al patrulea deceniu al secolului,
perioada de Strum und Drang a artei moderne, dominatd de nelinistea
elaboridrii unei noi sintaxe muzicale, este, in liniile ei eseniiale, Inche-
iata si cd incepe o perioadd de consolidare, in care lucrurile se vor
misca in cele doud sensuri opuse, aceasta fiind insdsi dinamica proce-
sului de consolidare: un sens al consecventei pe cdile nou deschise,
vizind explorarea universului descoperit, celdlalt sens, nu numai de
recul de la tot ceea ce s-a dovedit a fi experiment efemer, ci si de
retrospectivd, de pe porzitiile avansate cucerite, asupra mostenirii tre-
cutului, chiar si cel mai indepédrtat, pentru a putea cuprinde unitar
ceea ce s-a acumulat mai valabil, pentru a fundamenta tradiii noi si
ferme. In aceastd perioadd exclusivismul de avangardd tinde sd cedeze,
uneori se transformi intr-un nou academism, dupd cum si reacfiunea
retrospectivd suferd prefaceri adinci, adoptind sub formula de neo sti-
lizarea si o atitudine de ambiguitate fatd de ceea ce se pdrea cd a respins
cu vehementd. Asa cd extremele se ating, cercul se inchide si se circum-
scrie domeniul nou al tradifiei, al unui nou clasicism. Spunea Valéry:
.clasic este scriitorul care poartd un critic in sine insusi si il asociaza
strins lucrdrilor sale”(1).

Este semnificativ si interesant totodatd sd urmdresti, in acest con-
text chiar, scrupulele pe care avea si si le facd un compozitor ca Alban
Berg, care a reunit geniul cu o mare onestitate de creator, publicind
in Almanahul Universal Edition 1929, un scurt studiu despre ,Die Stim-
me in der Oper”, rdspuns criticii de a fi sfdrimat forma traditionald a
stilului vocal. Incd inainte de a termina Wozzeck, intr-o scrisoare adre-
satd la "19 august 1918 lui Anton Webern, compozitorul se intreba
dacd noua formd de melodramd, bazatd pe ,cintul vorbit” poate fi
valabild si eficace pe scend, pentru ca, dupd confirmarea pe care i-a
adus-o premiera si spectacolele succesive, sd poatd afirma in studiul
amintit: ,Este de la sine infeles c¢& o formd de artd care intrebuinteaza
vocea umand, nu renunid la nici o posibilitate din cele multe, asa ca
si in operd cuvintul vorbit... isi gdseste tot asa locul ca si cel cintat:
de la recitativ pind la parlando, de la cantilend pind la coloraturd. Prin

* Fragment (capitolele IV si V) din studiul Opera — dialog al muzicii cu literatura.
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aceasta' e datd si posibilitatea dezvoltirii bel-canto-ului si pretentia e
— chiar In muzica de operd actuald — justificatd” (2). Berg ‘afirma
deci, in plind perioadd de expansiune, necesitatea unui judicios inven-
tar al posibilitdiilor de care comporzitorul poate dispune in tratarea
vocald. Si fard indoiald, nu numai in tratarea vocali.

Tentativa unui inventar se imbie chiar sub unghiul de cercetare
propus aici i ar urma sd circumscrie probleme legate de tematica spe-
cificd, formulele dramaturgiei muzicale, functia si proportia componen-
tei instrumentale, modalititile de abordare a textului — toate in pers-
pectiva curentului viu al schimbului de valori si sugestii intre literatura
sl muzica contemporani.

Ideea preconceputd a unui teatru muzical de esen{d liricd — in
sensul curent de expresie a sentimentelor si emotiilor — este din ce
in ce mai mult constrinsd s& cedeze in fata multor creatii ale acestui
secol, asa cd denumiri ca -scend, repertoriu, gen ,liric" nu mai pot fi
folosite fdrd ghilimele de cit ori impropriu, ori intr-un sens parcelar,
limitativ. Faptul cel mai semnificativ pe care il refinem aici este posi-
bilitatea teatrului muzical si ca dezbatere, ca teatru de idei. Desigur
cd Wagner l-a pregidtit — sau mai corect spus, prin dezbaterea de.idei
dusd pe marginea unora dintre dramele sale — i-a deschis ciile de
acces. Multe dintre realizdrile noului secol le folosesc din plin, deschid
altele. Obsesia absolutului in arta expresionistd faciliteazd alunecarea
pe asemenea cdi. Mahagony de Weill-Brecht o ilustreaza, dar si un
Doktor Faust de Busoni. Mathis der Mahler (1932—1934) de Hindemith
aducind pe scena ,liricd” drama lui Mathias Gritnewald o proiecteaza
dincolo de fundalul ,,R&zboiului {drdnesc german” intr-o problematizare
mai generald asupra destinului uman, al creatorului, in raport cu o so-
cietate ci’prinsd de febra rdscoalei, de nelinistea prefacerilor profunde,
implacabile, nesfiindu-se totodatd, dup&d cum s-ar pirea, si recurgd la
concretizédri ca arderea cédrtilor protestante in piata din Mainz (tabloul
al treilea) de un paralelism transparent cu evenimentele care cutremurau
Germania anilor in care compunea opera. Pozitia creatorului fatd de
ceea ce Hindemith numeste ,probleme a cdror rezolvare ii pare mai
esentiald decit creatia artisticd, deoarece aceastd rezolvare priveste in-
ireaga umanitate”, reprezenta pentru generatfia post-belicd de artisti ger-
mani o dezbatere actuald si reactualizatd de cursul evenimentelor, re-
luatd dupd rdzboi in Harmonie der Welt (1951—1957) pe un plan poate
mai abstract, controversele teologice si matematic-astronomice cérora
li se face loc in actiune fiind asimilabile cu ceea ce teoretic Hindemith
a inteprins doudzeci de ani inainte, in Unterweisung in Tonsatz. Ase-
menea dezbateri se vor. cristaliza inevitabil intr-un text dialogat oare-
cum arid — compozitorul, autor al celor doui librete, nu e insensibil
la frumusete poeticd si formuldri sugestive — dar mai ales intr-o refi-
nere a elanului liric al muzicii, aceea tendintsd de obiectivizare neocla-
sicd. Nu se poate spune cd opera a gasit aici o formuld clard a teatru-
lui de idei. Si este interesant c& tocmai la un pol opus, al artei de
extremd incandescentd a lui Schoenberg, a putut fi mai degrabéd apro-
ximatd. In spetd — opera Moise si Aaron, compusd intre 1930—1932,
neterminatd, reprezentatd ca atare in 1957 la Ziirich.
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- Brodind de-a lungul intregului volum I din Entweder/Oder* pe tema
Iui Don Giovanni de Mozart, S6ren Kierkegaard scrie un capitol despre
~Der innere musikalische Bau der Oper” si distinge intre idee (Gedanke)
si atmosferd (Stimmung), contureazd un specific al dramei in reflec-
tarea adincd (durchreflektieren) care converteste totul, actiune si si-
tuatii, in ,monedd dramaticd” pentru ca impresia de ansamblu {Total-
eindruck) sd& conducd nemijlocit la o idee. Cind impresia de ansamblu
conduce la Stimmung inseamnd cd poetul nu a cuprins si nu a dezvoltat
dramatic o idee. ,,O asemenea dramd suferd de o precumpénire anor-
mald a liricului — spune Kierkegaard, addugind — aceasta e in dram&
o lipsd, nu insd in operd”. Total elaboratd prin gindire, drama isi ga-
seste unitatea dramaticd in idee, principala ei armurd.. ,Dar cum opera
in totalitatea ei nu poate fi asa de deplin elaboratd prin gindire ca dra-
ma propriu-zisd, tot asa situatia muzicald, desi este dramaticd, totusi
isi gdseste unitatea ei in atmosferd”. (3)** Ceea ce il duce pe filozoful
danez la afirmarea precumpdnirii lirismului asupra reflectiei in opers,
al carui specific rezidd mai mult in ,pasiunile nereflectate, substan-
tiale”, decit ,in reprezentarea caracterelor si in acfiune”. (4)*** Analiza,
cu vadite subtilitd{i aplicatd pe organismul unuia din prototipurile cele
mai complexe si complete ale operei clasice, oferd puncte de reper pen-
tru o incursiune in ,,constructia muzicald internd”, a dramei lui Schoen-
berg, ldrgind perspectiva schitatd de Kierkegaard pentru a intemeia
un domeniu al ideii in operd. Caci partitura lui Moise si Aaron, text
si muzicd, e oarecum ,reflectatd in totalitatea ei”. Aici nu mai poate fi
vorba de ,prima le parole, dopo la musica”, sau invers, geneza operei
fiind legatd de o unitate muzical-dramatica imanentd acestui tip de
dram&. Ar fi putin de spus cd Schoenberg isi scrie singur libretul. Nu
aici e esenta problemei, cum nu e in cronologia textului sau muzicii,
in faptul cd actul al treilea are text, dar nu are muzica. Compozitorul
gindeste, concepe, exprimd, in ceea ce as numi ,entitd{i muzical-dra-
matice”, elemente definite prin imanenta acestui dublu aspect cdruia
muzicd si text 1i sint reflexe exterioare de expresie mereu ingemadanate.
Pind . la limita consecventei de gindire, care in acest caz a fost finalul
‘actului al II-lea dupd dramatica exclamatie ,,O Wort, du Wort, das mir
fehlt!” compozitorul nu a mai putut continua. Lipsa continudrii este
in fond aici lipsa unei solutii posibile a conflictului in conditiile date.
Pentru cd imanenta e in simburele dramaturgic, in esenfa conflictului:
dualismul tragic al lumilor inconciliabile care definesc personalitatea
celor doi frati — cum s-a ardtat — contrapunind inexprimabilul-ex-
primabilului, conceptia-expresiei, gindirea-realizdrii, continutul-formei,
legea-libertédtii, vointa-iubirii, Moise-Aaron este dat ca idee si concre-

* Lucrarea a aparut la Kopenhaga in 1843.

* Bin solches Drama krant dann an einem abnormen Ubergewicht des Lyrischen. Das
ist beim Drama ein Fehler, aber nicht bei Oper”, si ,,Aber wie die Oper in ihrer Tota-
litdt nicht so durchrefiektiert sein kann wie das eigeniliche Drama, so auch die
musikalische Situation, die zwar dramatisch ist, aber doch in der Stimmung ihre Ein-
heit hat”.

=+ die unreflektierte, substantielle Leidenschaften® — ,in der Charakterschilde-
rung und in der Handlung.”
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tizarea plasticd totodatd in dualismul expresiei care contrapune' nein-
cetat ,cintul vorbit" (Sprechgesang) cantabilitdfii (desigur nu italiana),
acesta fiind insusi pivotul dramei. Duetul lung al tobloului al doilea,
nodul dramatic al operei, confruntind in alternari si simultan declama-
fia lui Moise — care nu cintd niciodatd — si cintul tenoral al lui
Aaron, e o situafie muzical-dramaticd, tocmai in sensul de mai sus,
deplin, total reflectatd; ,impresia de ansamblu”, ,efectul dramatic total”
(der dramatischen Totalwirkung) va fi aici mai pufin Stimmung-ul, cit
o idee. Ideea acelui dualism, inconciliabil in conceptia lui Schoenberg
si ca atare tragic, demonstreazd insd nu prin constructia unui sistem
de concepte, ci viu, prin substanta artisticd, profund ,reflectats* pen-
tru a o cuprinde, profund ,liricd” peniru a-i da eficientd estetici.

Putem oare vorbi de o schimbare profundd in gindirea ,lirica”, afec-
tind aspecte esentiale de elaborare si constructie muzical-dramatici?
Afectind deopotrivd structura si tipul unui creator mai complex si
complet, ce nu se limiteazd la muzicalizarea unui subiect dat — preluat
pentru a-1 adapta sau a i se adapta — ci afirmd o metoda si mijloace
specifice, o esteticd, implicit si necesar un Weltanschauung propriu, cu
aceeasi independentd si fortd cu care ne-am obsnuit s-o pretindem unui
scriitor, romancier sau dramaturg? Cred c& teatrul muzical modern tinde
spre o atare demnitate, creatorul spre a gindi si elabora in categorii
muzical-dramatice, genul spre un specific propriu, muzical-dramatic, de
interferen{d si nu de periferie muzicald ori literard, alegind intre un
ideal mai pur si autentic, chiar dacd posibil numai pentru virfuri,
culmi de creafie, si unul hibrid, de ,mezalian{d” a unui op literar cu
muzica, intr-un comod spirit de suficientd. Ideal intrezdrit de Mozart
— care vorbea de cazul fericit care reuneste ,un bun compozitor, care
intelege teatrul... si un poet inteligent” (5) — pregatit de tipul wag-
nerian al unui ,Dichterkomponist”. Ideal realizat in secolul nostru
— poate mai semnificativ si mai deplin tocmai pentru cd se ingema-
neazd cu unul de refinere si echilibru intr-o sintezd de tradijie si mo-
dernitate — si de George Enescu in Oedip. Tragedie profund ,reflec-
tatd* — cu toate cd aici potentialul creatorului intuitiv se opune tipu-
lui ,teoretizant” al artistului care a fost Schoenberg — aducind in genul
#liric” o arta care coreleazd sensibilitatea contemporanid si o conceptie
fundamentald ce afirm& forta activd a umanismului. Deci o modalitate
a teatrului de dezbatere care leagd sentimentul cu ideea.

Nu ne-am propus un inventar mai cuprinzdtor al tematicii si for-
mulelor dramaturgice introduse de opera contemporand. ,In contact
$i in schimb” (Thibaudet) cu literatura — dar si cu celelalte arte, inclu-
siv- a saptea — potentialul teatrului muzical a crescut considerabil,
peste barierele multor canoane — nu numai libretistice — inldturate.
Asa cd e greu sd mai concepem opera in cadrul altddatd consacrat, mai
ales atunci cind un compozitor ca Gottfried von Einem incearcd o con-
fruntare temerara cu Procesul lui Kafka. In cronica la premiera din
1953, H. H. Stuckenschmidt (6) considera cd o tentativa ca aceea a lui
von Einem in Der Prozess pune doud probleme: posibilitatea in sine
a ,muzicalizdrii” vnui material ca acela al lui Kafka si mijloacele po-
trivite tentativei; rdspunzind oarecum echivoc, totusi afirmativ la cea
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dintli, reproseazd compozitorului de a fi transpus ,purismul poetic”
al stilului clar si coincis al lul Kafka intr-un fel de ,potpurism* mu-
zical, de la un monoton ,cint vorbit” pind la puccinisme si jazz. Pro-
blema ,transpunerii” in operd a romanului psihologic — pe care muzi-
cologul german o considerd dificild ,in pofida oricdrei psihologii in
libretele de la Wagner” — e insd o problemd de dramaturgie muzicald
si numai consecutiv de mijloace; de dramaturgie in sensul confirmat
de Schoenberg, de Alban Berg — pe urmele cdruia von Eeinem a mers
numai in alegerea materialului literar al operei sale anterioare (Dan-
tons Tod dupa G. Biichner) fard a prelua si marea sa leciie de drama-
furgie muzicald organicd unui anumit material. Procesul era inevitabil
pierdut intr-o ,transpunere”, atunci cind cerea o dramaturgie muzi-
cald in stare si pledeze cauza lui Kafka in eveniual necesara dezba-
tere a ei si pe scena ,lirica”. Intr-o tentativd mai modestd de ,operd
radiofonicd” Hans Werner Henze a tatonat in 1951 o confruntare cu
lumea lui Kafka din Der Landarzt*, dar pasul urmétor, in 1952, a fost o
revenire prudentd pe un teren al certitudinilor: ,Manon Lescaut” de
abatele Prévost intr-o adaptare modernizatd sub titlul Boulevard Soli-
tude. Pdstrind schema unei dramaturgii incercate in operd, Grete Weill
grefeazd aici cu o dezinvoltd abilitate literard, pigmenti ai filozofiei
si psihologiei moderne. Ceea ce avea sd permitd compozitorului de
numai 26 de ani sd-si afirme talentul sub o povard mai putin cople-
sitoare a prototipului literar, mai liber deci, impletind agreabil, pe
suprafete fard pretenfii de profunzimi, elementele unui stil nu mai
putin compozit (Sprechgesang, arii pucciniene, coloraturd la Manon,
trio baritonal la Lescauf, ritmuri tip Strawinski, armonii pe bazd de
tricord si total cromatic etc.) dar intr-o sintezd personald. Aceeasi cer-
titudine o cautd Giselher Klebe in Figaro ldst sich scheiden (1963) care,
incercind o continuare a actiunii, actualizeazd atemporal Nunta Ilui
Figaro (pédfaniile eroilor, dintre care singur Cherubino maturizat in
tenor, intr-un presupus refugiu) si uzeazda de procedeul segmentérii
muzical-dramatice in ,numere” pentru a-si crea in acestea libertatea
de a desfasura in voie un stil la fel de compozit si personal. In general
atit Henze, cit si Klebe, afirma posibilitatea operei moderne in sim-
biozd cu literatura modernd ori cu adaptérile in spirit modern, stilul ei
In combinarea procedeelor consacrate (cantabilitatea tip italian la
Henze s-a dovedit a fi un excelent cal troian) cu procedeele noi ale
serialismului, muzicii electronice, aleatorice etc., sinteza purtind pecetea
unor personalitdil autentice, in asteptarea, incd in curs, a geniului si a
capodoperei.

Confruntarea muzicii cu literatura moderni si cu adeseori extrema
el subtilitate de nuante, a pus problema unor noi modalitdti de abor-
dare a textului in arta vocald si aceasta a fost o preocupare centrala
in activitatea multor compozitori. Traditia libretului in versuri era incd

* Impreund cu alte dou# opere intr-un act de Henze — Das Wundertheater (1948)
dupd Cervantes si Das Ende einer Welt (1953), Der Landarzt a fost recent reprezen-
tatd la Frankfurter Kamerspiel, realizati ,dupd tipul tehnicii psihoanalitice a retro-
spectivei de readucere aminte” (7) ceea ce poate insemna foarte muit in misura in
care dramaturgia muzicald ii ofera un suport si structura corespunzitoare.
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puternicd la sfirsitul secolului al XIX-lea, perpetua anumite ,tipare” de
sintaxd muzicald in elaborarea ariilor, in constructia unor ansambluri,
ducind la locuri comune in dramaturgia muzicald chiar si cind otiparul”
se disimula prin estomparea cadrelor riguroase de ,numere” in care
cristalizeazd formele melodice, in timp ce arta recitativului incerca o
evolutie compensatorie, plind de consecinte. Intr-un interesant studiu
despre relatiile dintre text si muzicd in opera, Luigi Dallapiccola con-
-statd o analogie strinsd intre structura ,quartinelor” si structura ariei
de operd si afirmi convingerea cd a existat o reguld sau mai bine zis o
tradifie — transmisd prin grai sau exemple — care determina o cres-
tere a Incdrcdrii emotive pe parcursul celui de al IfI-lea vers al ,quar-
tinei”, tradusd printr-o tensiune ritmica, printr-o surpriza armonics, prin
tendinia de ascensiune a liniei vocale. Dallapiccola aratd ci acest feno-
men se observd neabdtut la Bellini si Donizetti, la Verdi — inclusiv
Otello — si, prin extinderea cercetdrii constatd aceeasi culminaiie a
expresiei in versul al treilea al unor ,quartine” de 11 silabe in nume-
roase exemple din poezia italiand si francezd de la Dante si Petrarca,
la Hugo si Baudelaire, ca si in muzicd la Schubert si Beethoven (8).
Tradifia libretului in versuri avea deci raddcini foarte adinci, in operd
si in tradifia muzicii vocale pin# in profundele straturi ale poeziei si
cintecului popular,

Ruptura cu aceastd tradijie putea avea proportiile unei revolutii ar-
tistice. A pregdtit-o Mussorgski in ,incercare de muzicad dramatici in
proza"”, Cdsdtoria (1868) dupd Gogol, a inféptuit-o consecvent Alfred
Bruneanu in operele sale, Debussy din 1887 in La Damoiselle élue, Gus-
tave Charpentier in ,romanul muzical” Louise (1900); au consolidat-o
cel mai remarcabili compozitori ai secolului ,asigurind ,muzicii dra-
matice in prozd” drepturi egale cu cea in versuri, suferind si aceasta,
la rindul ei, prefaceri structurale, O dat§ cu rutina ,versurilor de
operd” este eliminat si libretistul de profesie ca interpus intre literatura
de mare valoare si compozitor. Cucerire importants, nu insd lipsitad
de dificultati intrucit implicd un anumit pericol de monotonie sau vul-
garitate (,,cintul vorbit” monoton, reprosat lui von Einem 1in Procesul
aratd cd pericolul creste pe masura aborddrii unui text mai complex si
pretentios); dificultdfi legate de ceea ce E. J. Dent numeste ,problema
foarte dificild de a transmite publicului informatiile dramatice necesare
fard a rupe continuitatea melodicd” (9) si — am adduga — férd riscul
inecdrii vocii in sonoritdjile orchestrei, problem&d de care Richard
Strauss se ardta serios preocupat, mérturisind chiar cd ,lupta dintre
cuvint si sunet a constituit incd de la inceput problema vietii mele si
s-a terminat printr-un semn de intrebare cu opera Capriccio...!" (10).

Renunfarea la versuri nu a insemnat implicit extirparea lirismului
din opera. Dimpotrivd, Pelléas, cu textul in prozd, a dus la o adincire
a lirismului, in timp ce alte opere care afirmau cu ostentatie preferinta
pentru prozaism — uneori chiar in versuri, aproape totdeauna in cola-
borarea unor lirici remarcabili, ca Francis Jammes (La brebis égarée
— 1923, Milhaud) sau Paul Claudel (,farsa liricd" Protée — 1922, Mil-
haud) Cocteau, Apollinaire, s.a. — manifestind pentru ,depésirea” liris-
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mului intr-o artd ,dépouillé”, nu au fdcut decit sd-1 improspdteze, facin-
du-l sd {isneascd din surse mai simple, mai curate si mai pujin afectate.

Importania renunidrii la versuri nu trebuie cdutatd atit in inlocui-
rea formald a versurilor cu proza — iatd c&d, in Pelléas, de o poezie
incomparabil mai densd decit atitea versuri ,de operd” — cit in apro-
pierea operei de problemele specifice ale prozei moderne. Aceasta, de-
pdsind discursul, demonstratia, descriptivismul, afabulatia -— valori de
bazd in romanul clasic — c#uta sd cucereascd un nou echilibru intre
semnificalie si sugestie. In aceastd cdutare, muzica si literatura mo-
dernd trebuiaun inevitabil s& se intilneascd, s& facd schimb activ de va-
lori si experientd, pind la urmd sd colaboreze.

Vorbind despre miscarea literard a generatiei de la 1914, Thibaudet
afirma la un moment dat cd ,proza de astdzi e uneori un bal mascat
— rdu mascat — in care poezia, toate poeziile si-au dat rendez-vous”
(11). Inclusiv muzica — am adduga. Si remarca e deopotrivd valabild
pentru teatru. Nu o datd s-a relevat inclavarea in proza si teatrul mo-
dern a unor elemente sau ,stari” poetice si muzicale, pind la a deveni
componente esentiale, determinante de metodd, de stil. Tehnica ver-
bald a lui Joyce e derivatd din cea a lui Mallarmeé* verbul fiind ,tri-
turat” ca semnificajie cotidiand, pentru a fi reconstituit cu prospetime
de sugestie, dar si cu un coeficient de codificare ce il face mai greu
accesibil. ,Starea lui Giraudoux — afirmd in acelasi loc Thibaudet —
e o stare poetica”"** ,Durata psihologicd” a romanului lui Proust e
echivalatd cu o ,duratd muzicald”; monologul interior al lui Joyce ca
nwefort de descriere a curentului constiinfei” determind, dupd Michel
Butor (13), ,tonul muzical”, ,timpii si orchestrarile” diferitelor epi-
zoade pe care le inldntuie, le contrapune ,ca miscdrile dintr-o sim-
fonie”. Stilul clar si concis al Ini Kafka te face sd te gindesti la ,,obiec-
tivismul” neoclasicilor care tisneste In muzicd, inclusiv de operd — cam
in acelasi timp. Metoda de compozifie a Iui Proust ar echivala cu
tehnica leitmotivului, constatd o seamd de comentatori (14}, tehnica
identificatd si in proza lui Joyce, in teatrul lui Samuel Becket{™**, pen-
tru a cita pe cei care au initiat innoirea radicald a metodelor creatiei
literare contemporane.

Toate acestea nu mai sint simple metafore — cu toate deosebirile
calitative, ce pot fi invocate, de exemplu intre leitmotivul in muzicd
si In literaturd, cum face Paul Zarifopol (16) — ci, o datd asimilate, rea-
litdfi structurale, imprumuturi, transferuri de procedee efective, de o
valoare indiscutabild in constructia romanului, a teatrului modern, de
naturd sd netezeascd accesul muzicii la substanta si spiritul unei atari
literaturi, Acces in vederea cdruia muzica de operd modernd se vede
in situalia de a-si elabora o noud dramaturgie muzicald, macro- si
micro-structuri capabile sd facd din astfel de similarititi canale de
comunicare maj activd intre cele doud domenii. Intr-o atare perspec-

* ,Mallarmé a compris le langage comme s'il Vet inventé”, spune Valéry (12).
# fn original ,...l'état de Girandoux est un état poétique”.
**%*  Imaginile create de el cresc concentric, extrdgindu-si esenta din acelasi mo-
tiv a cdrui revenire in anumite cicluri repetabile de fapte sugereazd absurditatea
existentei umane” — o defineste” (15).
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tivd se poate pune problema: ce poate contrapune opera modernd unei
macro-structuri, ca aria clasici de formé& binard, indestructibil legatd
de constructia in versuri si de logica tonald a modulatiei, atunci cind
renuntd tocmai la aceastd constructie si la aceastd logicd? Elaborarea
unor asemenea macro-structuri, cu o functie dramaticd echivalents,
pare a deveni insusi pivotul dramaturgiei muzicale moderne in ten-
tative ca acelea semnalate in creatia lui Schoenberg, Alban Berg si de
acestea vor cduta si profite compozitori de operd ca Henze sau Klebe
pe o cale de compromis si sintezd intre formulele vechi si noi, Paul
Dessau explorind in continuare resursele muzical-dramatice ale teatru-
lui epic al lui Brecht (Die Verurteillung des Lukullus — 1951) s.a. Do-
meniul din ce In ce mai vast al operei moderne cere o sistematizare
teoretici a tentativelor de a crea asemenea macro-structuri ca parfi
componente esentiale unei dramaturgii-muzicale moderne efective, esen-
tial diferitd de cea clasicd. Difuzarea insuficientd a materialului muzi-
cal iipdrit si inregistrat face incd dificild o sintezd muzicologicd. La
nivelul unor micro-structuri, in schimb muzica modernd de operd a
obtinut incd de la Inceputul secolului succese evidente, adeseori con-
tinuind sau chiar reluind pe un plan nou anumite tradifii. Ne referim
la modalitdtile de tratare a textului, in strinsi legaturd cu subtilitdii
de sens, cu o psihologie mai complexd, cu o expresie mai fin nuan-
tatd, cu un spor de sugestie, spre care tinde muzica acestui secol.

Ca sub impulsul unei necesitdfi unice, liniile principale de preocu-
pdri in aceastd directie la mai multi compozitori sint paralele sau con-
verg. Stilul vocal al lui Debussy pleacd de la melodia cuvintului rostit
— nu cel curent, cotidian, ci acela implicat in limbajul literar cu sono-
ritatea proprie si contextuald specificatd de incéarcdtura de sensuri si
sugestii poetice — realizind nici declamatie, nici ample arcuri melodice,
ci continuul rubato al unei cantilene suave in extrema discretie a nuan-
1drii pe intervale mici si fdrd socuri ritmice. Nedumerit de ,die Non-
chalance der Deklamationen” in Pelléas, Richard Strauss primea rds-
punsul lui Romain Rolland* care subliniazd cd aceasta e in fond su-
plete si varietate psihologicd si cd pentru francezi felul de a accentua
un cuvint nu e dat o datd pentru totdeauna, ci diferd dupd sensul frazei,
dupd caracterul celui ce vorbeste, muzica urmind sd fixeze toate aceste
nuante.

Mai sensibil la ceriniele teatral-dramatice, decit la subtilitdtl de
sugestie poeticd, Richard Strauss pune accent pe semnificajia textulul
considerat dialog dramatic care trebuie ca atare sd ajungd nemijlocit
la auditor, stilul siu vocal are — dupd cum singur marturiseste —
.tempo-ul unei drame recitate”, este preocupat de prozodie si de fluenta
melodicd a replicilor, de problema dozdrii — in compozifie si inter-
pretare — a echilibrului sonor intre voce si orhestrd. Obsedat de
imposibilitatea realizdrii in practica curentd a unui asemenea echilibru
in opere ca Elekira, recomandsd pronuntarea subliniatd in cint a con-
soanelor ca remediu pentru o diciiune mai clard si se consoleazd in

* (Cahiers Romain Rolland, nr. 3, Correspondance de Richard Strauss et de Ro-
main Rolland, Albin Michel, Paris 1951.
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solutia unei ,Konversationsstiick mit Musik” aproape total asigurata
de revdrsdrile orchestrale, in ultima sa lucrare pentru scend, ,opera
despre operd” Capriccio (1942). Claritatea prozodiei e urmaritd de
Honegger printr-un artificiu care plaseazd o silabd neaccentuatd pe un
timp tare. Procedeul incercat in Judith (1926) generalizat in Aniigone
(1927) si Le Roi David (1928) pare a fi fost sugerat de practica orato-
riald a insistenfei pe consoanele de atac si constituie parte din preocu-
parea — madrturisitd de compozitor — de a cduta ,une ligne mélodique
crée par le mot lui-méme”.

Noua scoald vienezd dezvoltd cu precddere si impune ,cintul vor-
bit” (Sprechgesang) dar tinde s&-si asimileze si ,posibilitdtile” vocale
tradifionale, ndzuind spre o sintezd despre care Alban Berg vorbeste
in acel scurt studiu amintit, ,,Vocea in operd”. Este de sigur interesant
51 pasionant sd urmaéresti in Wozzeck consecventa cu care compozitorul
cautd sa valorifice procedee cu o anumitd traditie, ficind din colora-
turd un mijloc de expresie caricatural-grotesc (Doctorul, Cépitanul),
din cantilena ce mai pdstreazd un oarecare iz popular, expresia duiosiei,
candoarei, inocentiei (Cintecul de leagdn al Mariei, Cintecul de vini-
toare al lui Andres, Jocul copiilor). Procedeul vocal de bazi rdmine
totusi ,.cintul vorbit” céruia compozitorul ii va explora multiplele re-
surse — ,gesprochen”, ,halbgesungen”, ,mit etwas Gesangstimme”,
n»ganz gesungen”, introducind notiuni diferentiate de ,,Sprechmelodien”,
»Sprechstimme”, |, Sprechresonanz”.

Cu punct de plecare in cintecul popular, Bartok dezvoltd arta preg-
nantd a unui parlato cu caracter einic, Sabin Drédgoi in Ndpasia (1928)
creeazd recitativul melodic roménesc, Paul Constantinescu, in O noapte
furtunoasd (1935) exploreazd cu finefe expresivd resursele declamatiei
sugerate de text, fdcind din aceasta un mijloc esential de caracterizare.
~+Rita, Veta, Zita... — maériuriseste Paul Constantinescu — au un lim-
baj diferit fald de cel al primilor (Dumitrache Ipingescu, Spiridon —
n. n.) care sint prima generatie, venif{i de la tard; sint romantiosi si
pretentiosi, asa cd vorbesc intr-un stil de romantd scalimbati. Numai
Chiriac face trdsdtura de unire, este cind {dran cind romantios, insd
fiecare din ei isi dau in ,petic” cind e cazul”...* Si poate c¢i — para-
frazind replica datd de Cocteau lui Fr. Poulenc — s-ar putea spune
cd aici Paul Constantinescu ,a fixat, o datd pentru toate, felul de a
spune textul” lui Caragiale, dind un model de operd, ,recitativd’ cu
nimic mai prejos decit alte exemplare contemporane, in orice caz de
un stil mai autentic si mai interesant decit Revizorul (1957) de Wer-
ner Egk.

Aportul compozitorilor, apartinind scolilor najionale la innoirea
stilului vocal in sensul reddrii nuanfate a textului este coplesitor.
O contributie esentiald a adus-o Janacek, plecind de la studiul cinte-
cului popular si ajungind la melodica vorbirii, pe care a inteles-o ca
transparent pentru cercetdtorul atent, obisnuit sd-1 descifreze. Desco-
perind cd cuvintul ascunde, in nenumdrate variante de expresie, o me-

* Dintr-o scrisoare pe care Paul Constantinescu mi-a adresat-o la 1 mai 1961
{nepublicatd).
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lodica specifica, o cerceteazd asiduu, descifreazd in ea evenimentele tai-
nice care o determing, ,momentele sufletesti”. Pentru un compozitor de
operd esential este — dupd Janacek — s& studleze pragul premergator
cintecului popular, melodica vorbirii uzuale a diferitelor grupari so-
ciale. ,Luata din cintec, melodica vorbirii nu are atita vitalitate si bo-
gdile de continut, adica atita modulatie verbald liberd, citd pretinde
muzica dramaticd. Melodica vorbirii in cintec este oglinda sufletului
aprins la focul muzicii, pe cind melodiile cuvintului sint reflexul vietii
intregi” (17) — afirma Janacek, punind baza cercetdrii semantice a
melodicii vorbirii si intilnindu-se aici pe un teren comun cu acei poeii
care, de la Mallarmé, cdutau sé pdtrundd la rdddcinile limbajului, inde--
plinind, cum va spune Valéry — functia ,de a pune in evidentd si in
actiune acele forte de miscare si incintare, acei excitanti ai vietii afec-
tive si sensibilitdili intelectuale, care sint contopite in limbajul uzual
cu semnele si mijloacele de comunicare ale vietii obisnuite si de su-
prafatd” (18).

Si, in sfirsit, in legdturd cu toate aceste cdutdri de a largi posibi-
litdtile de expresie, preocupdrile simultane la mai multi compozitori
pentru sistemul netemperat. Sferturile de ton sint introduse de Enescu
in partitura vocalid a lui Oedip cu o semnificatie profund dramaticd si
cu un exemplar simi al masurii. Cind le auzi pentru intiia datd in cin-
tecul de pribegie al eroului ce se apropie noaptea de portile Tebeli,
— ,Cunosc o licoare cu gust schimbdtor, amara pe buze la inima
dulce...” — ecoul e straniu si tulburdtor, fiorul dramatic pe care il
introduc se Imbind cu senzatia acutd a prezentei efective in universul
sonor al melopeei antice, reinviat prin virtutile cintului, materializat
cu o for{d pregnantd. In general aceastd patrundere in microcosmosul
subdiviziunilor de ton, in acel infinitezimal acustic care mai poate fi
surprins pe pragul limita al audibilitdtii, are un efect deosebit, sedu-
cdtor pentru cdutdtorii de nuante fine, socant pentru cei care, sesi-
zindu-1, 11 folosesc la exces. Efectul este prezent in momentele de glis-
sando care apar in tehnica Sprechgesang-ului, prin inflexiunea wvocii
la si de Ila Indljimea notatd, fard a afecta esenfa temperarii, realizind
insd in spatiul unui semiton subdivizidri infime si fulgerdtoare. Impins
la exces in tentativa lui Obuhov, contemporanul Iui Scriabin, de a re-
forma radical tratarea vocilor in Cartea vietii, acest perpetuum glis-
sando pe intervale pina la octavd dislocd articulatia semnificativd si
transforms vocea inir-o materie sonord inertd. Sugerat si- preluat din
practica populard sau, in unele curente experimentale, din manevra-
rea tehnicd a vocii inregistrate, efectul devine unul din multiplele pro-
cedee de nuantare de care dispune astdzi muzica si se cuvine a fi tratat
ca atare, in limite de eficien{d dramatica.

Confruntarea mugzicii cu literatura modernd a imbogdtit domeniul
operei, i-a rafinat mijloacele sporindu-le considerabil spectrul, efica-
citatea, raza de acfiune si forfa de pdtrundere. A fost, prin aceasta,
depdsit conventionalismul traditional al genului? Remarcabilul poet
englez Wistan Auden, autor nu numai al volumului de versuri ,The
Age of Anxliety”, ci si al unor librete moderne, dintre cele mai remar-
cabile in opera ultimilor ani — The Rake’s progress (1951) de Stra-
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winski si Elegie filr junge Liebende (1961) de Hans Werner Henze,
fdcea totusi remarca, in fond astdzi suprinzdtoare: ,Intr-o operd o
situafie devine veridicd, dacd apare ca ceva veridic faptul cd in aceastd
situatie cineva incepe sd cinte”. Surprinz&dtoare, pentru cd a avea o
asemenea precautie in opera modernd, inseamnd... o ,prevedere inu-
tila". Explicabild doar printr-o oarecare stinjenire pe care scriitorul o
simte In contact cu specificul genului si tocmai de aici, cedarea si confor-
marea la convenfionalismul tradijional, pe care un Mussorgski si Wag-
ner, un Debussy si Alban Berg, un Janacek si Enescu, intr-o misura
sau alta, l-au negat ignorindu-l. Conventia genului este conveniie ar-
tisticd In egald mdsurd cu a celorlalte, nu mai putin literatura. Con-
ventionalismul vine din senzatia .acutd a acestei conveniii ca atare,
senzafie pe care Auden nu o are cind scrie in , The age of Anxiety”,
versuri ca: ,Aici rdzboiu-i simplu ca un monument / Un telefon vor-
beste unui om”...*

Fenomenul cel mai important al operei moderne* e faptul cd a

ajuns la o constiintd — si partial cristalizare — mai deplind a viabi-
litatii specificului artistic propriu — de interferentd, dar autonom, mu-
zical-dramatic — iardsi ,in contact si in schimb” cu literatura, ca si

a saplea arid care nu s-a sfiit sd-si declare propria conventie drept
cea mai anticonven{ionald posibild. A scrie libret de operd inseamn#
azi a face literaturd (cu anumite virtualitdti dramatice si lirice, desi-
gur); cel pufin acesta e idealul si in orice caz cu aspirajia de a trece
linia unei aurea mediocritas pe care au putut-o atinge poemele drama-
tice wagneriene In contextul unui romantism literar intirziat. A ,trans-
pune” sau ,adapta” poate Insemna crearea artificioasd, a unui nou con-
ventionalism, ori alunecarea in cel vechi {cazul Procesului lui Kafka
In ,transpunerea” lui von Einem, nu e oare chiar acesta?). Secolul tre-
cut nu s-a Incumetat sé ,transpund” Comedia umand*** in operd, dar spi-
ritul balzaclan a avut ecouri, mai mult sau mai putin detectate in
lucrari fundamentale ale genului de la Carmen la Louise. ,Comedia
proustiand a anilor 1890-—1910" (Thibaudet) sau Odiseea modernd a lui
Joyce, desigur cd ar fi, intr-un fel, utopic si le vedem transpuse”
In limitele aciuale ale genului (discutabild ar fi insdsi utilitatea unei
atari tentative), dar spiritul lor are si va avea ecouri in genul pe
care ne-am incumetat sd-1 numim Opera-dialog al muzicii cu literatura.
Desigur cd in asemenea cazuri literatura si muzica pe deplin solidare,
au o durd confruntare cu scena ,liricd”, cu limitele si limitdrile ei,
chiar si cele mai moderne... '

Asa cd vom face un salt. Ne ludm precautia de a avertiza ci ,nimeni
nu e profet in fara lui” si incheiem cu un ultim capitol, pe care il
ddm deocamdatd mai mult ca anexd cu un »motto” menit sd& opereze
un fel de legdturd...

* W. A. Auden, Aici r#zboiu-i simplu... (trad. P. Solomon in Secolul 20, nr.
7—38/1964, pag. 162.
* Ne preocupd intr-un studiu stilistic in curs de redactare, dacd parafrazindu-1
pe Wagner — ,,Operd sau drami?”
** In 1959 la Diisseldorf, a avut loc premiera operei Die tddlichen Wiinsche de
Gieselher Klebe, dupd ,,Peau de chagrin” de Balzac. Tentativa e deci tirzie.
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w...0 vastd sintezd audio-vizuald intr-un
+Gest Electronic Total” (19).
(Yanis Xenakis)

Pierre Schaeffer, creatorul ,muzicii concrete”, afirmda — inir-un
interviu publicat de Mircea Simionescu in revista ,Secolul 20"
nr. 7—8/1965 — cd ,Opera” ca gen este absurdd, ,cd in ulitima ana-

lizd" muzica este spectacol muzical si anuntd cartea sa in curs de tipd-
rire, Traité des objets musicaux care, prinire altele, ,va da sugestii
pentru realizarea spectacolului total” (s.n.).

Confruntarea, intrepdtrunderea, mixtura chiar, — asa cum vom
vedea mai jos — a diferitelor genuri poate fi consideratd o tendinid
spre sintezd, premizd a unei ,opere de artd totald”? Sau este un feno-
men de tranzifie spre o noud etapd de afirmare a fiecdreia dintre arte
intr-un cadru propriu, specific, revitalizat intr-un fel, poate ldrgit, tot-
odatd ,purificat”?....

»Gestul” schijeazd un cadru teoretic care, chiar dacd rdmine in
domeniul unor ipoteze estetice discutabile si uneori rebarbative prin
scientismul lor, pleacd de la realitdti artistice si le influenteazd. Se
vorbeste despre o integrare a artelor vizuale si sonore prin conver-
genta lor — a fiecdreia in parte si, de la un punct impreund — in
abstractiune (20), definitd ca ,manipuldri constiente de legi si nofiuni
pure, si nu de obiecte concrete”. Forma, culoarea, materia sonord, ,des-
prinse din contextul lor concret, implicd retele conceptuale de un nivel
superior”, abstractiunea mijlocind apropierea artelor ,de o filozofie a
esenfelor” care sublimeazd in matematicd si in logicid. Au loc mutafii
ale categoriilor specifice, temporalul in plasticd (pictura in cinematicg,
dinamica luminii in arhitectura modernd, etc.), spatialul in muzicd
{proiectia spatiald a sunetelor in stereofonia staticd si stereofonia cine-
maticd), esential determinate de tehnica electro-acusticd modernd, pen-
tru a da nastere unor ,prelungiri magnifice” ale artelor vizuale si
sonore spre a tinde, in ultimd analizd, spre ,0 vastd sintezd audio-vi-
zuald” intr-un ,,Gest Electronic Total”.

Terenul practic al ,,Gest"-ului, incd vag si nebulos, reuneste o mare
diversitate de fapte, pufin unitare sau omogene sub unghi artistic, in
care pdtrunzi mai intii ca intr-o debara de ciud&tenii tehnice. Sint
inventiile lui Nicolas Schoéffer, cu aplicatiile lor in teatru, arhitecturs,
film si televiziune, reunite intr-o expozitie speciald la Paris in 1963.
Monografia care-i poartd numele, apdrutd in 1963 in Elvetia, dezvoltd
teoria si practica unor domenii noi de cercetare — spatiodinamica,
luminodinamica, cronodinamica, descrie aparate ce pot sd pard stranii
prin constructie si nomenclaturd —— obiecte plastice ca turnuri ciber-
netice, luminoscopul si teleluminoscopul, muzicoscopul. Puse in mis-
care, asemenea obiecte plastice dau nastere mirajului spectacular al
tehnicii moderne care n-a intirziat sd seducd urbanisti si arhitecti, dar
si artisti ca Maurice Bejart care, in 1956, organiza coregrafia unuia din
baletele prezentate la Festivalul artel de avangardd de la Marsilia, in
jurul unui obiect plastic realizat de Schoffer — CYSP; (CYbernétique
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et SPafiodynamique) ale cdrui axe si palete multiforme si distribuite
spre a capta si proiecta lumini, intr-o rotire variabila ca vitezd si sens,
creeazd efecte de lumind, formd, miscare, proteice la infinit, enclavind
dansul intr-un fundal tridimensional pentru a-i da noi virtuti plastice.
Si dacd vom mai aminti de Poemul elecironic, ansamblu de sunet,
lumind, ritm si culoare, realizat de Le Corbusier la Expozitia mondiald
de la Bruxelles in 1958, in pavilionul Phillips construit prin ,trans-
latia” unei pagini muzicale din Metastasis de Y. Xenakis in sistemul
coordonatelor carteziene, sau de spectacolele Son et Lumiére inaugurate
in 1952 la Chambord, rdspindite apoi in Franta si in numeroase alte
centre din lume pentru a incinta milioane de spectatori — in toate
acestea muzica, tradifionald, sau generatd eleciroacustic, constituind
parte a sintezei, iar literatura, intr-un fel sau altul, direct sau indirect
inevitabil implicatd (21) — rdaminem incd in vag si nebulos, dar avem
din cind in cind revelafia unui anumit potential muzical-dramatic, in-
tr-un fel polarizat...

La un pol, doud experiente de retinut: Simionie pentru un singur
om, muzicd concretd de Pierre Schaeffer si Pierre Henry, realizatd co-
regrafic de Maurice Bejart si, mai aproape de tema noastrd cantata
dramaticd Voalul lui Orfeu de Pierre Henry. Potentialul muzical-dra-
matic al acesteia din urmd, sugerind formule spectaculare inedite, e o
realitate, chiar dacd vocea umana e implicatd ca materie sonord, nearti-
culind si totusi trddindu-si omenescul si, totodatd, noi, tulburitoare
surse de evocare, sugestie, poezie si lirism. Ceea ce nu exclude posibi-
litatea ca incd odata Orfeu sd marcheze un inceput de drum, chiar
dacd linia lui va fi acum cu totul alta... Extirpindu-i-se cuvintul arti-
culat, vocea lui Orfeu pdstreaza tiparul anecdotic, descdrnat, ca o
semanticd a sonoritdtilor... Liferatura rédmine imanenti. in timp ce
la celdlalt pol literatura, in sensul cel mai curent, se inscrie cu o pre-
zen{d adeseori copioasd. Se pot cita spectacole Son et Lumiére, ca cele
de la Versailles, cu scenarii scrise de André Maurois, sau Jean Coc-
teau, muzica de Jacques Ibert, si participarea unor artisti ai operei
pariziene, sau cele organizate in Anglia, la Porismouth, pe vasul amiral
Nelson, evocind intr-un scenariu scris de cé&pitanul J. E. Broom, cu
muzica lui R. Leppard, regia lui P. Wood si Lawrance Olivier in rolul
amiralului Nelson, istoria glorioasei nave H. M. S. Victory. Spectaco-
lele Son et Lumiére — in aer liber, in fata unui public adeseori, peste
10.000 de spectatori — reproduse la Viena si Atena, la Londra si Cairo,
in Belgia si tdrile Americii Latine, pentru a se reinnoi mereu prin
cadru, formuld tehnicd, tematicd, sint modalitafi inedite ale dialogului
artelor moderne, in care, pe fundalul marilor monumente arhitecturale,
muzica si literatura apar ca interlocutori nelipsiti, intr-o vastd sin-
teza...

Teatrul muzical contemporan poate filtra din asemenea experientie
substanfa proprie unei noi evolu{iiz Luigi Nono, care nu de mult in
paginile revistei Secolul 20 facea o pasionatd profesiune de credintd
pledind pentru ,necesitatea si posibilitatea unui nou teatru muzical” din
punctul de vedere al unui artist angajat, militant pentru idealuri sociale
propresiste, gdseste aici, ca in toate ,elementele de autentici noutate
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in teatrul muzical al secolului al XX-lea", un punct de plecare pentru
sformarea unel noi experiente teatrale”. Intolleranza 1960, actiune sce-
nicd in doud péarii de L. Nono, prezentatd la Festivalul de la Veneiia in
aprilie 1961, dupd o idee a scriitorului Angelo Maria Ripellino, dez-
voltatd liber de compozitor, pare a fi, dupd aprecierile unor critici auto-
rizatl, o tentativd remarcabild spre o arid totald, de larg si puternic
ecou in mase. E greu sa ne ddm seama, de la distant{da si mijlocit, de
proportiile si calitatea sintezei operate de Nono intr-o actiune com-
plexd care contopeste, intr-un fel de amalgam, citate din Paul Eluard,
Bertolt Brecht, V1. Maiakovski, o muzicd apreciatd ca fiind de un lirism
ardent, ori de o vehemenid tumultuoasd, o scenotehnicd mobild, lumini,

proieciii, procedee electronice etc. — pentru a rosti un cuvint cald
si de hotdrit protest impotriva opresiunii. Si, totodatd, pentru a oferi
argumente — cum spune Nono — -,in favoarea unui nou teatru mu-

zical in devenire”, nascut din necesitatea de ,,a comunica” atunci cind
»noi situatii omenesti bat zorite la portile expresiei” (22).

Formula pe care o va adopta viitorul? Cert e cd nu va fi una si
unica! Modalitatea esteticd a teatrului mugzical in viitor va fi incontes-
tabil polimorfa., Polimorfism cu atit mal accentuat cu cit fenomenul
devine mai complex, componentele intr-o interdependent{d mai nuan-
fatd, mai subtild... Toate insd reductibile, intr-un fel sau altul, la
fapte esentlale de muzicd si literaturd, ca ,fatd alternativd” a ceea ce
as numi constiin{d umand.
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Musique et littérature dans 'opéra contemporain

I. Balea

Résumé

On examine les rapports entre la musique et la littérature dans le thedtre musical.
On y parle du consensus esthétique, qui s'établit peu & peu entre les deux arts, vers
la fin du XIX-éme siécle, et le commencement du XX-éme, Ce consensus modifie les
rapports, confrontant la musique et la littérature sur la scéne comme parténaires
d'une importance égale. Les rapports d'une nouvelle qualité modifient la structure
du genre de la musique dramatique, élargissent considérablement sa sphére d'action,
posant la question d’'une maniére nouvelle du probléme de 1'opéra comme genre
#lyrique”, dans les conditions de la confrontation des méthodes littéraires de notre
époque, {Kafka, Proust, Joyce etc.) avec les orientations nouvelles dans la musique
(sérialisme et musique expérimentale).

Horasa myseika W JauTepatTypa B COBpPeMeHHON omepe
W. Dana
Pesionme

VlcenegyroTcsi COOTHOIIGHAST MEXKAY MYy3bIKol H JnTeparypoil B My3BIKaldbHOM Tearpe.
IHoxaswiBaercsl 5CTETHUECKOE COTVIACHe, KOTOpPOe YCTAaHAaBJAHBAETCsl MOCTENEHHO MEXKAY
STHMH JBYMS HCkyccrBaMH Kk kOHLY XIX u masany XX B. D10 coluacue H3MeHsIeT OTHO-
WEHHSI, CONOCTABJSS HA CLeHe MY3HKY H JHTepaTypy KakK NapTHEPOB paBHON BAIKHOCTH.
Hoprie xauecTBeHHbIE OTHOIIEHHSI M3MEHSIOT CTPYKTYPY MYSBIKaJdbHO-APaMaTHUECKOro
Kaupa, pacuupsior eé chepy ofxBara; OHH CTapsT BONPOC ONEPHl B KaKOM-TO HOBOM
BHJIE B JIHPHYECKOM IKaHPE, B YCJIOBHAX COINOCTABNCHHMS HOBBIX JIUTEPATYPHLEIX METOHOB B
teuenve Bekos (Kagdxa, Ipycr, JKofic u xp.) C HOBHIMH HBLICKAHHAMH B MYy3bike) (Cepuajib-
Hasg 5KCNePHMEHTaJbHAas MY3bIKa).

Musik und Literatur in der zeitgendssischen Oper
1. Balea

Zusammenfassung

Die Abhandlung untersucht die Beziehungen zwischen Musik und Literatur im
Musiktheater. Es wird auf den &sthetischen Konsens hingewiesen, der sich allmahlich
gegen Ende des XIX. Jahrhunderts und Anfang des XX. Jahrhunderts zwischen den
beiden Kiinsten herstellt und die Art in welcher dieser Konsens die Bezie-
hungen &ndert, auf der Bithne Musik wund Literatur als ebenbiirtige Pariner
gegenilberstellend. Die qualitativ neuen Beziehungen &ndern die Struktur des
musitialisch-dramatischen Genus, erweitern in bedeutendem MaBe seine Erfassungs-
sphdre und setzen die Frage des ,lyrischen” Genus auf neue Grundlagen, bedingt
durch die Gegeniiberstellung der neuen literarischen Methoden des Zeitalters (Kaika,

Proust, Joyce u.a.) und den neuen Orientierungen in der Musik (Serialismus und
experimentelle Musik).
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PROBLEME DE FOLCLOR SI ISTORIA MUZICII ROMANESTI

Simetria (de oglinda) in folclorul roméanesc

TRAIAN MIRZA

Opera de artd, cultd sau populard, isi datoreste viabilitatea, accep-
tarea celor care o preiau, atit mesajului sdu de idei cit si realizdrii
artistice. La drept vorbind, anumite mijloace compozitionale, anumite
procedee stilistice, pot constitui mesajul artistic al unei opere care poate
fi uneori chiar confinutul ei.

Folclorul roménesc nu este, nici el, lipsit de un astfel de mesaj,
deseori abia intrevdzut si pe care numai analiza minufioasd ori intuitia
unui geniu il pot descoperi; cdci o datd cu bogdiia de confinut a crea-
jiilor sale artistice, poporul si-a faurit si un sistem de procedee com-
pozitionale, pentru ca in acord cu inclinatia sa pentru frumos sd dea
expresie stilisticd ,populard” gindurilor si sentimentelor ce-l anima
{1 pag. 25)* In laboriosul proces al creatiei prin variante, slefuitorii de
peste veacuri ai temelor si creatiilor folclorice aflate in circulatie, au
elaborat desigur numeroase procedee de acest fel. Dinfre acestea, stu-
diul de fatd se ocupd doar de unul care pentru o artd ca muzica — cu
modul sdu specific de desfdsurare in timp si de percepere auditivd —
este mai putlin propriu; acela anume al organizarii sunetelor de indltimi,
durate si intensitdti diferite, iar in cazul poeziei cintate, a unor versuri,
cuvinte, silabe, vocale, in chipul efectului de oglindad.

Desi mai ascuns unei perceperi auditive, acest mod de organizare
nu a scédpat totusi analizelor migdloase si spiritului de observalie ascu-
{it al unor cercetdtori de prestigiu ca G. Breazul, S. V. Drédgoi, ca si al
altora care, fie cd il menifioneazd doar accidental (5;7), fie c&a il anali-
zeazd in cite un element al cintecului (1;3;8), sau — cum procedeazd
Dragoi — 1i consacrd chiar un studiu special (4).

Interpretdrile ce i s-au dat sint si ele diferite, potrivit unghiului din
care este el privit, a elementului si dimensiunii in care este sesizat.
G. Breazul, de pildd, care semnaleazd (cel dintii) in cintecul nosiru
popular motive metrice si ritmice ce se orinduiesc in felul simetriei
formate de un obiect si imaginea lui proiectatd in oglindd, considerd

* Cifra primd din parantezd trimite la autorul si lucrarea de la numdrul respectiv
al bibliografiei; cifra dupd virguld, la pagina care cuprinde ideea, citatul, expresia
dintre ghilimele sau numd&rul vreunui exemplu; punctul si virgula dintre cifrele din
parantezd, aratd autori diferiti.
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~varata valoare programauca Compozitorul L.

; Lo . . . .y
acest aspect ca unul ce ,imprimd melodiei un pretios element al formei |

sub care apare muzica romdneascd, diferentiind-o si caracterizind-o fajd |

de idiomele muzicale ale altor popoare”. (3, pag. 66—68). (subl. ns.).
In alte acceptiuni, acelasi mod de organizare este infdjisat ca unul ce

indeplineste un rol structural in alcdtuirea strofelor poetice (1) sau a.
celor muzicale (8), ca una din multiplele posibilitdli de transformare a
materialului sonor in procesul intim dar complex al creafiei populare

{4;7), sau ca un procedeu cu funciii si rosturl multiple, inire care si
acela de o anumitd expresivilate (5).

Dintre punctele de vedere exprimate in legdturd cu acest aspect,
procedeu, se impune de asemeni atentiei unul care prin problematica ce
o ridicd are, in stadiul actual al cercetdrilor etnomuzicologice, o ade-
mes Isi pune — dupa
cite stim tot pentru prima oard — intrebaréa, cu sublnLﬂles raspuns
afirmativ, daca ,simetria prin inversare, sau in oglmda ... nu dezvédluie
trésdturi ale imaginatiei artistice comune cu cele confinute in fesaturile

populare, desenele si Incrustdrile in lemn?” (5 pag. 22), intrebare care
-— cu temei putem bdnui — tinteste mai departe, pentru afirmarea aces-

tul procedeu ca unul ce se manifestd unitar in intreaga creatie artisticd
a poporului nostruy, iar in cintecul popular in toate elementele sale struc-
turale. Deosebit de modul cum aceastd problemd se pune in cazul crea-
fiilor folclorice, ea este legatd implicit de o altd problemd incd putm
dezb&tutd in teoria generald a diferitelor arte, aceea a fran
p051b111ta1,1 de e_xpres;e a unor aspecte si principii dintr-
meniu-al artei in altul, Caracterul 51 proﬁlul lucrdrii de faid fac mopor-

‘tund o dezvoltare pe aceastd tema”, dar dintr-un motiv de ordin meto-

dologic — important pentru noi, ¢ cit de succintd explicatie se impune.

Trebuie deci precizat cd cel dintii, ca cel mai propriu domeniu de
aplicare a simetriei prin inversare, sau in oglindd, a fost domeniul arte-
lor plastice si indeosebi arta ornamentald aplicatd. Cédci fine de insdsi
natura specificd, de modul de realizare si de percepere nemijlocitd a
diferitelor arte, o proprietate elementarad a expresiei lor: a artelor plas-
{ice, de a oglindi in modul cel mai direct si ele in primul rind aspectele
vizibile, spatiale, din realitatea Inconjuratoare, iar a artelor temporale,
dinamice, de a oglindi in modul cel mai direct si ele in primul rind
fenomenele si procesele in miscare. Dar ca produse ale aceleasi activi-
tdli omenesti si in tendinta lor de a-si spori mereu obiectul de oglindire,
diferitele domenii ale artei (plastice si dinamice) si-au imprumutat me-
reu posibilitdtile de expresie ca si unele principii ce le sint proprii fie-
cdrora. Undeva ins&, pe anumite trepte ale dezvoltérii lor si in anumite
ambiante artistice, transferul este mai evident.

In ceea ce priveste doar creatia folcloricd, anumite condifii ce ii
sint specifice — pe lingd altele de o valabilitate generald — pot explica

posibilitatea unui atare transfer. In acest sens, ne gindim bun&oard |

la faptul cd in anumite locuri si mai cu seam# acolo unde sint pistrate

* Unele idei in legdturd cu aceastd temd sint cuprinse si in comunicarea sub-
semnatului: Despre natura §i specificul muzicii, prezentatd in cadrul sesiunii stiintifice
din 1960, a cadrelor didactice din Conservatorul ,,G. Dima*“ Cluj.
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é genuri strdvechi, sint péastrate totodata si urmele asocierii sincretice de
odinioard, ce amintesc astfel de acel stadiu primitiv de nediferentiere a
artelor, c¢ind muzica, de pild&, era conceputd ca ceva material, palpabil,
ca ceva de domeniul dansului, ceea ce permitea in fapt o reprezentare
plasticd a ei.* Consideram apoi, cd in acelasi sens, nu este lipsitd de o
consecintd practicd nici imprejurarea destul de frecventd in rindul talen-
tatilor din popor, cind acelasi ins este executantul, interpretul si crea-
torul unor produse artistice ce tin de domenii diferite. Tine insd si de
specificul creajiei prin variante ca artistul din popor, liric sau plastlc,
s& nu inventeZe tema cu fiecare piesd, cdci asta — dupd cum se exprimi
acad. G. Célinescu — ,,ar implica o risipire a fortei creatoare. Subiectul
este definit dupd indelungi slefuiri si elimindri. Creatorul, usurat de
grija ndscocirii intregului, isi pune toatd fantezia in modificarea deta-
liului, in schimbarea nuantei de culoare si sunet”.** La rindul s&u, S. V.
Drédgoi vorbeste despre o ,dialeciicd a creafiei populare” potrivit cédreia
Lun element se realizeazd calitativ in alt element”, (4. pag. 22).
{subl. ns).

/" Dacé la toate aceste condifii specifice creatiei populare addugdm si

[ o ambianfd artisticd cum e cea populard roméneascd, impregnatd puter-

;’ nic de o aria ornamentald prm excelenjd geomeltricd, vom inielege cum

\_ ochiul atent, sensibilitatea si iscusinia slefuitorilor de creatii aflate in
circulatie, au favorizat in mod deosebit — pe lingd alte aspecte subtile
din structura cintecului popular — realizarea acelora care dau efectul
de oglind&, atit de frecvent in arta noastrd populard aplicatd. In aceeasi
~ambiani{d artisticd ce se caracterizeaza in planul artelor dinamice (de-
, seori sincretice) printr-o pregnanta ritmicitate, s-a realizat de altfel si o
artd ornamentald pentru care se spune cd ritmul devine prin el insusi
o decorafie**; cdaci in stilul eminamente geometric, in repetarea si al-
ternanta figurilor si motivelor de o simplitate inadins voitd, se reali-
zeazd Intr-adevdr un efect dinamic ce asigurda ornamenticii populare
roménesti un ritm plin de miscare si varietate.

7 Cu aceste aspecte ce sint proprii creatiilor artistice populare roméa-
. nesti, adicd ritmicitate in arta aplicatd si simetrie pr1n inversare in
structura cinte ului, avem astfel nu numai dovada unui schimb reciproc
al posﬂmhtatﬂor de expresie ce apariin unor domenii de arte diferite,
| ¢i totodatd si ilustrarea a ceea ce s-a anticipat: caracferul unitar al ima-
gznaﬂez si realizdrilor artistice ale poporulz,u nostru.

Din situatia cd avem de a face cu un aspect care fine principial de
lumea vizualului, deriva altminteri si denumirea lul diferitd de cétre
cei care-l sesizeazd in structura cintecului popular; de aici si necesi-
tatea unor ultime precizdri, in a cdror lumind isi pot afla justificare
si circumstantele ce uneori survin.

Inir-o strictd aplicare a unei terminologii stiintifice, denumirea
aspectului in discufie nu poate fi alta decit aceea de simeirie (de la

* v. A. Losev: Estetica muzicald anticd, Probleme de muzicd, 1963 nr, 3 p. 39.
** v, Contemporanul, nr. 46 (735), 11. XI. 1960, 3; cit. dupd Al. Amzulescu (1,23).
% Barbu Sldtineanu — P, H. Stahl—Paul Petrescu: Aria populard in R.P.R.: Cera-
mica. ESP.LA, 1958, p. 79.
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grec.syn = cu, impreund, 4 metron = mdsurd) care inseamnd: rapor-
tul dintre doud figuri sau dintre doud ]umatau ale unej figuri, care sint
situate in asa fel, incit una din ele apare ca si cum ar fi o reflectare in
oglindd a celeilalte®; sau si: orice transformare punctuald, congruentd a
unej figuri in ea insdgi**

"~ Cu intelesul sdu etimologic si strict geometric, simetria desemneazi
deci cu prioritate forme, aspecte ale obiectelor spafiale (frunze, cristale,
corpul omenesc, arta ornamentald aplicatd s.a.) perceptlbﬂe nemijlocit
prin vdz. Prin extensiune termenul desemneazd si ordinea, regula-
ritateq, egahtatea armonia (proportionalitatea) in dlspunerea unor
. obiecte si fenomene, insusiri ce po+ fi atribuite de acum, nu numai obiec-
{ telor statice percepute vizual, ci si fenomenelor care se produc in timp,
ca atare si muzicii, poeziei si dansului. Si cum o inversare a ordinei
fenomenelor in miscare si de percepere auditivd este mai anevoios de
sesizat nemijlocit***, intelesul cel mai comun al simetriei din artele
temporale este tocmai cel derivat. Simetria din poezie este vazutd deci
in egalitatea strofelor, in aceeasi dispunere a rimei, s.a.m.d.; in muzicg,
simetria este expresia egalitdtii intre parfi, a repetdrii si succesiunii
unor motive. Mai muli, pentru unii autori care vad simetria din muzicd
in simpla repetare si succesiune a unor motive, in ega11tatea pamlor
constitutive ale unei compozitii, o inversare ca aceea a imaginii de
oglindd (care in sensul etimologic este tocmai simetria), trece drept
asimetrie (4 pag. 21) (subl. ns.). Echivocul creat de aceastd diver-
sitate de intelesuri pledeazd astfel pentru folosirea unui termen ca sime-
tria de oglindd** care, desl pleonastic {in raport cu injelesul etimolo-
gic) este totusi mai concis. Cu aceastd prec1zare subliniem insd ca din-
colo de infelesurile cu care cercetdtorii nostri incarcd notiunea simetriei,
ei au relevat tocmai ceea ce pare mai ascuns in structura cintecului
popular, ceea ce este mai putin sesizabil auzului: efectul de oglindi.

% & #

Prin insdsi definitia sa, simetria presupune citeva componente ale
ei: un obiect, o axd de simetrie si oglindirea obiectului. Axa de simetrie
poate fi concretizatd ictic (deci materializatd) ca in formulele a-a-a,
sau a-b-a, ori numai subinjeleasd, ca in a:a, aa: aa. In contextul sime-
tric, axa concretizatd ictic poate fi un component identic cu obiectul
si oglindirea lui, ca in a:a:q, unul inrudit ca in ab-b-ba, sau un com-
ponent confrastant ca in ab-c-ba. La rindul lor, obiectul si oglindirea
sa, pot fi fiecare cite o entitate simetrizata ca in: aba-c-aba, sau pot
fi componentele unei sinteze simetrice ca in: abc-d-cha.

Cu aceastd varietate de forme, simetria de oglinda apare in cintecul
popular roménesc accidental sau sistematic, afectind un element sau

* cf. G. Goian. [nsusirea terminoclogiei stiinfifice. Editura de stat Didacticd si
Pedagogicd. Bucuresti, 1961, p. 114,

** ¢f, Tiberiu Roman. Simeiria. Editura Tehnicd. Bucuresti 1963 p. 6-—7 (vezi si
defiritia c¢. pag. 11).

% Pentru muzicd, sesizarea acestei reversibilitatt a fost desigur considerabil usu-
ratd o datd cu fixarea ei in scris.

#% In acest fel este folosit si de G. Breazul (4 pag. 68).
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altul, dar si pe mai multe deodatd, la dimensiuni din cele mai diferite:
celuls, formuld, rind melodic (sau rind de vers), structura strofei intregi,
tinind seamd in masurd mai mare sau mai micd de ceea ce pentru cin-
tecul popular apare ca normd, lege si in limitele impuse de natura, spe-
cificitatea fiecdrui element structural. Caci in virtutea acestei specifi-
citdii este de infeles cd simetria de oglindd nu poate afecta in egald
misurd si in mod similar fiecare element (vers, ritm, melodie, forma
arhitectonicd), dupd cum o egalitate si o similitudine a aplicativitaii
el nu apare nici in diferitele domenii ale creatiei artistice (plastice ori
poetico-muzicale).

Lucrarea de fatd care se vrea doar o modestd contributie in aceastd
problemd, prezintd simetria de oglindd in toate elementele cintecului
popular romanesc si intr-o sistematizare pe care o permite rezultatul
cercetdrilor de pind acum. Prezentind acest aspect, ea insistd — nu
asupra tuturor realizdrilor existente — cit asupra celor care par mai
semnificative pentru folclorul romaénesc.

& %

A. Simetria de oglind3 in poezia populard cintatd

Potrivit cercetirilor de pind acum, ca obiect al simetriei de oglinda
in poezia populard cintatd apar: a) versuri, b) cuvinte in cadrul pseudo-
strofei, ¢) rimele unui sir de versuri, d) vocalele de sub accentul metric
dintr-un vers sau sir de versuri.

a) Dupd cum este stiut, marea majoritate a versurilor populare
roméanesti destinate cintérii, nu se grupeazd in unitd}i superioare dupad
vreo cerinti formald, cum e strofa, ci ele se succed f&rd intrerupere,
pind ce poezia se epuizeazd. Dacd, in acest caz, existd totusi vreo gru-
pare, aceasta este dup# intelesul gramatical, dupd fraze si care intr-o
poezie poate insuma un numér variabil de versuri. C. Brdiloiu sesi-
zeazd insi si citeva combinatii simetrice (simetria — cu intelesul deri-
vat, de egalitate a numdrului de versuri) cdrora le dad numele de pseudo-
strofe (pseudo-strofe, pentru cd arhitectura muzicald nu tine seami de
ele), precizind ins3 ca: ,la drept vorbind, nu’ existd pseudo-strofd decit
cind la simetria formei se suprapune si o simetrie stilisticd" (2 pag. 53)
(subl. ns.). O atare simetrie o infédfiseazd de pildd strofa unui cin-
tec nouw:

Ca s-aiastd veselie a /
Nu s-o pomenit sd fie b
Pin-amu-n gospoddrie ' c*
Nu s-0 pomenit sd fie b
a

Ca s-aiastd veselie ¢ (200 C. D. nr. 19%)

unde, fatd de versul axd (c) celelalte se orinduiesc proporfional invers,
adicd in felul efectului de oglindd. Un aspect similar il prezintd si stro-
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fele poetice ale unor colinde in care refrenul se constituie ca axa numai
fatd de versul precedent si cel urmator lui:

Ce soare riasare
Dis de dimineajd
Iai domnului doamne
Dis de dimineald
De la ceastd casi

Soare-mi rdsdre-re
'n fereastrd love-re

Iai domnului doamne
'n fereastrd love-re
Masd-ngédlbene-re

(Drigoi. 303 C. nr. 193).

b) Pe lingd o simetrie a versurilor, unele strofe de colinde prezintd
in plus si o simetrie a unor cuvinte repetate, ca in:

D-intr-un corn de masi
Da sade-mi mal sade

Iai domnului doamne
Da sade-mi mai sade
Spicu griului.

Si-al treilea cornu
Da sade-mi mai sade

Tai domnului doamne
Da sade-mi mai sade
Floarea vinului

{Drédgoi, 300 C. ur. 193).

In aspecte din cele mai variate, uneori si in combinatie cu o sime-

trie a versurilor, cuvintele repetate abundd in poezia liricd unde —
dupd cum aratd Al. Amzulescu — ele au rolul de a sublinia unitatea
de confinut a imaginii poetice in trecerea versurilor de la o rimi la alta
(1 pag. 15—16), asa cum dovedesc si exemplele de mai jos:

188

Mard, pe marginea ta
Creste plopul si salca
Creste plopul si-o sdlcutd
Mindrului sé-i fiu draguia.

(200 C. D. nr. 194).

Munte, munte piatrd seacd
Lasd voinicii sd treacd

Sd treacd la ciobdnie

Sd scape de cédtdnie

(200 C. D, nr. 115)

Unu mere, unu vine
Unu m-a lua pe mine
Unu vine, unu mere
Unu pe mine ma cere
etc,

(1 pag. 23)



¢) O simetrie de oglind& a rimelor este sesizatd de Adrian Fochi in
studiul sau Miorifa (5), in care d& ca frecvente urmédtoarele combinatii
(redate mai jos pe verticala):

a a a a a a
b b a a a a
b ¢ b a a b
a b b b b c
a b a b d
a a a ¢

a a a b

a a

a

(5 pag. 342)

Meritd a fi semnalatd constatarea autorului cd in vreme ce ultimele:
cinci combinatii din cele de mai sus apar in baladd ca un joc al rimelor
" in jurul unui vers pivot, combinatia foarte frecventd a b b a, prima
din seria de mai sus, intervine in mod constant in legdturd cu tema
alegerii de cétre cioban a locului sdu de ingropare. Faptul ni se pare.
cu atit mai semnificativ cu cit — vom vedea mai departe — cintecele.
noastre rituale de inmormintare prezintd si ele in structura lor ritmicd
o riguroasd simetrie de oglindéa.

d) O simetrie de oglindd a vocalelor de sub accent din cuprlnsul,
versurilor populare nu a fost — pe cit stim — semnalatd la noi plné;
acum. Materialul cercetat, desi restrins, ne dezvdluie Insd o preocupare
a versificatorilor populari de a armoniza vocalele de sub accentul me-
tric in chipul simeiriei de oglindd si aceasta, fie in versuri razlefe, ca
de pilda:

Toatd lumea umbldtoare
oa u u oa

(15 pag. 65)

fie mtr -un sir de versuri, mai frecvent insd in.cele hexasilabice (si
variantele lor catalectice):

Si m-am intilnit i

i i
Cu un prins venit (wp 1 i
Si el mi-o gréit: i o i
~— Ce cofi fata me? e a e
— Nu cumva-al vazut u a u
Nu ai cunoscut . u u u
Mindru fldcduas e ey
etc. (15, 64)
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Vrednice de luare aminte sint acele combinajii care aduc un sir de
versuri intr-o sintezd de simetrii vocalice, ca in:

Dealul Mohului / Umbra snopului

(ead) o u u o u

e nerae e - B T ST TR TR PP P -

B R SRR -
(16, nr. 131}

sau:

La drumul de plai / La-un fecior de crai / S& te ducé-n rai

(14, vers 297—301)

si care Intr-o altd Inféfisare grafica:

0,

Y
o OC
’Q) o o

infdfiseazd o simetrie pe dimensiunea orizontald la fiecare rind, o sime-~
trie pe verticald la fiecare coloand, precum si una in formd de cruce
si X,

Tlustratiile ar putea desigur s3 fie inmuljite si este posibil ca cerce-
tarile sd dezvaluie si alte modalitdti de aplicativitate a acestui procedeu
in elementul vers.

# * 3

B. Simetria de oglindd in ritmul cintecului popular

Ritmul, element comun al creatiilor poetico-muzicale, muzical-core-
grafice sau si muzical-poetic-coregrafice, apare structurat in cintecul
nostru popular — ca urmare a unui strdvechi si indelungat sincretism
— cind de elementul vers si metrica sa, cind de dans. In virtutea aces-
fui fapt si modul de realizare a simetriei de oglind4 este intrucitva dife-
rit de la o categorie de creatii la alta.

4) Pentru categoria de cintece in care rolul de structurare a ritmului
{in celule, formule, rind melodic) il are versul cu metrul sdu, numdrul
rtlmpllor ritmici care se organizeazd in chipul simetriei de oglindd se
lacoperd cu numdrul silabelor, ce alcdtuiesc metrul de baza (piricul),

multiplii lui si versul intreg (respectiv: doud, patru, sase, opt). Sime- ;
trille de oglindi realizate la aceste dimensiuni nu au de reguld axa
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g" . a w . .
concretizéazd ictic, iar componentele lor sint, de reguld, celule bisi-
Tabice sau formule tetrasilabice:

2) Acolo insd unde ritmul muzical este structurat de ritmul coregrafic,

numérul timpilor ce alc#tuiesc simetria este mai variat (3, 4, 5, 6, 7 8),

simetriile apar frecvent si cu axd concretizatd, iar celelalte componente
intrunesc si numdr impar de timpi. De reguld, fizionomia unor formulef«s;E
este aici una derivat# si rezultatd din contopirea unor timpi simpli intr-,
unul cu o durati dubld., Din multiplele formule care derivd pe aceastd

cale unele prezinti in fizionomia lor o simetrie de oglindd, ca:

1

T ST
Lrierr

a)

AT ® “"‘V

bJjJJ Ipp
‘sr gipr b 2

b G e

&
Lo >

B
L -

[_.

a
R B
xyg

AKE
R

‘CJJJJJJJJ
ve Lo p K

S
Sy

7T 5T
o

!
P
P

e Y
<
oy

e
e

O seamd de cintece, cum sint numeroase colinde si cintecele altor
genuri inrudite au insd particularitatea de a imbina formule, respectiv
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modul de realizare si aspecte ale simetriei de oglindd si dintr-o catego-
rie si alta din cele ardtate mai sus*.
O datd cu aceste consideratii se poate constata c¢d o serie de for-
mule ritmice prezintd o simetrie de oglindd in propria lor fizionomie.
\ Simpla repetare a acestora da la rindul ei sinteze de simetrii ce se pot
{intinde peste un rind sau structura intregului cintec. Or, in situatia unei
mari bogétii de formule ritmice, cum este cea din folclorul roménesc,
o astfel de simetrie poate fi consideratd doar ca una din multiplele
posibilitali de combinare intre ei a timpilor ritmici, dupd cum repeta-
rea lor este de asemeni un procedeu de cea mai largd aplicare in muzica.
Folclorul nostru dovedeste insd ci dincolo de o combinare a timpilor
intr-o formuld oarecare, ei se interraporteazad si in alt mod, ca in:

&

2 Electrecord Disc 40152
> Allegretio

V) & > > > > 3 > > > > > > > >
R s e

S o P SO 4 PO OV SO S SN @S0 O SN S5 oo | LX) T

e _’,,,, ‘7MV 1T E S i ,1 gl l i - | IR D B
Bl i L4 F/ &

Duminica di - mi-nea - ta, Du-  mi- ni-¢3 di - mi: mea-ts

.. ’ i
‘7 > ) > ’ > ’ > > > > > > > 7oy

: : e € @ ’ o : I
B S A A Fororrl

unde accentuarea fiecirui timp ritmic (pétrime si doime) impune consi-
derarea, nu atit a formulei aparent coriambice (in care accentul ar
reveni numai timpului ritmic cu durata maij mare) ci a fiecdrui timp si
a mai multora In interraportarea lor simetrica.

' Pe lingd sintezele care au ca si componente formule ce prezintd
simetria in propria lor fizionomie, in folclorul nostru abunda acele sin-
teze in care simetria de oglind& este rezultatul reversibilitdtii, a inver-

SIS DID 0 DI P

s
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~ -~
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-
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sdrii ordinei componentelor de simetrie, a recurenjei. Prin recureni,
celulele si formulele care prezinti deja simetria in fizionomia lor, devin
tot ele insele; in terminologia lui O. Messiaen**, ele sint ritmuri retro-
gradabile; pe cind altele, prin recurentd se fransformi in antipodul lor
si sint astfel neretrogradabile, ca:

SJ Jm’; Im J unde dactilul devine anapest
d PSSP peonul 1 devine peon 4, etc.

* Asupra acestor probleme a se vedea documentatele studii ale lui G, Ciobanu:
a) Inrudirea dintre ritmul dansurilor 5i al colindelor. Revista de Etnografie si Folclor
1964 nr. 1; b) Raportul structural dintre vers si melodie in cintecul popular romdnesc.
Rev, de Folclor 1963 nr. 1—2.

** 0. Messiaen: Technique de mon langage musical, Alphonse Leduc. Paris 1944,
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Este insi de observat ci sintezele simefrice imediat superioare rezul-
tate prin recurenfa formulelor neretrogradabile sint la rindul lor retro-

gradabile.
in ritmul muzicii populare roménesti recurenta poate afecta:
a) Ordinea timpilor ritmici insisi, ceea ce dd de fapt aspectul retro-

gradabil al formulelor si prezintd o simetrie de oglindd de ordinul {im-

pilor ritmici, pentru care ddm exemplul:

Arh. Falelor.Conserv. Cluj,

Doamne min

Allegretto
e
T o w B [P

o e

Cind pamintul

4

. &

e = e==se==

¢ X:u a.mbra-~ ca - tyu, Doampe mindru l-e-mbracaty

bd J D Nd D |

l

B R DU R O |

b) Ordinea celulelor ritmice diferite dar de aceeasi categorie metricd

si care di o simetrie de ordin celular, ca in:
Dridgoi.303 Col.nri.

s i
15
W

d

celular:

D ST T T b

£
%

¢) Ordinea grupérilor metrice diferite care dd o simetrie de oglindd
cuprindd unul sau altul din cele doud

de ordin metric si care poate s
de mai sus, respectiv o recurent{d de ordinul timpilor ritmici, ca in:
sau o recurenid si de ordin celular:

Ce it FESENEERE,

b2 3’ celular: ' o
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Pentru folclorul roménesc simetria de oglindd de ordin metric pare
sd fie cea mai caracteristicid (4 pag. 68). Ea caracterizeazd in plus struc-
tura ritmicd a genurilor tradifionale cum sint colindele, cintecele rituale
de seceris, de inmormintare si altele. Materialul cercetat dezviluie
posibilitdfi din cele mai variate intre care si cele de mai jos {categoria
metiricd a celulelor fiind exprimatd prin cifre):

243:342
24-342: 24342
3+4242:24243
3+42+43:342+43
2+4-34+342:24+3434+2
342+4243:34+24243
3434344 :443+34+3
443421 24344 : 44342 24344
‘ 44-7:744
si altele

Tlustram aceasts simetrie si cu citeva exemple muzicale apartinind
unor genuri diferite,

Repede Breazul. Golinde.nr 77
5 ’ sy
Du-pd deall  cel mai mare  Vele- rim si ve- ler doamne
IR I I r BN O
metric: 2 3 3 2 2 3 1 3 2
celular: a b+ b a | a b i b a

Breazul. Muz.rom .nr.159

Repede
4 P e /—‘.\‘I—/.::\”‘"’\
B o ro} i ot T A . m—
:)1 g t Q i - &

Duminicéd pe la (\>\Y~T‘nz, Riurel de  ploaie

ey RS T
1
T B § AR
—& g

3board doi o - rumbi pe §G§ Ri-u - rel de ploa-ie
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Ti ne rel voi- ™ - cu, Ti- ne -~ rel voi- ni-cv

03043,3004 33,47100,0300,04004.01

P
v

\ Structura ritmici de mai sus aparfine tuturor variantelor cunoscute de
§n01 ale acestui tip de cintec ,al bradului” ca si ale unor cintece ,de
zori” din zonele unde t1pu1 respectiv are (sau a avut cindva) réspindire.

In vederea unor concluzii deja anticipate, men{iondm si o altd structurd
ritmicd a unui cintec ,de brad” apariinind insd altui tip:

E.Comisel. Pddureninr4o

(ﬁ)JJJJ Jddt Jddddds HJJJJJJ ddd d

‘-

41 —

" Prezenja frecventd a simetriei de oglindd in variantele cintecelor ri-
tuale funebre are — credem — dincolo de o organizare geometrizatd
a ritmului si o valoare expresivd, menitd sd aducd in momentele tragice

~cind acestea se cintd, starea sufleteascd de echilibru. De altfel, in ac-
ceptiunea populard astfel de cintece merg ,pe glas fdrd durere”. Nu este

14 — Lucrdri de muzicologie 195



astfel intimplator cd si in versificatia baladel Miorifa, simetria de
oglindd a rimelor apare atit de frecvent tocmai in pasajele care rela-
teazd alegerea de cétre tindrul cioban a locului sdu de Ingropare
(A. Fochi).

Multiplicitatea aspectelor ardtate mai sus dezvdluie laolaltd un
altul, acela al 1nterpenetrar11 simetriei cu as1meur1a cdcl acolo unde
simetria este de un anumit ordin (al tlmpllor “celular sau metric) intr-
un alt ordin (din acele ardtate) ea trece drept asimetrie. Astfel c&, fafa
de numeroase exemple in care simetria apariine de la inceput pind la
sfirsit aceluiasi ordin, alte cintece aduc pe parcursul lor simetrii de or-
dine diferite intr-o alternanid ca:

Arh. Folclor Conserv.Clyj

Andante
4 4= Nk R
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unde structura ritmicd a formulelor si a rindurilor prezintd:

— o simetrie de ordinul timpilor pe

b DI PIB LD e o ke
a a b b

celulard (a a b b);

— o simetrie a celulelor {a b b aj,

| o simetrie a timpilor fiecdrei formule

'l dbl "h% ‘%ﬁ e | “J/\JZ) dar o asimetrie a lor pentru intrequl
a b b a rind;

3) o ‘b‘ ‘b‘[ I.[ ahl Jv J — o simetrie a timpilor in formule
e > 3 >

si in intregul rind, dar asimetrie celu-
lard {(a b a b);

a b b

clcb JSJ lwbail@j(;?) — la fel ca in rindul 2
Ta ;b, b



Hustrédm in fine si citeva aspecte ale’ smtezelor simetrice cu axd
_concretizatd., In contextul simetric axa apare uneori ca un component
ce repetd obiectul si oglindirea lui, ca in:

Allegro Draqoi 303 Col.nr.228
. > " [
ser f
metric 2
celular a b b a a b b a 1 a b b a
_ . axa ) >

g o= s o
"M 1 1) L N il | T ] ] H — + = ‘ @—é‘
T <t t : i e
Dea- 1ol Mo- ho - lu- i, Dealol Moho- u-i, Um- bra snopy - ui
ddiddiddiddiddiddiddiddidy
metric 3 2 "3 o1 2 3 2 3
2 axda . -
De semnalat aci cum simefriei ritmice 1 se asociazd — cel putin in pri-
mele doud versuri — si una aproximativa a vocalelor de sub accent,

despre care am pomenit: (eq) — 0 — U : U — 0 —U.

Mai rar, axa apare in contextul simetric ca un component contras-
tant. Exemplul cu care ilustrdm acest caz este Insd semnificativ prin
neconcordanfa dimensiunii componentelor simetriei rifimice cu cea a
unit#jilor morfologice: '

Dragoi, Muzica 196011 exi2

e ‘ 7 el A o ‘%‘

¢ Co - lo-n su-gy, msi din su-sy, A!er o fi- cu-t3- ndu‘c:h - qri
i 2
mori: PddPd PddIITTS P PSP
ab b c d b ab
compon. :
simetrie . axa

Y
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Cu cele ardtate pind aci, aspectele simeiriei de oglindd realizate in
ritm nu sint, desigur, epuizate. Citeva din ele vor fi insd constatate in
asocierea lor cu aspectele simetriei melodice.

C) Simetria de oglinda in melodie.

Spre deosebire de ritm a carui simetrie se realizeazd numai recti-
liniar (s& zicem pe orizontald) si bazatd pe abia citeva raporturi de
duratd, melodia — prin insdsi natura ei — prezintd posibilitdti cu mult
mai larqgi; cdci cu sunetele sale de indlfimi diferite, cu intervalica sa
bogatd si cu direcfiile miscdrii sale, ea dd deja imaginea unor elemente
dispuse intr-un plan al spatiului. Pe lingd aceste resurse, factori ca
variatia si actiunea legitédfii sistemului tonal pot interveni, ca in lipsa
unei inteniii de simetrizare, si realizeze melodic acest aspect (prin
note de schimb superioare si inferioare de caracter ornamental, im-
provizatoric, sunete de sprijin — ca cvartele inferioare s.a.}) dupd cum
alteori, aceeasi factori, il pot ascunde sau chiar deforma.

Din multiplele posibilitd}i de realizare a simetriei de oglindd in
elementul melodic al cintecului nostru popular se disting citeva as-
pecte mai semnificative:

1. O simetrie intervalicd, bazatd numai pe principiul dlstantlal

2. O simetrie a miscdrilor melodice inverse:

3. O simetrie mixtd, ca rezultanta a primelor doud aspecte si

4. O simetrie melodicd asociatd simetriei altor elemente din cintec.

1 Slmetrla 1nterva11ca ~cea care apartme unej smgure dlrec’;u a

structuri tonal modale — ceea ce va fi prezentat insd in mod separat
— ca si un numdr oarecare de formule melodice. Penfru exemplele de
formule cu care ilustram acest aspect (fdrd a mai trimite la sursd, in-
trucit — asemeni formulelor ritmice — ele pot fi identificate usor in
folclorul nostru) precizam c& cifrele puse dedesubtul intervalelor expri-
m&d mdarimea matematicd a acestora, talonul (unu) fiind reprezentat de
semiton.

a0} b} c) d}
12 119 e 1 13, y
pe i N e — 4
{39—0—.—35—.———1‘{——‘—‘}0——-__‘,_4‘3___!_,__. 54 - —
2 1 2 1 31 2 3 2 2 5 2
" el f) g) hi
e———————— : =0
X @ - i A — it - @ = H
5 2 5 3 4 3 5 5 Ty o, 5

Dar pentru cd sint foarte putine cintecele al cdror desen melodic constd
numai din formule de acest aspect vom considera ca mai semnificativa
pentru folclorul muzical roménesc acea simeirie intervalicd ce apare, |
in numeroase cintece, in combinatie cu alte aspecte, ca si pe aceea cel
caracterizeazd o serie de structuri tonal-modale.
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2. Simetria migcdrilor melodice contrarii, adicd aceea care rezulta
dintr-o” anumits dlrecue (pornind de la un sunet pivot) si inversarea
el {pentru a reveni prin aceleasi trepte la sunetul de plecare), afecteazd
in cintecul nostru popular o serie de formule izolate ca si melodii in-
tregi. In unele realizdri acest aspect este limitat doar la o sintezd de
doud miscdri contrarii, respectiv: o ascendentd-descendentd, sau o des-
cendentd-ascendentd, ca in formulele de mai jos:

4 Q) a ampl.) a inv) b)

pe cind alteori, aspectul include si combinatia oricit de variatd a direc-
jiilor de migcare melodicd:

. Br.Col.173 Br. Cel. 149 Br. Col.189
7 f i 1
%‘: — H = —% it i
- -2 -~ - &~ - o @ "_E: P g G-
4 Br.Col. 80 Br. Col. 177

etc.

@_.Lo—“a Do-L"“T—O‘—D“‘L&L“L"u

Tlustram acest aspect si cu melodia unei colinde:

| .Clvj.
Allegretto refr Arh.Folelor Conserv.Cluj

r =
Mindr3 f"a ta\ Man‘e- le} Lumunloara och;sne gri, Mindra ?a— -1 Ms ri-e
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unde cite o sintezd a doud miscdri contrarii alcdtuieste simetria fiecd-
rui rind si a refrenului, adevérate formule melodice retrogradabile,
ca sl o simetrie melodicd a strofei intregi (retrogradabild si ea din punct
de vedere melodic).

3. Simetria de aspect mixt, se prezintd si ea In realizdri din cele
mai variate. Vom considera insd ca semnificative doar pe acelea in
care simetrizarea de un aspect sau altul se suprapune obisnuitelor
unitdfi morfologice ale mugzicii noastre populare, ca si pe cele in care
simetrizarea afecteazd intreaga melodie. Tlustram acest aspect prin
doud melodii, dintre care una de dans:

Grusto E.Comisel. Padureni, nr.429

2 1 2 2 1 2
numai distantial

si unde in fiecare rind, dar la dimensiuni diferite, miscérilor melodice
contrarii 1i se adaugd si fragmente cu simetrie de aspect numai distan-
{ial. In cintecul de nuntd ce urmeazi:

Arh. Folclor Conservilyj

Moderat

A . o , P, sy LS P Rira

- i — P - S D 0 £ Y. E— s S I 1o S oo |
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ALY (081 [ oA ¥ 1 | 14 et 121 - 1E ]
Py " I B 1 pa—— Y N

Bate ceasul ba- te u- ny, i+ Ba-te ceasul , bate u-nul
7 5 2 5 %

3 > >

simeiriei de miscéri melodice contrarii ce se intinde peste pnmul rind
melodic, i se adauga una numaji distantiald pe intinderea unei formule
tetrasilabice si care impreuni cu ultima, de aceeasi intindere dar de
aspectul celei dintii, acoperd al doilea rind melodic.

4. Intr-o asociere a simetriel melodice cu cea ritmicd, realizarile
sint iardsi diferite, La anumite dimensiuni ale simetriei ritmice simetria
melodicd apare in unele cazuri doar partial, pe cind alteori i se supra-
punte in intregime. In cintecul de clacd de mai jos:

Gurs Folelor, nr 136

2 Con moto P—
e e 8, .
p - \‘ k\ 1% 1
b E e Eorato g T
& == =SSN ]
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simetria ritmicd se realizeazd consecvent la dimensiunea intreguluirind
melodic, pe cind simetria melodicd grefatd pe aceeasi axd cu cea rit-
micd, apare in trei rinduri melodice doar la dimensiunea unei celule si
abia in ultimul rind pe intreaga intindere a lui. Este de observat in acest
cintec: a) ca ritmul sdu prezintd o simeirie ce o aminteste pe aceea
realizatd frecvent in ritmul de dans; b) cd sunetele ce alcdtuiesc si-
metriile melodice constituie totodatd osatura pentatonel (sol-Ia-si-re-
mi) ce std la baza melodiei. Exemplul serveste astfel pentru a ilustra
transferul unui aspect si mod de realizare, dintr-un domeniu in altul
al creatiei artistice populare (consecinid evidentd a sincretismului dans
— cintec)*, dar pe de altd parte silegitatea sistemului tonal care aci limi-
teazd dimensiunile simetriei melodice.

In exemplul care urmeazd {colind&) simetriei ritmice i se suprapune
in intregime si o simetrie melodicé:

Dragoi-50% Col.nrihy

Andante
A Iy i 1 Iy
T 3 E ™ e T 1N
| v 1y 1 |50
) el = 1 o =
o 1 ¥ L= l!’)
Cest ti- ndr voi-ni- cu Tai dom-nu- lui doamne

atm ST ST S

meledie
vocale /,.\‘/\
de sub i L s ca
accent

Este de observat si aci: a) cd gruparea simetricd a timpilor ritmici (aci
egali ca duratd dar diferifi ca Intensitate} coniravine principiului de
structurare a celulelor ritmice de cdtre metrica versului; b} ca silabele
accentuate din textul poetic (aici accentele vorbirii obisnuite cdrora
in melodie le revin sunetele mai inalte), se afld si ele intr-un raport de
o aproximativd armonie vocalicd, cu care simeiria exemplului este
aproape lotald.

D. Simetiria de oglinda a siructurilor tonal-modale.

Fata de caracterul limitat al aplicdrii consecvente in cadrul cite
unui cintec a simeiriei melodice bazate numai pe principiul distantial
(cdc) ea apare mal frecvent sporadic, izolat, sau in combinatie cu si-

* In acest caz apare evident rolul pe care il are dansul in structurarea ritmului
muzical si nu versul cu metrica sa (care l-a condus pe transcriitorul acestui cintec la
segmentarea ritmului in celule bisilabice.)
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metria directiilor contrarii), acelasi principiu isi afld in schimb — pre-
cum s-a anticipat — o largd aplicare in sistemul complex de structuri
tonal-modale ce caracterizeazd folclorul nostru muzical. Formulele me-
lodice ce ilustreazd aceastd simetrie sint de altfel expresia unor atari
structuri sau trddeazd substratul lor. Aldturi de acestea, citeva alte
structuri prezintd si ele o simetrie de acest aspect:

a) mi-—sol—la—si-—retl
3 2 2 3

b) re—mi—sol—la—do!—rel
2 3 2 3 2

¢) sol-—si—do—rel—mi p!-—soll
4 1 2 1 4

d) re-—mi— fa— sol—la-— si— do!— re!
2 1 2 2 2 1 2

e) re —mi— faff—sol—1la—sip —dot—rel
2 2 1 2 1 2 2

f) re—mip—faf—sol—la—si p— dofft —re!
1 3 1 2 1 3 1

s.a.

__Deosebit de aceste structuri tonal-modale, ele insele simeirizate,
o serie de alte citeva se constituie ca si componentele cite unei sin-
teze simetrice si in cadrul cdrora cele dintii apar frecvent ca axe.
Trebuie sd remarcém insd cd atita vreme cit diferitele structuri tonal-
modale au fost concepute ca structuri de sine statatoare, ca cele din
muzica medivald a apusului (din care altminteri, unele moduri au fost
excluse), sau ca aspecte ,modificate” ale clasicului major si minor apu-
sean, ca cele din folclorul mugzical roménesc, unicitatea lor organicd si
interraportarea lor simetrici a fost greu de sesizat. In afirmarea unei
unicitd}{i organice a modurilor (reeditind dintr-un unghi de vedere nou
un principiu formulat incd de cétre J. Ph. Rameau), cu decenii in urma
D. Cuclin arata: ,nu existd doud moduri, major si minor, ¢i un singur
mod, cu doud sensuri, direct si invers (opus)”. {6, pag. 24). Schema com-
pletd a ambelor sensuri ale gamei Do de pild&, cu pozifia largd a ele-
mentelor sale este:

Do invers < + Do direct.
Rep -Lap- Mip - Sip- Fa-|Do] - Sol - Re - La - Mi - Si

si care in pozifia strinsd a elementelor da:
Do invers < -+ Do direct

Do-Re h-Mi p-Fa-Sol-Lep -Sip |Do| -Re-Mi-Fa-Sol-La-Si

respectiv: in sens direct, un ionic pe Do (mod perfect major)
§i In sens invers, un frigic pe Do (mod perfect minor).
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Pe lingd acest aspect al unicitdtii organice a modului major si mi-
nor cu aceeasi tonicd (deci omonime), autorul sesiza tot atunci si
perechi de moduri directe si inverse relative (deci cu tonicd deosebitd)
ca de pilda frigicul pe Mi ca invers relativ al ionicului pe Do, locricul
pe Si ca invers relativ al lidicului pe Fa. Indiferent de unghiul din care
D. Cuclin priveste acest lucru, unicitatea organicd a modurilor perechi
omonime sau relative, unul insd invers altuia, dd deja cheia si imaginea
unui tablou a citorva sinteze de chipul simetriei de oglindd care cu-
prinde aproape intregul sistem de structuri tonal-modale din folclorul
muzical romaéanesc.

Dacd, de exemplu, pentru a forma o serie de cvinte perfecte — ce
sint elementele in poziiie largd a modurilor diatonice (heptatonice) —
plecdm de la sunetul Fqa, sunetul central al seriei este Re. Construind
apoi pe fiecare sunet al seriei cite un mod cu elementele sale in pozijie
strinsd, vom obtine — fald de Re, central (axd), — tot doud cite doud
moduri perechi inverse relative:

lidic ionic mixolidic doric eolic frigic locric

Fa Do Sol Re| 1la Mi Si
4 t + — + + +
| | — ' | |
respectiv:
— mixolidicul pe Sol, mod major dar cu sep’umé micd si
inversul sdu relativ — eolicul pe La, mod minor cu secun-
da mare;

— ionicul pe Do, mod perfect major si inversul siu rela-
tiv frigicul pe Mi;

— lidicul pe Fa, mod excesiv de major (cu cvarta sa pe
tonicd, maritd) si inversul sau relativ — locricul pe Si, mod
excesiv de minor (prin cvinta sa micsoratd);

— eolicul pe La, cu inversul sdu relativ, mixolidicul pe Sol;
— frigicul pe Mi, cu inversul siu relativ, ionicul pe Do;

— locricul pe Si, cu inversul sdu relativ, lidicul pe Fa.

Se poate deci observa usor cd dintre modurile inverse relative, unul
este rdsturnarea celuilalt, cd prin rédsturnarea intervalelor absolute,
unul este oglindirea celuilalt. Acest aspect poate fi demonstrat de altfel
$i prin citirea intervalelor absolute ale fiec#rui mod, o datd ascendent
si apoi in sens descendent. In acest fel, intervalele ascendente ale li-
dicului oglindesc in coborire pe cele ale locricului, cele ascendente ale
ionicului pe cele ale frigicului s.a.m.d. Numai doricul este ascendent si
descendent acelasi; fiind un mod cu structurd intervalici simetrizats
si retrogradabild, el se oglindeste doar pe sine. (9)

Prin structura lor diametral opusd, respectiv prin pozitia inversd
a locului intervalelor de ton si semiton, modurile diatonice perechi
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inverse — fie ele omonime sau relative — prezintd o unitate dialectica
si o sintezd simetricd ce poate fi exprimatd ca mai jos:

Lidic

Fa-Sol-La-Si-Do-Re-Mi-Fa
T T Tst T T st
2 2 21 2 21

Tonic

Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do
T T st T T T st
2 2 1 2 2 2 1

Locric

Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si
st T T st T T T
1 2 2 1 2 2 2

Frigic
Mi-Fa-Secl-La-Si-Do-Re-Mi

st T T Tst T T
12 2 21 2 2

o

Mixolidic Eolic

Sol-La-Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol La-Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol-La
T Tst T T st T T st T T st T T
2 21 2 2 1 2 21 2 21 2 2

>

Modurile cu caracteristici mixte (cele care desi heptatonice isi
extrag materialul sonor dintr-o serie de elemente dispuse in pozifia
lor largd pe o distan{d de opt cvinte perfecte), formeazd si ele o sin-
tezd simetricd a cdrei mod central este major-melodicul, el insusi si-
metrizat (Ex. e: pag. 202)

Acustic Istric
Do-Re-Mi-Fa §-Sol-La-Si p-Do Mi-Fa #-Sol-La-Si p-Do-Re-Mi

T T T st T st T T st T st T T T
2 2 21 2 1 2 21 2 1 2 2 2

Acusticul si istricul se constituie deci si ele ca moduri perechi
inverse; prin inversarea intervalelor lor, acusticul oglindeste pe istric,
dupd cum si istricul oglindeste pe acustic.* Numai major-melodicul, as-
cendent ca si descendent — asemeni doricului — este acelasi; el se
oglindeste doar pe sine. _

Gama heptatonicd cromatizatd (Ex. f. pag. 202) cu caracteristicele sale
modale ambigue (majore si minore in egald m&surd), cu intervalele sale
absolute mici, mari si perfecte, prin distanta de (zece) cvinte peste care
se Intinde materialul s&u sonor, se situeazid si ea ca una intermediard
intre alte doud game cromatizate si simetrizate totodatd. Una Iisi ex-
trage materialul sdu sonor numai din sfera unor dominante descen-

* Herman Pfrogner care — 1i dd denumirea de gamd istricd, o denumeste totodata
si gama oglinzii (Spiegelskala), c&ci in intervalele sale descendente pot fi recunoscute
intervalele gamei acustice, la el gama de bazd (Grundskala).
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dente si care intr-o pozifie strinsd are numal intervale absolute mici
si micsorate: :

Mi-Fa-Sol-LaP- Sik- Dcl-Reb-Mibk
st T st T st T st
12 1 2 1 2 1

<

respectiv, gama prin succesiune consecventd de st—T, intilnitd in melo-
diile unor bocete bihorene si bdndtene. Cealaltd isi exirage materialul
sdu numai din sfera unor dominante ascendente si care intr-o pozitie
strinsd are numai intervale absolute mari si mdrite:

Do-Re-Mi-Fe §-Solf-I,- #-Silf
T T T T T T
2.2 2 2 2 2

respectiv, gama prin ton, ce-i drept neintilnitd in formd compleid in me-
lodiile noastre populare, dar meniionatd de Tiberiu Alexandru in scara
muzicald a unor fluiere gemanate.*

De remarcat insd cd desi diametral opuse prin sfera dominantelor
din care isi extrag materialul lor sonor si diametral opuse prin caracte-
risticile lor modale, cele doud game, fiecare simetrizatd, nu se mai pot
oglindi una pe alta prin rdsturnare sau inversarea ordinei intervalelor
lor, Pentru folclorul muzical roménesc insd, aceleasi game reprezints
gradul maxim de potenfare a caracteristicilor modale, respectiv limita
excesivitd}ii minore in cazul gamei cu succesiune consecventa de st—T
si limita excesivitdtii majore In directia opusd. ‘

In fine, citeva structuri pentatonice se constituie si ele drept com-
ponentele unor sinteze simetrice:

a) Fa-Sol-La-Si-Re Re-Fa-5o0l-La-Si
2 2 2 3 3 2 2 2
e e

b) Sol-La-Si-Re-Mi Re-Mi-Sol-La-Si
2 2 3 2 2 3 2 2
+ e B —

Dupd o prezentare a simetriei distantiale in structurile tonal-mo-
dale din folclorul nostru muzical, se impune in incheiere si o observa-
tie a cédrei importan{d nu poate fi nicicum ocolitd. Céaci o datd cu larga
sa aplicativitate — cum s-a putut vedea mai sus — simetria de oglindd
(de aspect numai distan{ial) uneste o mare diversitate de structuri to-
nal-modale (care, singure, pot situa muzica populard roméaneascd in
rindul celor mai complexe culturi) intr-o serie de microsinteze, ca si in
sinteze mai cuprinzdtoare si care — asemeni altor sinteze (ca cele date

* Tiberiu Alexandru. Instrumentele muzicale ale poporului roméan, E.SP.L.A. Bu-
curesti, 1956 p. 67 nota 1.
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de fluctuatia caracteristicilor modale pe aceeasi bazd si de sensul unic
al dinamicei cadentelor modale finale) aduc aceastd complexitate de
structuri intr-un sistem organic, unitar.®

# % #

E. Simetria de oglindd a formei arhitectonice.

Dintre realizéarile acesteia, desprindem urmétoarele aspecte: ‘
a) Cind forma cintecului este rezultanta interactiunii unor elemente
structurale deopotrivd simetrizate — ceea ce am numit simetrie totala
— aceasta este implicit o simetrie si a formei arhitectonice. Se gdsesc
insd rar simetrii totale, dar sint mai numeroase acelea care aduc inir-o
sintezd superiocard — cum e strofa — rinduri melodice, uneori si refre-
ne retrogradabile ritmic si melodic. In mé&sura in care astfel de exem-
plare pot fi privite ca realizdri de sine stétédtoare si fdrd elementul poe-
tic, retrogradabﬂltatea ritmicd si melodicéd a lntrege1 strofe 1ii dau aces-
teia simetria formei insesi.
b) O simetrie de oglindd a formei arhitectonice poate rezulta — cum
aratd o serie de cintece propriu zise — si din plasarea proportional in-
versd in cadrul strofei, a unor rinduri melodice identice sau inrudite,
ca in:

Moderat Gurs Folclor, nr.33
A # s P L .H'
* 5 (=3 A
G — — 5 S S cou—! R G T e e s s Rt SOSS AU St it
S| %
Foaie ver-de  si-oquti - ie, Foaie ver-de si-0 qu-ti- ie
N\
#‘g’—ﬂ—g R, > %') e ?\1 — 3%" o) j‘xi =& % 7 i
S e " -5 S v — H—th—e —Hy—1 f i —
o ¥ LA L 4 ¥ ¥
Frumos cinta cyu- cy-n Vi~ €, Ma-mid ma- ma scumpd ma - ma
itmic: 444 d1 ﬂJJ\JJJJ J.UJ JJJJ .UJJ! ﬂJJ J3J
motivi av
otivic a <, v, 5

deci A/B — C — C seq — A/Bj

c) Indiferent de aspectul simetrizat sau nesimetrizat al elementelor aso-
ciate, de caracterul identic, inrudit sau contrastant al rindurilor melo-
dice, o simetrie a formei rezultd si din gruparea rindurilor melodice in
cadrul strofei, grupare marcatd mai evident de pauzele dintre rinduri,
sau si de sunetele de la cezuri (8). Pe lingd frecventa proporfionare

* Un referat al subsemnatului despre Caracterul unitar al sistemului de structuri
tonal-modale din cintecul popular romdnesc, a fost prezentat in cenaclul de muzico-
logice al Uniunii Compozitorilor din R.S.R., la 16. V. 1966.
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2:2 — adicd: doud rinduri melodice, pauzd, doud rinduri — apar in
cintecul propriu zis si simetrii ca:

1:1:1

Altegretto, poco rubato Curs Folclor,nr &%

y ) \ ~
‘;-_=" 5

R g = i

Frunza verde si U~ na, ma, Frunza verde  si v

[l
o o] : I
. Lo G s = P i

s.a.

Intr-o concluzie la toate cele ardtate pind aci, se poate deci afirma
cd simetria de oglindd are o largd aplicare in folclorul roménesc pe
care-] afecteazd intr-o multitudine de exemplare (cazul structurilor to-
nal-modale) ca si in exemplarele sale singulare. Intr-un cintec ea afec-
teazd apol un element component ca si pe mai multe deodatd, intr-un
paralelism parfial sau chiar total, atit cit si cum permite natura spe-
cificd a fiecdrui element in parte, precum si legitatea factorilor ce con-
tribuie la realizarea unitdfii logice si expresive a intregului.

Cercetdri ulterioare au menirea sd dezvdluie multilateral rostul,
valoarea, acestui procedeu in creafia muzical-poeticd a poporului nos-
tru. S-ar cuveni de asemeni sa fie ardtat in ce mdsurd a fost valorificatd
simetria de oglindd in creatia acelor compozitori cérora folclorul roma-
nesc le-a fost, sau le este, familiar; cici in situatia cind muzica epocii
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noasire recurge ot mai mult la aspecte si principii ce {in de lumea
vizualului, folosirea lor in creatia cultd dutohtond ii asiqurd acesteia nu
numai plasarea in contextul muzicii contemporane ci si legdtura cu
solul natal.
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La symétrie de miroir dans le folklore roumain
T. Mirza

Résume

Le procédé de l'organisation du matériel sonore selon la forme de la symétrie
de miroir bien que moins propre aux arts temporels et en méme temps plus diffi-
cile pour la perception auditive, trouve dans le folklore musical roumain une appli-
cation tres étendue et trés variée, Parfois dans un chant, la symétrie de miroir peut
apparaitre comme accidentale ou comme systématique, de dimensions qui varient
d'une formule jusqu'a la structure d'une strophe entiére, affectant un élément struc-
turel, (vers, rythme, melodie, systéme tonal, forme architectonique) de méme que par
plusieurs éléments a la fois, dans un parallélisme partiel ou total. Dans quelques réa-
lisations, ce procédé a un role structural évident; dans d'autres il apparait comme un
aspect ,recherché” de préciosité formelle, avec une valeur stylistique certaine, ou bien
dans d'autres cas, comme un procédé ayant des fonctions multiples. Cet ouvrage sys-
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tématise les multiples aspects sous lesquels apparait la symétrie de miroir, dans le
folklore roumain, insistant sur les aspects qui paraissent étre plus caractéristiques.
Dans la conclusion 1'on observe que la valorification créatrice de ce procédé dans la
création professionelle autochtone lui assure non seulement la liaison avec la sole
natale mais aussi sa place dans le contexte de la musique contemporaine.

3epxadpHas CHMMETPHS B PYMBIHCKOM (hOJbKJODE
Tpaan Mupsa
Pesrome

llpuén pacnpegesenust sBYKOBOTO MaTepuaia B H306parkeHHH 3epKANLHON CHMMETPHH,
XOTsl OH MaJio CBOWCTBEH COHODEIM HCKYCCTBAM M MEHee OLLyIiaem IIyTeMm CIyXOBOTO BOCIIPHe
ATHS, B PYMBIHCKOM MYSBIKAAbHOM (QOJBKJAOPE HMEET WHMPOKOe H PasHoOOpasHOe NpHMe-
Henne. B HEKOTOPHIX MECHSX SepKaZbHAT CHMMETPHS MOKET INOSBHTHCA CAyYaiiHO HJM
CHCTEMATHYECKH B PasMepax, KOTOPHE BAPHHPYIOT OT (QOPMYJbI 40 CTPYKTYPH LEJIOH CTPO(E,
3arTparuBas CIPYKTypanbueifl BUA (CTHX, DUTHM, MEJNOJHs, TOHANLHAS CHCTEMa, apXHTEKTOHH-
uecKas (opMa) HIM B OJHO H TO K€ BPeMs] MHOTHE BHIB B MONHOM HJH YACTHUHOM Napaji-
JennsMe. B ONHHX OCYUIECTBJCHHSAX 3TOT HPHEM HMMEET ABHYIO CTPYKTYPAIbHEIO POMb,
B IPYTHX NOABIACTCH KaK ,,HCKOMBI'" BUA GOPMaTbHON TOUHOCTH, C JOCTOBEP HON CTHIHCTH~
YeCKOH LEHHOCTDLIO, WIW, B HHBHX CIyuasx, Kak HPuéM C MHOTOMHCACHHHMH YHKIHIMA.

PaGora cncremarusnpyer MHOTOUKC/IE HHBIC BBIAL, HOJ KOTOPBIMH NPOSIBAACTCH 38 KaM b~
Has CHMMETPHA B PYMBIHCKOM (OAbKIODE, BEAENSS Te, KOTOPbIe KaXKyTCs Go/ee XapaKxTepHCTH Y-
HBIMH . B sakimouenne HOKasbIBAETCS, UTO NPEBPAICHNE B UEHHOTL 5TOIO NPHEMA B KOpeH-
HOM TNIpOeccHioHanbHOM TBOPUECTBE OGECNeUHBAECT KOMIOSHTOPY HE TONLKO CBS3h C POAHBIM
HCKYCCTBOM, HO H €ro NPUMEHeHHe B COBPEMEHHOH MY3bIKe.

Die Spiegelsymmetrie in der ruménischen Folklore
T. Mirza

Zusammenfassung

Die Verwendung des Tonmaterials in einer symmetrischen Zusammenstellung, ob-
wohl weniger kennzeichnend fiir die temporale Kunst und gleichzeitig auditiv schwie-
riger wahrnehmbar, findet in der ruménischen Folklore eine ausgedehnte und vielfaltige
Anwendung. In manchen Liedern kann die Spiegelsymmetrie zufallig oder systematisch
auftreten, in Dimensionen, die eine Variation von der Formel bis zur Struktur der
ganzen Sirophe erlauben, sich auf einzelne strukturelle Elemente (Vers, Rhythmus, Me-
lodie, Tonsystem, architektonische Form) beziehend, als auch aul mehrere zur glei-
chen Zeit, in einem teilweisen oder sogar totalen Parallelismus. In einigen Werken hat
dieses System eine ausgesprochen strukturelle Rolle, in anderen erscheint es als ein
~gesuchtes” Aspekt von einer formellen Preziositdt mit entschieden stilistischen Wert,
oder, in anderen Féllen, als ein Verfahren mit vielseitigen Funktionen.

Vorliegende Arbeit systematisiert die vielfdltigen Aspekte unter welchen die Spie-
gelsymmetrie in der rumé&nischen Folklore auftancht, jene hervorhebend, welche am
charakteristischsten zu sein scheinen. Im Abschluss wird dargestellt, dass die schéplie-
rische Verwertung dieses Vorganges im beruflichen autochtonen Schaffen, diesem nicht
nur die Verbindung zum heimatlichen Boden, sondern auch seinen Platz im Kontext
der zeitgensssischen Musik sichert.






Personalitatea lui C. Brailoiu in lumina
unor scrisori inedite

ROMEO GHIRCOIASIU

Ceea ce a constituit trdsdtura specificd a marilor muzicieni roméni
in perioadele de ascensiune a artei noastre sonore, a fost legdtura lor
permanentd cu contemporanii lor, cu viata culturald a poporului.

De aceea munca lor a fost multipld., Compozitori, interpreti, sau pe-
dagogi, prin aceste legdturi cu contemporanii, ei se impun pentru istoria
noastrd muzicald, ca animatori neobositi care au luptat pentru ascen-
siunea culturii progresiste. La masa lor de lucru dar si in cercurile de
muzicieni si chiar in mijlocul maselor de iubitori ai artei, ei au fost
mereu prezenii, imbinind munca de creatie sau de interpretare, cu acti-
vitatea nu mai putin dinamicd a pedagogiei, a indrumadrii stiintifico-mu-
zicale adresate fie specialistilor in devenire fie, in genere, cercurilor
amatoare. In domeniul culegerilor folclorice ca si in cel al miscarii
corale, categoriile de intelectuali de la orase si sate (profesori de mu-
zicd sau de altd specialitate, invadtdtori, preoti, dascali de bisericd sau
simpli sdteni cu formatie culturald) au constituit mediul social-cultural
asupra cdruia s-a exercitat in primul rind aceastd muncd animatoare a
muzicienilor nostri de odinioard. Pentru ca in ufmd curentul cultura-
lizérii sd se transmitd pind departe in masele largi sociale, V

Muzician de valoare mondiald, Constantin Brdiloiu ilustreazid aceasts
imagine a artistului animator. El a Imbinat in mod armonios creatia
stiintificd si munca de indrumare a nenumdrajilor tineri folcloristi in
propria lor activitate de culegere si studiere a artei populare.

Semnificatia acestel acfiuni este cu atit mai valoroasd cu cit primele
decenii ale secolului XX reprezintd epoca unor culegeri sistematice
ale cintecului popular, epoca de intemeiere a folclorului nostru mu-
zical ca stiintd de sine stdtétoare, dar strins legatd de etnografie, lite-
raturd, arheologie sau istorie. Este stiinfa care se va impune cétre
mijlocul secolului nostru sub denumirea de etnomuzicologie, fenomen
in care Brédiloiu va spune un cuvint hotéritor.

Astfel munca de animator a lui Constantin Bréiloiu, pe de o parte
si rolul sdu stiintific mondial pe de alta, sint cei doi poli care definesc
amploarea personalitdtii sale de muzician progresist.

Primul pol se situeazd in mediul cultural al propriului sdu popor,
iar cel de-al doilea se va impune in coordonatele spatiului cultural
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mondial, aducind o izbindd a stiintei inaintate roméanesti. Intre cei doi
poli se desfisoard intreaga activitate a marelui muzician, care a cu-
cerit pas cu pas terenul. El a cistigat in tard treptat interesul pentru
folclor si pentru arta de substrat national si a impus peste hotare, ala-
turi de alti reprezentanfi ai muzicologiei, o noud discipling, etnomu-
zicologia ce mai cunostea incd adversari®.

De altfel, cele doud aspecte ale activitdlii lui Brailoiu nu sint izo-
late, ci ele se imbind in mod organic pind la sfirsitul vielii sale. Intr-
adevar munca sa de indrumitor a activitdfii folcloristice dusd de disci-
polii sai, o continud pind in ultimii ani ai vietil. Departe de tard, prin
corespondenii el era mereu prezent aldturi de unii folcloristi romani,
aducind sfaturile sale, opiniile sale stiintifice si propagind peste hotare
lucriri folcloristice care reprezentau realizdri ale tinerei noastre muzi-
cologii de dupa eliberare si invers, el urmdrea si indruma din tard
munca tinerilor romani la studii peste hotare. Prezenta sa era astfel
permanentd in munca de autentic animator.

Portretul de muzician al lui Brailoiu cunoaste trasdturi luminoase:
prin prietenia care l-a legat de marele compozitor maghiar Béla Bar-
ték. Asemenea lui D. Kiriac, care odinioard ii sprijinise munca folclo-
ricd la Academia romand, Brdiloiu traduce si publicd in limba roméand
scrieri stiintifice ale colegului sdu maghiar. Este o dovada esentiald a
faptului cd pentru Brailoiu folclorismul si arta cultd nu erau privite de
pe pozitiile inguste ale unui patriotism ieftin. Prietenia popoarelor,
cunoasterea lor reciprocd prin intermediul artei populare sint principiile
care l-au cdlduzit pe Brdiloiu in intreaga sa activitate stiinfificd, In
modestele culegeri folclorice ca in marile foruri mondiale, unde i s-au
incredintat functiuni de inaltd rdspundere.

Corespondenta lui C. Br&iloiu cu tinerii muzicieni roméni ai epocii
ilustreazd unele aspecte caracteristice ale muncii sale de animator.
Din scrisorile care ne-au stat la dispozitie, am constatat ca doud sint
domeniile in care Brailoiu vine cu prefioasele sale indrumdri: 1. Fol-
clorul, culegerea stiintificd si studiul metodic al cintecului popular.
2. Adoptarea folclorului ca bazd a artei culte, principiu care trebuie
si caliuzeascd muzicienii roméni, in dezvoltarea unei arte proprii de
valoare universald.

Si era firesc ca aceste doud aspecte sa defineascd activitatea de
animator a lui Brailoiu. In primul rind, pentru ci el insusi a inceput
prin a fi compozitor, integrindu-se ca atare in curentul scolii noastre
nationale. De asemenea ca fondator al Societdtii compozitorilor romani,

* Inir-adevir daci la un congres de muzicologie din 1948, cu prilejul unei comu-
nicari a luj Briiloiu despre muzica unor popoare primitive, i se contesta folclorului
prezenta la un astfel de for internafional, dupd zece ani, in 1958, la Congresul de
muzicologie din Koéln, noua disciplind — dupd cum releva savantul romdn — primea
dreptul de cetate in lumea stiinfelor muzicologice. Din acest ultim referat al lui Brai-
loiu reiese c# lupta nu a fost usoard, lar succesul s-a bazat pe o temeinicd formatie
a etnomuzicologilor. Peniru Briiloiu, munca a inceput modest in tard, prin cercetarea
pe teren si prin indrumarea insuflefitd a nenumiratilor tineri cercetdtori roméni ce
concretizau scoala folcloricd romaneascd in plind devenire, (Bericht iiber den siebenten
internationalen musikwissenschaitlichen Kongress Koéln, 1958, Ed. Bérenreiter, Kassel,
1959).
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el a promovat tocmai aceste principii creatoare. In cadrul acestei insti-
tufii el a fondat Arhiva de Folclor, meniti si promoveze tindra stiintj
muzicald -roméneascd. Cunoasterea sistematicid a folclorului era cea
mai bund temelie pentru o artd care si ne impund in lume prin ceea
ce ne este propriu®,

Obiectul studiului de fa}d il constituie sase scrisori ale lui Con-
stantin Bréiloiu adresate compozitorului Achim Stoia.

Prima scrisoare e scrisd in 25. VI 1928. Din continutul ei rezultd
pretioase aspecte ale muncii de animator a lui Brdiloiu, privitoare la
activitatea de culegeri folclorice. In cuprinsul scrisorii maestrul mul-
fumeste tindrului muzician in legdturi cu informatiile trimise privi-
loare la o deplasare de culegeri la Poiana Sibiului, probabil in pro-
blema colindelor. De asemenea el i raspunde negativ, la cererea de
a-1 Imprumuta un fonograf, sfituindu-l si scrie deocamdati dupd auz
pentru ca ,la iarnd” (cu aceastd expresie Briiloiu il citeazi pe prietenul
din Poiana) s&-i fadgdduiascd un aparat destinat culegerilor de colinde.
O usoard ironie la adresa oficialitd}ii, ale cirei fonduri nu-i stdteau la
dispozitie, strecoard Briiloiu in scrisoarea sa. Pasajul scrisorii dezviluie
pasiunea sa pentru folclor ca si sacrificiile personale de care era ca-
pabil pentru a face culegeri. ,N-am milioanele oficiale — scria Brii-
loiu — dar as cumpdra aparate si suluri de as sti de unde”. In post
scriptum aceasti scrisoare este deosebit de pretioasi. Ea dovedeste
cd Brdiloiu venea cu indrumiri metodice in munca de culegeri a disci-
polilor s&i. Astfel, aici, el se referd in primul rind la aspectele ritmice
ale notdrii melodiilor, sfituind pe discipolul sdu ,,s8 nu se sinchiseascd
de mdsurd cind cintecul nu merge tempo giusto, ca cele de joc si unele
colinde”. Era fenomenul ritmic care l-a preocupat mereu pe Brdiloiu,
recomandind elevilor sdi notdri exacte, care si permitd un studiu sis-
tematic al diverselor aspecte. In cele din urmi el a elaborat teoriile sale
In acest domeniu: ,,giusto silabic”, ,ritmul aksak” etc.

In al doilea rind el atrage atentia culegdtorului asupra unei trdsi-
turi de stil a melodiei populare, si anume: »tendinta cintdretului popular
de a umplea cu note secundare spatiul dintre sunete”. Portamente,
anticipdri definesc acest fenomen. ,Bagd de seamd — scrie Brailoiu —
cd poporului nu-i place sd simt# spatiu intre sunete, ci le leagd pe toate

* Necesitatea artei culte de a se inspira din folclor era pentru muzicianul romén
un principiu care valorifica insisi etapa modernd a muzicii universale. Nu numai ci
scolile muzicale est-europene s-au impus pe plan mondial, dupd cum ar&ta Briiloiu in
ultimii ani ai vietii, dar ele au ajutat lumii s& redescopere virtualititi nebinuite in
arta europeand a ultimilor o sutd de ani si sd actioneze retrospectiv iluminind capo-
dopere de valoare universald. ,,Nu trebuie si uitim — scria Bréiloinu — rolul in cele
din urmd decisiv pe care aceste scoli l-au jucat, in destinul muzicii savante din occi-
dent si prin acest rol trebuie si fie ele judecate inainte de toate. Prin prospetimea
sensibilitd{ii lor artistice, cu totul noud, ~ continua muzicologul romédn — tot asa ca
si prin cantitatea considerabild a materialelor neprevdzute pe care i le-au adus, ele
au reintinerit o artd venerabild dar aproape de sfirsitul ei. Fird ele, Brahms, docil
epigon, n-ar fi insusit modurile antice si nu si-ar fi. aplecat urechea la cornul alpin
din Righi; Si Pélléas n-ar fi fost, poate, ce esie”. (cf. Roland Manuel: ,Histoire de la
musique”, Paris, 1963, vol. IL p. 672)
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V : | J‘Dl
fie prin portamento fie prin anticipdri: ®_® & | Acestea trebuie
notate cu orice chip”, conchide Brdiloiu. Iatd cd in indrumadrile sale
din corespondente, muzicianul nu evita indicatii precise pe portativ
pentru ca notdrile sd fie cit mai juste.

Cea de a doua scrisoare e datatd dupd trei ani, la 3. VIIL. 1931. In
introducere, Brdiloiu aratd corespondentului sdu cd i-a trimis o micd
»metodd de folklore” pe care a publicat-o in ,Boabe de griu’, si un
exemplar al- ,Colindelor” in care figureaz& si tindrul adresant prin
culegeri proprii. Brailoiu continua deci prin toate mijloacele sd spri-
jine si sd& indrumeze munca discipolilor s&i. El vorbeste in scrisoare
chiar despre o recomandare pe care i-a trimis-o tindrului muzician,
probabil in vederea studiilor sale la Paris.

Pretioase sint rindurile scrisorii in care Bréiloiu exprimd satisfaciia
sa pentru faptul cd Achim Stoia desfdsoard sustinuta sa muncd fol-

cloricd. ,Imi pare bine — scrie Brdiloiu — c& te-ai electrizat definitiv
pentru - muzica populard. Ardealul de Sud se aprinde greu, dar cu
temei... Lucreazd deci inainte si la fiecare melodie frumoasd care ai

scdpat-o de la pieire, fii sigur cd ai fdcut ceva de seamd pentru noi
toti”.

In acelas pasaj, autorul scrisorii evaluiazd munca folcloricd pe plan
universal, ca bazd a unei arte culte de adevdratd autenticitate, care
sd ne impund in lume. ,Cu cit vei merge — scria el — te vel convinge
mai adinc, cd numail prin cultura noastrd {drdneascd — din nefericire
sdpatd de sus de dragul unor gogorite... insemndm si noi ceva in
lumea asta mare. Cu armele Occidentului n-avem nici o sansd de a
bate Occidentul si va trece multd vreme pind vom inceta de a fi o ca-
ricaturd sau, in cel mai fericit caz, o copie fard importanid a apu-
sului. Beethoven e mare. Dar mai este pind la un Beethoven valah.”
Astfel marele muzician, critica indirect imitarea unor orientdri strdine
muzicii noastre, promovind cu consecventd reintoarcerea la adevira-
tele surse.

In cea de a treia scrisoase (24. 1. 932) trimisd de C. Brdiloiu la
Oradea unde A. Stoia isi ficea stagiul militar, folclorul este mereu pre-
zent. Maestrul se informeazd asupra posibilitdjilor de activitate fol-
clorici fie la regiment fie in orele libere sau in permisie, pentru a sti
scum sd-i intre in voie”.

Se subintelege c# Br&iloiu i-ar fi stat la dispozitie pentru a-i tri-
mite materiale necesare (fonograf, cilindri, fise). De asemenea, maes-
trul, procupat de profesiunea tindrului muzician, il asigurd cd ,intrigile
de la Bucuresti” nu o si-1 prejudicieze in carierd. Amdnuntul pare sem-
nificativ pentru o epocd in care muzicienii erau supusi vicisitudinilor
de tot felul, prin cercuri influiente, prin dezinteresul oficialitadtii fatd
de artd, prin diverse intrigi.

in scrisorile trimise la Paris unde A. Stola urma cursurile Conser-
vatorului si Scolii normale superioare de muzicd cu P. Dukas, Ch. M.
Widor, Igor Strawinsky, N. Boulanger, folclorul continua sd fie pe
primul plan. Colaborarea se meniine in ciuda depdrtdrii, cel doi muzi-
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«leni comunicindu-si fise, informatii, transcrieri realizate in tard. Brii-
loiu recomandd continuarea unei activitdti folclorice la Paris, de in-
datd ce tindarul muzician ,se va fi asezat mai temeinic in lumea de
acolo”. Va putea atunci, continua Briiloiu si Imprumute un fonograf,
sd primeascd din tard o diafragmd si probabil sd transcrie cilindrii im-
primafi in fard. Totodatd Brdiloiu cere pentru arhivd tot materialul
pe care A. Stoia il are la Paris, fiind ingrijorat de pierderea primelor
culegeri din Mohu.

In ultima scrisoare trimisi la Focsani unde tindrul compozitor isi
Inaugura cariera sa pedagogicd, folclorul unea mereu preocupirile ce-
lor doi muzicieni. Folclorul moldovean era de acum obiectul de studiu.

Umanitatea si deosebita civilitate ilustreazd noi trasituri ale omului
C. Brdiloiu. Desi colaborarea dureazd de un deceniu, maestrul il nu-
meste pe tindrul muzician ,scump coleg, scumpe maestre, stimate co-
leg”. Totodatd, pluralul politefei va inlocui singularul spiritului de
echipd in care maestrul indruma odinioard cu caldurd si familiaritate
munca elevului.

Astfel cele sase scrisori ne permit si urmé&rim prin citeva imagini
un deceniu din munca animatoare si stiinfificd a lui C. Brdiloiu ca si
trasdaturi esentiale ale portretului sdu de om si artist. Ele dovedesc
«cd studiul intregii corespondente a marelui muzician se impune cu ne-
cesitate in vederea cunoasterii bogatei sale activitdti ca si a perso-
mnalitafii sale complexe.

Tatd cuprinsul scrisorilor:

Bucuresti, 25. 6. 28.
DRAGA STOIA,

Al fost de doua ori bdiat cuminte, o datd c&d te-ai interesat de ce te rugasem,
-apoi ca mi-ai scris ldmurit cum sade treaba si nu m-ai dus degeaba pe drumuri.
Infeleg foarte bine ce spune prietenul de la Poiana-Sibiului si imi pare réu cd nu
te pot ajuta cum as vrea In pornirea ta spre cintecul popular. Mi-ar fi drag s& am
-destule aparate ca s& pot da la toti acei care-i cred capabili de a duce mai departe
stiinfa asta. N-am milioanele oficiale, dar as cumpdra aparate si suluri de as sti de
unde. Vezi de cerceteazd pe la Sibiu, poate a mai rdmas vreun Edison de pe vremuri.
Eu n-am aci decit 2 aparate de care nu md pot despirti. Al treilea a venit de la
‘Galafi cu diafragmele amindoud sparte.

Pe Breazul l-am ciutat de multe ori la minister, dar nu l-am putut gasi. O fi
‘plecat din Bucuresti.

Nu te descuraja totusi. Cu vremea o sa aranjez eu lucrurile, Scrie dupd auz si la
.darnd”, cum zice prietenul din Poiang, pe la Créciun, de nu vin eu iti fagaduiesc
-cd totusi vei avea un aparat sd& culegi colinde si cintece.

Cu bine, dragd Stoia, si la revedere

Buc. str. Solon 6

ss. Constantin N. Brailoju
({P. S.)

Cind vei nota cintece populare ia seam# la urmitoarele 2 lucruri, mai ales:

1) Nu te sinchisi de masurd cind cintecul nu merge ,tempo giusto” ca cele de
;joc si unele colinde.
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2) Bagd de seamd cd poporului nu-i place sd simtd spatiu intre sunete, ci le

leagd pe toate fie prin portamento, fie prin anticipari: J J&d . Vei intilni de-
N’
seori de pildd un ,Vortrag” de felul acesta

/'\
4 L% N

flll

iar nu. pur si simplu

e%
L

Acestea trebuiesc notate cu orice chip!

1L
Bucuresti, 3 August 31.
DRAGA STOIA,

Trecind pe la Bucuresti — unde stau 2 zile — spre a md indrepta cédtre Moldova.
gédsesc scrisoarea ta. Iti trimet recomandafia cerutd si totodatd un exemplar al bro-
surii scoase dupi ,Boabe de griu” si un exemplar al ,Colindelor” tipdrite de Aca-
demia de Muzicd religioasd, in care te vei afla la loc de cinste. Pentru aceasta din
urm# imi vei trimite o chitantd. Sper cd mica ,metodd de folklore” te va aujta in
lucrdrile ce le faci acum.

imi pare bine ci te-ai electrizat definitiv pentru muzica populard. Ardealul de
Sud se aprinde greu, dar cu temei. Cu cit vei merge te vei convinge mai adinc, c&
numai prin cultura noastrd tdrdneascd — din nefericire sdpatd de sus de dragul unor
gogorite progresiste — insemndm si noi ceva in lumea asta mare. Cu armele Occi-
dentului n-avem nici o sansi de a bate Occidentul si va trece multd vreme pind
vom inceta de a fi o caricaturd sau, in cel mai fericit caz, o copie fdrd importan{d a
apusului, Ti-o spune unul care a vdzut acest Apus. Beethoven e mare. Dar mai este
pind la un Beethoven valah. Lucreazd deci inainte si la fiecare melodie frumoasd care
ai scdpat-o din pieire, fii sigur c# ai fdcut ceva de seamd pentru noi tofi.

Cu tot binele
ss. Const. N. Brailoiu

118
24, 1. 32

DRAGA STOIA: nu inteleg. Vii la Bucuresti, sau faci culegere la regimentul 86
inf.2 Te rog sd iei o hotdrire, ca sd sliu cum sd-{i intru in voie. Acum cred c# te-ai
mai deprins cu cazarma cind ai vazut cd obisnuit omul nu moare la serviciul militar.
De intrigile de la Bucuresti {de vor fi?) nu te ocupa. Mergi drept Inainte: sting, drept,.
sting, drept...

In chestia Oancea nu pot face nimic, de vreme ce dl. Oancea nu e membru la.
noi, De altfel il cunosc personal si m& mir cd nu mi-a scris de-a dreptul.

: Scrie ce vrei si rdméi cu sdndtate.

ss/Const. N. Brdiloiu
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V.
31. 8. 34,

DRAGA STOIA: impreund cu felicitdrile mele pentru numirea ta la Paris, imi per-
mit s&-1i trimet si urmé&toarea intrebare: ce este cu transcrierea fonogramei de pe fisa
aldturatd si ce este cu fisele tale de informare Mohu si fotografiile?

Mult bine
ss/Const. N. Brdiloiu

. Buc. 18. 9. 34.
DRAGA STOIA,

Din scrisoarea ta infeleg mai intii un lucru, c& s-au rdtdcit cele dintii transcrieri
«date mie. Al doilea rind e in adevar la mine si am mai revazut si copiat din ele. Esti
sigur cd nu le-ai luat inapoi pe cele dintij?

Deocamdatd n-ai sa poti lucra la Paris nimic cu privire la folklor. Poate mali
tirziw, cind te vei fi asezat mai temeinic in lumea de acolo, s& te poti folosi de un
fonograf lasat de mine la un prieten de acolo ca sa duci mai departe inceputul bun,
.dar cam sdrac facut aici. Voi vedea; si de se va cere, i{i voi aduce o diafragmd cind
voi veni pe acolo.

Asa sint lucrurile, trimite-mi tot ce ai acolo, ca deocamdatd materialul si fie
.complet aici, Nu uita nici interogatorul de mort, de care este nevoie. Voi cduta si
capdt fisele de informator prin fratele tdun, care a fost la mine si ale cdrui nume si
-adresd te rog sd mi le scrii, cd le-am uitat. As fi foarte bucuros, de altd parte, daca
mi-ai putea ardta numele informatorilor care n-au fost fotografiati.

Am auzit cd Bénescu, absolvent al Academiei de Muzicd Religioasd, ifi va f{ine
‘hangul la Paris. Ma bucur pentru el ca a fost trimes acolo.

M-ar interesa sd stiu ce faci si ce gindesti. Dacd ai vreme, scrie cind si cind.
Mult bine
ss/Const. N. Brdiloiu

“Trimite si jocurile, sd le bag la dosar.

VI

5. 1L 37.
STIMATE DL. PROFESOR SI SCUMP COLEG,

Aldturat veti gdsi o fotografie care vd va aminti un drum spre Vrancea, iar cind
0 veti primi, banuiesc cd vor fi sosit la Focsani si manualele, trei, cerute de Dvs.
spre citire si judecare.

Rapidul m-a adus cu bine la Bucuresti, impreund cu poverile,

De la Ucea de Sus nu mai am nici o veste, dar aflu ca maestrul Marcel Botez
impreund cu asociatia d-sale turistico-corald culege izbinzi prin Germania de sud
si Frania.

Cind veti termina culegerea colindelor din Putna etc., nu uitafi si facefi o copie
spre a fi cumpédratd de SCR pentru fondul sdu zis ,auxiliar” (inclusiv ,Kipsul”, se in-
telege .. .).

Cu rugdmintea unei confirm&ri a primirii celor amintite, vd rog sd primiti, scumpe
maestre si distins coleg, asigurarea simtdmintelor mele cele maj alese.

ss/Const. N. Brdiloiu
-Afi Inceput lectiile cu tindrul fiu al D-lui inginer sef?



La personnalité de C. Brailoiu dans la lumiére de quelques:
lettres inédites
R. Ghircoiasiu

Résumé

Le travail présente la personnalité de C. Brdiloiu, comme animateur des jeunes.
folkloristes et musiciens de la premiére moitié du XX-éme siécle,

Deux principes ont guidé son travail dans ce domaine:

1. la nécéssité de recueillir le folklore représentant un trésor de valeurs essen--
tielles;

2. la nécéssité pour l'art professionnel de s’inspirer de la mélodie populaire, seule-
en mesure d'imposer la musique roumaine sur le plan mondial.

Ces lettres sont adressées au compositeur roumain Achim Stoia.

JInunocte K. BpbInJiow B ceeTe ero HEKOTOPBHIX HEH3JLAHHBIX NHCEM

Pomeo Tuprosummy
Pesiome

B paGore npexcrasjiena JHYHOCTH K. BpPHUIOIO-BAOXHOBHTENS PYMBIHCKHX MOJIOABIX:
(OJILKIOPHCTOB H MY3BIKAHTOB HepBOH nosoBuubl XX Beka.

JlBa NpHHIMIA DYKOBOJWIM ero paGoroll B 3TOH o6macTH:

1) veo6xoaumMocTh COGHpanust GpOAbbKIOPA, KAK COKPOBHULA CYINECTBEH HOM LEHHOCTH .-

2) mpodeccHoHadbHOe BJOXHOBEHHE HCKYCCTEA M3 HAPOAHOTO NECeHHOro Hayasa —
€JIHHCTBEHHAs Mepa NPHOGPeCTH PYMBIHCKOH My3bIKe MHDOBYIO H3BeCTHOCTL. Mucbma appeco--
BaHbl DPYMBIHCKOMY KoMmmoauropy Axumy Cros.

Die Personlichkeit C. Brailoius im Lichte einiger unver&f-
fentlichter Briefe

R, Ghircoiasiu

Zusammenfassung

Die Arbeit zeigt C. Brailoiu als Anreger der jungen ruméanischen Folkloristen und
Musiker der ersten Hélfte des XX. Jahrhunderts.

Zwei Prinzipien leiteten seine Titigkeit auf diesem Gebiete an: 1. die Notwen-
digkeit der Folkloresammlung als wesentlicher Wertschatz und 2. die Notwendigkeil:
der Anregung der gewerbsméssigen Kunst im volkstiimlichen Melos — die allein im
der Lage sind, die ruménische Musik in der Welt durchzusetzen.

Die Briefe sind an den rumdénischen Komponisten Achim Stoia gerichtet,
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k-3
Contributia lui lacob Muresianu la ince-
puturile culturii pianistice romanesti

ENEA BORZA

Cempozitorul lacob Muresianu {1857—1917) este cunoscut in istoria
ymuzicii roménesti ca un ,maestru neintrecut al muzicii corale” (11,
pag. 4). Lucrérile sale mari vocal-simfonice sint cunoscute si -anali-
zate ca si lucrarea sa simfonicd uvertura Stefan cel Mare sau activitatea
'sa muzicald editoriald si compozitiile publicate in revista Musa Romdnd.
Nu i se cunosc insd, in deplind lumind, toate aspectele meritelor sale
in domeniul vast al pianisticei, desi s-au scris cuvinte cdlduroase si
apreciative despre talentul sdu ca pianist. Octavian Beu vorbeste despre
~Obiceiul lui Muresianu de a improviza pe teme populare dupd maniera
lui Liszt”. O astfel de improvizalie ,era o desfdtare din care elevii sdi
ménestl” (1, pag. 10}, Tiberiu Brediceanu il descrie pe profesorul sdu
»fascinant ca pianist si extrem de individual ... strinsi in jurul s&u elevii
581 i1 ascultau cu mare interes, uneori ceasuri intregi. Din ce cinta,
din ce se adincea si se inspira mai mult de farmecul neintrecut al me-
lodiilor noastre populare. Citeodatd se oprea din cintat si ne ardta cum
trebuie frazat cutare motiv sau cum trebuie luat un acompaniament
pentru ca sd sune in adevar roméneste. Nu cruta nici o osteneald spre
a ne explica amdnunlit tot ce ar putea fi de folos pentru luminarea
unei sau altei chestiuni, din cele ce ne pasionau si ne preocupau. Astfel,
asupra invadidceilor sdi, printre care am avuf cinstea si norocul sd md
numdr si eu, inima sa largd a avut cea mai hotdritoare inriurire”. (3,
pag. 380).

Jacob Muresianu a cintat la pilan in public, pentru prima datd, la
virsta de sase ani, executind imnul national, foarte popular in vremea
sa: Desteapid-te romdne, in cadrul unui concert dat de violonista Eliza
Circa la Brasov in 1863. {6, pag. 2662).

Intre anii 1871—75 lacob Muresianu activeazd la Brasov ca pianist
intr-un trio instrumental, cu violonistul Beniamin Pop si violoncelistul
Nicolau Carl Zupanci¢, Cu violonistul Beniamin Pop cintd un program
de, piese de Gebauer, Berdescu, Lorenzo si Wiest. ,,De remarcat, din
punct de vedere muzical, relatiile pe care Iacob Muresianu le are de
¢opil, cu muzica apdrutd la Bucuresti” (2, pag. 30) evidente In acest
repertoriu. ‘
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Profesorul Fr. Novot-
ny, absolvent al Conser-
vatorului din Praga, ii
da in Brasov in 20 iunie
1877, un certificat elevu-~
lui sdu Iacob Muresianu,
dupd patru ani de studii,
confirmind rezultatele ad-
mirabile in cintatul la
pian, la canto si in com-
pozifie: ,Poate sd predea
in invadtamint aceste dis-
cipline intr-un mod temei-
nic. Ca o certificare a ta-
lentului sdu muzical ser-
vesc cele 20 de compozi-
{ii s1 concertele sale, pe
care le-a dat peste tot,
care au pldcut foarte mult
si s-au bucurat de multé
apreciere”*,

Jacob Muresianu este
cunoscut ca pianist si la
Viena, intre anii 1875-78,
unde ,pentru lumea stu-
denteascd patrioticd Ro-
mdnia Jund, din care au
facut parte si Eminescu
si Ciprian Porumbescu, el
devine nu numai pianis-
tul virtuos, admirat, ci si

compozitorul care, prin dansurile de salon in stil roménesc, prin jocu-
rile populare roménesti, prin muzica sa distractivd insufleteste patrio-
tismul tinerilor roméni din toate provinciile roménesti, afla{i la studii
la Viena.” (8, pag. 4).

In anii urmatori este student la Leipzig unde ,ascultd pe Liszt, Ru-
binstein, Clara Schumann, avind drept profesori pe Jadahsohn si Rei-
necke.” {5, pag. 107). G. Jadassohn i-a eliberat lui lacob Muresianu
in 14 iulie 1882 un certificat in care ii meniioneazd progresele excep-
fionale ,,atit in studiul la pian cit si la contrapunct si compozifie**.

Pe baza certificatelor date de profesorii Jadassohn, Rebling, Oskar
Paul, Georg Alesse, H. Schradieck si Karl Reinecke, lacob Muresianu
objine in 8 mai 1883, diploma Conservatorului din Leipzig ,cu distinc-
{iune” (1%, pag. 4*¥*%). O scrisoare a lui Iacob Muresianu cdtre tatdl sdu

Fig. 1. — Trio: lacob Muresianu, Beniamin Pop si
1. C. Zupandi¢, de la dreapta la stinga).

* Certificat autentic, tradus din limba germani.
** Textul original: ,Im Klavierspiel, wie in Kontrapunkt, wie im freier Kompo-
sition ausgezeichnete Fortschritte gemacht hat... Talent und Fleiss...”
*x In timpul studiilor sale la Leipzig este invitat de Anton Rubinstein la concer-
tele acestuia din Berlin (17, pag. 3).
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confirma succesul siu ca pianist si compozitor, in cercul doamnelor
Beldiman si Maiorescu, la Berlin (17, pag. 3).

Reintors in Transilvania, e numit profesor la scolile din Blaj, in 3
octombrie, 1885. Paralel cu activitatea didacticd si componisticd Tacob
Muresianu desfdsoard si o activitate pianisticd in diferite programe si
concerte, elogios mentionatd de ziarele si revistele vremii. Gazeta Tran-
silvaniei din 1884, nr. 24, vorbeste despre un astfel de concert, in
cadrul c#ruia Iacob Muresianu isi cintd compozifiile pentru pian:
Doina, Capriciu si Cimpoiul. In 11 iulie 1886, la Blaj, el cintd o sonatd
de Beethoven si compozifiile proprii: Doina si Allegro Capriccioso (17,
pag. 2).

Intr-un ,,Concert si bal romdnesc” in Cluj, in 24 februarie 1887 in
sala Redutei, organizat de junimea universitarilor roméni, ,pe cind
concertul era catre finit apare la piano, la rugarea comitetului dl. Tacob
Muresianu, profesor de muzica in Blaj si dupd mai multe preludii exe-

cutd intre aplauze frenetice, unele hori, doine, melodii nationale ro-

ménesti”. (12, pag. 71).

in 1888 a avut loc la Abrud un concert vocal-instrumental de ra-
sunet cu prilejul adundrii generale a Astrei. Cu aceastd ocazie Tacob
Muresianu a interpretat la pian compozifiile sale Fantezie de concert_
si Capriciu, care ,au produs in public satisfactie si duiosie generald.
Publicul a ramas insufleiit si extaziat. Dovada cum cd lacob Muresianu
a incitusat si fermecat inimile ascultdtorilor este si imprejurarea cd
totdeauna a fost rugat si repeteze piesele”. Cu aceastd ocazie veteranul
publicist Gheorghe Barit i-a spus , Vel rdmine in inimile si mintile tutu-
rora de pe aci si depdrtare, totdeauna”. (14, pag. 2). »Acest concert

din Abrud a fost ,primul concert prin care a patruns in Muntii Apuseni |

muzica cultd roméneascd.” (17, pag. 16).

Ziarul Unirea din Blaj, nr. 10 din 1899, recenzeazd concertul dat la
Casina romand, cind maestrul a executat intre alte compozitii proprii
si Cimpoiul. Acelasi ziar mai mentioneazd la diferite date, serbdrile
pe care Iacob Muresianu le organiza neobosit si le ridica prestigiul prin
contributia sa pianisticd. Tacob Muresianu a fost invitat s& cinte si de
Casina meseriasilor maghiari din localitate.

Activitatea sa ca pianist acompaniator, nu numaj ca solist si im-
provizator, s-a bucurat de asemenea de o deosebitd apreciere, prin
colaborarea cu artisti de mare reputatie. Cel mai remarcabil moment
ca pianist acompaniator il are la Leipzig, in 1882, cind ,,il acompaniazd
pe vestitul violonist Ioachim in sala Gewandhaus (4). In aprilie 1905
il acompaniazi intr-un concert la Blaj pe Francisc Kneisel*, care i-a
ficut o vizitd in semn de stimd (17, pag. 9). Ziarul Unirea nr. 16 din
22 aprilie 1905, recenzeazd concertul in care »culmea prestatiunilor

* Violonistul Francisc Kneisel, n. Bucuresti in 1865, a studiat la Conservatorul
din Bucuresti cu Wiest si la Viena cu Helmesberger. A fost concertmaestru in Ber-
lin si Boston. E fondatorul upui cvartet de coarde ce s-a bucurat de mare renume.
Dupa 1905 a fost profesor de vioard la Inst. Muzical din New York. (M. Gr. Poslus-
nicu ,Istoria Mugzicii la Roméni”, Buc. 1928, p. 306). George Enescu a dedicat Sonata
a II-a pentru pian si vioard, in caracter popular romanesc ,Memoriei lui Franz Kneisel”.
(George Enescu, volum omagial, Edit, Muz. a Uniunii Compoz. Buc, 1964, p. 274).
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D-lui Kneisel a fost in Danse des Sorciéres de Paganini si apoi im
bucétile romanesti, iar acompaniamentul la ‘pian l-a tinut maestrul nos-
tru prof. Iacob Muresianu c1t dibdcia-i cunoscutd”. '

Pentru ca numeroasele serbari, programe artistice culturale si con~
certe sd aibd un material muzical adecvat stadiului cultural al socie-
tatii si realitdtilor politice-sociale, Iacob Muresianu publicd revista
Musa Romdnd. Programul acesteia il gdsim anuntat in Amicul Familiei,
nr. 24, an, XI din 15 decembrie, 1887 (p. 308): , Diuraistica Musa Ro-
mdnd va fi titlul unui divariu musical ce va redacta in anul urmétor
dl. Tacob Muresianu, profesor de cint si muzici in Blaj. Acest diuariu
are de scop pe lingd rdspindirea cintecelor populare nafionale, a astupa
si lacuna atit de simtitd la publicul nostru muzical, mai cu seam3i la aran-
jarea de concerte, serate muzicale, etc. neavind pentru astfel de oca~
ziuni piese romdnesti acomodate si isi ia de directivi a delitura acest
gol, prin aceea cd publicd piese de salon si de concert, lucrate din cin-
tece populare, usurind astfel oricdrui pianist de a putea alege si exe-
cuta la ocaziuni si piese romaénesti. Musa Romdnd va apare cu ince-
putul lui ianuarie st. v. 1888 in fiecare luni odati. Programa foii va fi
cam de urmadtorul cuprins: a) cintece si hore populare aranjate pe
pian; b) piese de salon din cintece populare aranjate pentru pian in
formd de: Fantezie, Capriciuri, Rapsodie, Concerte etc.; c) cintece popu-
lare si originale pentru voce cu acompaniament de pian; d) piese de
dans pentru pian pe doud si patru miini; e) cintece bisericesti aranjate
pentru cor bdrbdtesc (partiturd); f) piese romanesti pentru violind si
flaut cu acompaniament de pian. Partea literard de pe fata primd si
ultimd a foii va contine biografii a musicienilor strdini si romani, arti-
cole, notite, cronice, poezii populare, etc.”

lacob Muresianu aratd cum pianul este mijlocul cel mai potrivit de
raspindire a muzicii, dind ca exemple pe Haydn, Mozart, Beethoven,
Schumann, Mendelssohn, Chopin, Schubert, care prin pian ,,au ajuns
cunoscuti pind in cel mai indepdrtat unghi al Europei.” Rédspindirea
»cintdrilor noastre populare printre iubitorii si sprijinitorii muzicii
noastre nafionale se poate face numai pe calea instrumentistilor in
general, iar in special a pianistilor” ... (15, pag. 12).

Aparitia acestei reviste, care si-a indeplinit intocmai programul
anuniat, a jucat un rol deosebii de insemnat in opera de educalie a
maselor largi si a ,intelighenfei” romanesti in dezvoltare. Tiberiu Bre-
diceanu scrie despre aceste compozitii c¢& erau foarte apreciate de socie-
tatea vremii, erau cintate cu emotie si asteptate cu nerébdare. (10,
pag. 10) Compozifiile pentru pian ale lui Iacob Muresianu sint consi-
derate drept ,primele creatii originale in literatura pianisticd roma-
neascd” (8, pag. 6) si ,fondul de bazd al muzicii romanesti pentru pian”
(2, pag. 31). ,Stadiul siu instrumental (mai ales cel pianistic) este rapso-
dic si citeodatd, furat de usurinia cu care compune, e improvizatoric...

Dar aceastd muzicd cu o melodics popular-roméneascd... a fost- o
operd de inaintas fard e care nu s-ar putea concepe stadiul de matu-
rizare in care se afld azi scoala roméneascd de compozitie ... Iacob

Muresianu, ca si contemporanul siu Gheorghe Dima, arzind de dorinta
de a crea acea muzicd romdneascd cultd, prin care sd arate cd si
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poporul sdu este capabil sd dea o muzicd clasicd (cum spunea el},
incearcd si treacd la formele muzicii apusene evoluate.” (8, pag. 17).
in acest sens criticul muzical 1. Cl. Tuga spune despre profesorul sdu :
Maestrul Muresianu este la noi in muzicd ce a fost V. Alecsandri
in poezia romand”. (8, pag. 18). ‘

Casa sa din strada Lungd din Blaj, pe frontispiciul cdreia sint pic-
tate cele noud muze, a fost pe drept cuvint consideratd un conservator
de muzicd. Nu numai elevii sdi compozitori, Tiberiu Brediceanu, Gui-
lelm Sorban, Leonida Domide, Nicodim Ganea, Ion Harsia, Augustin
Bena, care sint cunoscufi, au beneficiat de cunostinfele profesorului
Muresianu, ci si un mare numdr de elevi si mai ales eleve la pian, s-au
perindat prin casa maestrului insusindu-si cunostinfe in domeniul ins-
trumental.

lacob Muresianu a fost cunoscut ca un profesor de pian exigent.
In metoda, si conceptia sa de predare era tributar scolii pianistice ger-
mane. Din punct de vedere tehnic el pretindea o pozitie linistitd miinii
si indica exerciiii de degete prin miscarea repetatd a cite unui deget,
pe cind celelalie erau fixate pe claviaturd. Gamele majore si minore
trebuiau cintate pe intreaga claviaturd, fard nici o greseald. Degetatia
trebuia respectatd si la studii, intre care Die Schule der Geldufigkeit
de Czerny era o bazd in invédfarea pianului. Se mai studia si din
Gradus ad Parnassum de Clementi, studii de Moscheles si Thalberg. Din
repertoriul didactic mai faceau parte Inventiuni de I. S. Bach, Sonate
de Beethoven piese de Felix Mendelssohn—Bartholdy. Valsuri, mazurci,
impromptu-uri, poloneze si scherzo-uri de Chopin, precum si compozitii
de Schumann, puteau de asemenea fi auzite la orele sale de pian.
Preferinfa pentru piesele romantice, legatd de ftradsdtura folcloricd si
nationald a acestui curent, era satisfacutd si prin materialul pianistic
variat oferit de Musa Romdnd in cei patru ani de aparitie, intre 1888 si
1907. De la simple dansuri populare prelucrate si transcrise pentru pian,
la unele piese de virtuozitate cum erau studii cu caracter de concert,
capricii, scherzouri, compozitii in gen de rapsodii, apoi marsuri, nuve-
lete, valsuri, repertoriul de la orele de pian constituia si un program
ce se bucura de succes in cadrul serbdrilor culturale, a serbdrilor sco-
lare si a diferitelor concerte din Transilvania. ‘

Unele eleve ale lui Iacob Muresianu au ajuns pianiste ce au inde-
plinit un rol artistic in educajia muzicald a societdfii, altele fard sa
isi dobindeascd o notorietate, prin pianisticd sau in domeniul didactic,
au creat ambianta artisticd adecvatd cresterii si educatiei copiilor lor,
in cadrul familiei.

Lectiile de muzicd instrumentald predate de lacob Muresianu au
reprezentat o rdspindire a cunostinfelor artistice, o insemnatd contri-
butie la formarea unui gust artistic si la ridicarea nivelului cultural-
social.

Eleva sa Marietta Iernea* a figurat in programul diferitelor con-
certe, sau serbdri culturale, prin orase, ordsele sau chiar prin sate. La

% cisdtorita Dr. Anca, mama dirijorului Leontin Anca de la Opera de- Stat din
Cluj.
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concertul tinerimii roméne din Oradea Mare din 28 lanuarie 1896
Marietta Iernea a executat Al treilea, mic potpuriu roméanesc, apoi pri-
mele doud potpuriuri, la cererea publicului. In alte concerte a cintat
Capriciu in fa diez minor, Impromptu in fa minor de I. Muresianu, iar
piesa Olteneascd trebuia si o repete ori de cite ori o avea in program.
- Nunumai aceastd infiltrare artistici a societdfii cu efecte latente si
nebdnuite atit in adincime cit si in raspindire, este un rezultat al acti-
vitafli pianistice si componistice didactice in domeniul pianului a lui
lacob Muresianu, ci si ridicarea unor talente promifdtoare in cadrul
tamiliei proprii, pianiste ce au cunoscut o vie apreciere in societatea
si In presa timpului.

Sofia lui Iacob Muresianu, Otilia, ndscutd Brinduseanu, ,era o buni
pianistd si poseda o frumoasd culturi muzicals”. (7 pag. 10). Ea a dat
lectii de pian in Blaj, iar dupd infiinfarea Conservatorului de Muzici
s1 Artd Dramaticd din Cluj in 1919 a fost numits profesoard de pian
auxiliar. Sora sotiei lui Iacob Muresianu, Melania Brinduseanu a sus-
finut o activitate pianisticd, dind concerte in mai multe orase (Blaj,
Craiova, Oravita, Arad etc.) Melania Brinduseanu a cintat si la patru
miini cu lacob Muresianu in mai multe concerte, ca cele din 11 iulie
1886 si din martie 1905, cind, dupd executarea uverturei baladei Ercu-
leanu, aranjati in variantid de concert la patru miini de cédtre compo-
zitor, ,aplauzele au fost atit de furtunoase, incit piesa a trebuit repe-
tatd, ceea ce rar face maestrul nostru.” {16).

Despre concertele Melaniei Brinduseanu in 1905 la Blaj, in 1906 la
Arad, in 1913 la Oravita si in 1915 la Blaj si la alte date si localitati
avem citeva articole in ziare si marturii ale celor in virstd care ne
atestd bunul nume de pianistd al cumnatei lui Iacob Muresianu. Referi-
tor la concertul din 22 februarie 1906 la Arad, ziarul Unirea din 3 mar-
tie 1906 spune cd M. Brinduseanu a cintat piese de Jacob Muresianu si
a fost ,foarte aplaudatd”. De asemenea si Musa Romdnd, anul IV. nr. 2
din 1 aprilie 1906, referindu-se la piesa Caprice-Etude de Tacob Mure-
sianu publicatd in acel nu-
madr, mentioneazd ci ,a fost
executatd de cétre excelen-
ta noastrd pianistd domni-
soara Melania Brinduseanu
la concertul din Arad, piesa
fiind bisatd de public”. In-
tr-un recital de pian dat la
Oravitfa in 3 august 1913,
Melania Brinduseanu a cin-
tat Sonata Appassionata de
Beethoven, Sonata in mi
minor de Grieg, Rapsodia
nr. 11 de Liszt, Studii Sim-
fonice de Schumann si Ca-
pricii de concert de Iacob
Fig. 2. — Melania si Otilia Brinduseanu in Muresl_am'}‘ In 13 noiembrie

1886. (de Ja stinga la dreapta) 1915 pianista M. Brindusea-
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Fig. 3. — Afisul concertului Melaniei Brinduseanu la Oravita

nu acompaniazi pe violonista Fabian Gitta intr-un concert dat in scop
de binefacere la Blaj. Programul a cuprins Concerto op. 29 de d'Ambro-
zio, Sonata a 12-a de Leclaire si piese de Dvorak, Drdla, Schubert pre-
cum si de Bach, Mozart, Couperin, Tartini—Kreisler. Acest concert a
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constituit, prin colaborarea dintre interpreti si publicul care a participat,
si o apropiere intre romani, maghiari si germani.

In casa lui Iacob Muresianu ,,aveau loc serate muzicale in cadrul
cdrora se interpretau lucrdri de muzici de camerd (7, pag. 10). Aceasta
traditie a seratelor muzicale in familie a fost stabiliti inca de Tacob
Muresianu tat#l, in Brasov. (13)

Este cunoscut compozitorul Iuliu Muresianu, fiul lui Tacob Mure-
sianu, care a fost si un bun violonist. La Leipzig el ,,a studiat vioara
si dirijatul cu profesorul Davidholm.” (7, pag. 10). Iuliu Muresianu a
desfdsurat si o activitate concertistica, cintind la vioarid solo si intr-un
cvartet de ‘coarde, la vioara I-a.

Fiicele lui Iacob Muresianu au fost si ele foarte dotate pentru mu-
zicd si au sustinut o activitaie pianisticd remarcabilg®, Lucia, nascuta
la Blaj in 1889 si Sevastia ndscutd in 1902 au crescut in mediul muzi-
cal al familiei, fiind instruite de parintii lor. Din p#cate surorile Mure-
slanu nu au putut continua studiile pianistice, dupd cum fratele lor
Iuliu a studiat compoziatia si vioara la Conservatoarele din Cluj, Torino
$i Leipzig. Totusi, ele au ajuns la un nivel care le-a conferit o vie
apreciere a publicului si a presei. Seratele muzicale de simbdtd seara de
la Casina roméana din Blaj, erau in cea mai mare masurd sustiinute de
membrii familiei Muresianu. Lucia Muresianu cinta compozitii pentru
pian de I. Muresianu, iar la una din serate si Sonata Patetica, de Beet-
hoven. Ziarul Unirea din Blaj nr. 41, din 14 octombrie 1905, scrie des-
pre un concert in cadrul cdruia ,si-a dat concursul si fiica compozi-
torului, Lucia Muresianu, cu piese de pian ale tatdlui siu”. in cadrul
concertelor date in 1911, cu prilejul jubileului de 50 de ani al Astrei,
tenorul dramatic Nicu Corfescu din Bucuresti a dat concerte 1la Blaj si
Dumbréveni, cintind arii din opere si doine de lacob Muresianu, fiind
acompaniat la pian de Lucia Muresianu. In 1917 familia Muresianu a
fost nevoitd si se refugieze la Belus din cauza rdzboiului. Acolo Lucia
Muresianu a cintat Rapsodia maghiard de Liszt si o Uverturd de Rossini
la patru miini, cu Racz Aurelia. Cronica din ziar remarcd sentimentul
$1 nuantarea uverturii, scoala inaltd si executia cu mult temperament si
tehnica sigurd de care Lucia Muresianu a dat dovadi in interpretarea
Rapsodiei Maghiare de Liszt*™, Artista emeritd si compozitoarea Maria
Cupcea isi aminteste de concertele Luciei Muresianu de la Beius, ca de
cele mai proeminente impresii artistice din timpul anilor sii de scoala.
Lucia Muresianu cinta cu o déruire deosebita, foarte concentratd, avind
darul de a captiva sala.

Dupd reintoarcerea familiei la Blaj si dup& moartea lui Tacob Mure-
slanu in 25 mai 1917, Lucia Muresianu a pregatit un program din com-

* Date detaliate despre activitatea acestora, in studiile de E. Borza. »Compozitorul
Tuliu Muresianu prezent in viata culturald si ca violonist si dirijor” (1964) si , Avintul
pianistic din Transilvania legat de personalitatea lui Iacob Muresianu” (1965). Uniunea
Compozitorilor din Republica Socialists Roménia. Fondul Documentar.

** Fragment din ziarul maghiar (probabil Nagyvdradi Naplé (fard indicatia datei
si a titlului ,Muresan Lucia és Racz Aurelia urléanyok Rossini Tell Vilmosanak
Ouverturejét jatszottak el érzékkel ¢s megértd szinezéssel. Ugy Rossiniban, mint
Liszt magyar rapszodidjdban alkalmunk volt megismerkedni Muresanu Lucia magas-
szinvonaln iskolajaval, temperamentumos alakitasaval és biztos technik4javal.”
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pozifiile tatdlui sdu, in memoria acestuia si cu scopul de a le face
cunoscute. In colaborare cu baritonul Laurian Nicorescu, care a cintat
arii din opere si lieduri, fiind acompaniat la pian de Sevastia Muresianu,
a intreprins un turneu in oraselé din Transilvania, bucurindu-se de suc-
ces si cronici elogioase. In programul acestui turneu Lucia Muresianu
a interpretat la pian Doina, Cimpoiul, Vals-concert, Noveleta, Scherzo
si Rapsodia Romdnd. Ziarul maghiar Déva és Vidéke anunis programul
concertului din 6 mai 1919, iar dupd concert cronica aceluiasi ziar spune:
»Publicul a putut si savureze interpretarea unor adevarati artisti. Lucia
Muresianu a cintat cu o artd desdvirsitd... In interpretarea la pian se
valorificd pe deplin atit intentia compozitorului, cit si stiinta artistei
interprete”*. Ziarul Curierul Hunedoarei, din Deva, anul I, din
11 mai 1919, nr. 15, scrie: ,D-soara Lucia Muresianu in intreaga seratd
-a fost obiectul celor mai vii simpatii si admiratii in t{oate punctele sus-
finute la pian cu o mdiestrie si cu o tehnicd multipld, ce se pierdea tot
de atitea ori in furtunile de aplauze cari nu mai conteneau dupd fiecare
piesd.” In Sibiu ziarul Renasterea romdnd, an. I, nr. 83, din 29 aprilie
1919, spune c&: ,D-soara Lucia Muresianu si-a luat frumoasa sarcing
de a face cunoscute compozitiile maestrului Iacob Muresianu dintre
care mai ales cele inspirate din motive nationale ca Cimpoiul, sint inspi-
rafii de o delicatetd si de o gingdsie rard”, iar ziarul Patria an. I, nr. 63,
din 1 mai, 1919, scrie: ,D-soara Lucia Muresianu a executat toate
punctele cu o dexteritate adevidrat artisticd si dovedind o tehnicd dess-
virsitd la pian... D-sa cintd cu mult sim{dmint si mdiesirie si cu o colo-
raturd muzicald ce numai la adevératii artisti o poli vedea”,

La Brasov ziarul german Kronstddier Zeitung nr. 117, din 24 mai
1919, dd o cronicd mai ampld acestui concert, in termeni elogiosi despre
compozitii si interpreti, relevind mai ales calitdtile Luciei Muresianu.
+Au fost cintate toate aceste opere ale lui lacob Muresianu de citre
fiica sa Lucia, cu cea mai intimi pdtrundere si intr-o formd desivirsits.
O adincire plind de dragoste in spiritul tatlui ei, o conceptie stralucitd
si nobild si o executie tehnici ireprosabild au caracterizat interpretarea
-ei artisticd plind de farmec”**, La acest concert a participat si George
Dima cu sotia si au oferit interpretilor un cos de trandafiri rosii. Tur-
meul surorilor Muresianu si al baritonului Laurian Nicorescu a conti-
mnuat sl in Fdgdras, Ordstie, Cluj, Dej, Bistrita, Nasiud. Lucia Muresianu
@ cintat si singurd in programe organizate de Reuniunile de meseriasi,
Reuniunea femeilor, Casina Roménd, in Gherla, Sighet, Uloara, Simleu,
Tg.-Mures si Reghin. In Cluj a mai cintat in 1909, fantezia de concert
De-as fi iubit o gingasd floare, de I. Muresianu, intr-un concert la care
au participat si cintdretele Virginia Gall si Veturia Triteanu. In 5 iulie

* uDéva és vidéke”, Nr. 20, 1919. ,,A Muresianu-Nicorescu hangverseny”, ,,...a ko-
zénseq, kiforrott miivészemberek.., élvezhette... Muresianu Lucia jatéka kiforrott
mivészet,.. Jatékaban tékéletesen érvényesiilt gy a zeneszerzs intencidja, mint az

elbaddé miivész tudasa”.

** Kronstddter Zeitung nr. 117, 24 mai 1919, ,Konzert Muresianu-Nicorescu. . ..
Gesplelt wurden alle Muresianischen Werke von seiner Tochter Lucia in tberaus
inniger, formvollendeter Weise. Liebevolles Versenken in den Geits des Vaters, vort-
reffliche edle Auffassung und technisch einwandfreier Vortrag kennzeichneten ihr
reizvolles, kiinstlerisches Spiel”.
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Fig. 4. — Programul concertului Luciei Muresianu cu concursul cintidrefului Cons-
tantin Pavel

1919, tot in Cluj, la concertul Luciei Muresianu, isi da concursul Con-
stantin Pavel, reputatul cintdret al operei clujene si apoi director al
acestei institutii, in acest concert care a avut loc in sala prefecturii
Lucia Muresianu a interpretat la pian Doing, Noveleta, Cimpoiul,
Scherzo, Vals-concert si Rapsodia romdnd de Iacob Muresianu si Etude
de Davidescu n. Muresianu, jar Constantin Pavel a cintat lieduri de
Ceaikovski, R. Strauss, K. Linaru si T. Brediceanu. Cu acest concert
s-a incheiat cariera atit de promijdtoare a Luciel Muresianu.

Sevastia Muresianu — Gherman, si-a dat si ea contribuiia la mal
multe concerte. La o seratd muzicald la Universitatea din Cluj, in 1920,
datd de Traian Grozdvescu si Mimi Nestorescu, a acompaniat la pian
pe violonistul Lolo Tempea, iar la o serbare din 1929, cu prilejul jubi-
leului Ligii culturale la Cluj, sub patronajul lui Nicolae Iorga, a exe-
cutat Doina si Noveleta de lacob Muresianu.
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1 Dintr-o scrisoare din 30 iulie 1908, adresati de lacob Muresianu
velevului sdu Tiberiu Brediceanu, afldm c# el lucreazi la un concert
de pian cu acompaniament de orchestrd.”*

Piesele pentru pian compuse de Iacob Muresianu au intrat in patri-
moniul cultural al poporului nostru si au fost cintate in concerte de
mai mulfi pianisti. La un Mare festival muzical dat pentru comemorarea
compozitorului Iacob Muresianu, in 14 decembrie 1933, in sala Teatru-
lui National din Cluj, la care si-au dat concursul artistii cei mai de
seamd ai operei, Lya Pop, Aca de Barbu, Ana Roja, D. Bidescu si
C. Ujeicu, pianistul George Ciolac, profesor la Conservator, a interpre-
tat Scherzo si fantezia de concert De-as fi iubit o gingasd floare. In
«cadrul unui alt concert comemorativ Iacob Muresianu, organizat in sala
mare a Casei Universitarilor din Cluj, in 29 noiembrie 1957, de cétre
Filarmonicd, Opera de Stat si Uniunea compozitorilor, la care si-au
dat concursul dirijorii Antonin Ciolan, Dorin Pop si Kurt Mild, au fost
interpretate la pian Olteanca si Cimpoiul de cétre Graziella Georgia.
Pianista repetd piesele in aceeasi sald in 25 mai 1958 intr-un concert
al Seolii pedagogice, cu concursul Filarmonicii si al Operei de Stat.
La 5 iunie 1958, pianistul Emanoil Bernfeld a cintat la Brasov Scherzo
$1 Cimpoiul, in sala Filarmonicii, in cadrul Uniunii compozitorilor si al
Casei regionale de creatie. Radio Bucuresti a transmis dintre imprima-
rile pianistei Dorina Popovici piesele Ardeleanca, Olteanca, Noveletaq,
Cimpoiul si fantezia Musa Romdnd, care se reiau din cind in cind, in
programe ale inaintasilor muzicii roméanesti.

In istoria culturii muzicale roméanesti, Iacob Muresianu rdmine un
compozitor inaintas in domeniul lucrdrilor vocal-simfonice corale si
totodatd un pionier, un deschizdtor de drumuri in domeniul pianisticii.
lacob Muresianu are o contributie substantiald la inceputurile culturii
pianistice roménesti, atit in ceea ce priveste literatura roméaneasci a
pianului al cdrei fondator este, cit si ca artist pianist, solist si acompa-
niator, de un prestigiu si un nivel artistic fard precedent la publicul
roménesc din Transilvania. Ecoul compozitiilor pentru pian, al lectiilor
de pian, al activitafii pianistice pe care a sustinut-o si propulsat-o
lacob Muresianu s-a rdspindit in sfere sociale largi, iar semintele artis-
tice semdnate au dat roade sub mai multe aspecte. Aceastd activitate
multipld si sustinutd a pus bazele propésirii muzicii instrumentale roms-
nesti din Ardeal si totodatd a contribuit la rdspindirea valorilor muzi-
cal-artistice ale poporului, insufletind sentimentul mindriei de a le avea
51 indeplinind un rol progresist, pe planul culturii, in lupta de eliberare
politicd si sociald din Transilvania. Despre Iacob Muresianu putem
spune, ca despre artistul cetdfean cel mai constient, ci si-a indeplinit
reala sa menire, neobosit ca un titan, intr-o deplind clarviziune si com-
petentd, si si-a pus in mod nobil si dezinteresat arfa in slujba poporului.

* Scrisoarea se afld in posesia artistului poporului Tiberiu Brediceanu. Poate ci
. dacd obligatiile nu l-ar fi impiedecat pe lacob Muresianu si primeascd o catedrd la
Conservatorul din Cluj in urma invitatiei in acest sens facute de directorul institufiei
Farkas O. in 1909, acest concert pentru pian ar fi ajuns la lumini.
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La contribution du Iacob Muresianu aux commencements de la
culture pianistigue roumaine

E. Borza

Résumeé

Le compositeur lacob Muresianu est un devancier de la culture et de la création
pianistique roumaine. Il fit ses études musicales sous la direction des musiciens comme
Novotny a Brasov, Jadassohn et Reinecke & Leipzig, s’affirmant comme pianiste
non seulement en Transylvanie {Roumanie), mais aussi dans des cercles culturels
et musicaux de Vienne, Leipzig et Berlin; comme accompagnateur des violonistes
Joachim et Fr. Kneisel. ’

Devenant un excellent professeur de piano, il a promu l'essor de la vie concer-
tistique en Transylvanie. Le répertoire de ses éléves comprenait des oeuvres de Beet-
hoven, Schumann, Liszt, mais surtout des compositions originales en style romantique,
étant le premier & metire en valeur les éléments de la musique populaire roumaine
en forme savante. (ses compositions, environ 100 piéces pour piano ,Scherzo —
Impromptu, Caprices, Phantaisies, Novelléttes etc, ont été publiées par lacob Mure-
sianu, dans la revue musicale ,Musa Roména”, & Blaj, entre 1888—1907.)
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Kontpub6yuus Sixosa Mypemmuany B nponecce popMupoBaHus HCKYCCTBa:
posins B PymbiHuM

Onelt DBopsa
Pesome

Komnosurop SIxoe MypeiHaHy SIBIAETCS IEPEAOBHIM B DYMBIHCKOM MY3hIKaJbHOM
Hekycerse Ha posite. OH TIOAYUHI OCHOBATENLHYIO NHaHHCTHUECKYIO NOATOTOBKY IIOZ,
pykoBojcrBoM Mysbikanros Hosormu B Bpamose, Slgaccoxu n Pefinexe B Jlefinunre, .
Mypenmany BEICCTY A/ XaK IHAHKUCT HE TOJALKO B TPaHCHIbBAHIH, HO B B HEKOTOPHIX KYJIbLTY]P-
HBIX M MYSBIKaNbHBIX Kpyrax Bemsl, Jlefinuura u Bepinua; conpopoxpast ckpunaveil xkax I.
Moaxuma 1 ®p. Kueiicens. CpesaBlunch 3HAMEHHTHM IPO(GECCOPOM, OH PasBHBAA MYy3bi-
Ka/NbHYIO KYJALTYPY Ha posge B Tpancuibpanuu. B pemepryap ero yueHHKOB GBUIH BKJIIO-
uenbl nbecH Berxosena, Jlucra, Illymana, Ho, rnaBHbM 06pasoM, OpPHIHHANBHBE [pOH3-
BeJCHHUS B POMAHTHYECKOM CTHJle M 3THM OH NePBHIH JIpeBpaTH/ B UEHHOCTb 2JIEMEHTH HapOji-
HOR MYSHIKN B KyAbTypHOH pamke (100 u3 nbec JIst posis — CKepLO, SKCHPOMTE, Kalph-
uno, (pauTasuu, HOBEJETTH H T. A.) NOABHINCH B, ,,Myca POMBIHA‘‘, — DYMBIHCKHI My3bl-
KaJAbHEH Kypuam, ony6nuxosanpmii SI. Mypemmanom Br. Bmame B 1888—1907 T.)

Der Beitrag Iacob Muregianus zu den Anfingen der ruméi-
nischen Klavierkultur

E. Borza

Zusammenfassung

Der Komponist Jacob Muresianu z#hlt zu den Vorldufern der ruminischen Kla-
vierkultur und des rumé&nischen Klavierschaffens, Seine griindliche pianistische Vor-
bereitung erhielt er unter der Leitung der Musiker Novotny in Brasov, Jadassohn
und Reinecke in Leipzig. Er betdtigte sich als Pianist nicht nur in Siebenbiirgen
sondern auch in einigen kulturellen und musikalischen Kreisen Wiens, Leipzigs und
Berlins und begieitete Violonisten wie Joachim und Fr. Kneisel am Klavier. Er war
ein hervorragender Klavierlehrer und forderte einen Aufschwung des Klavierkonzer-
tes in Siebenbilirgen. Das Repertoire seiner Schiiler umfasste Stiicke von Beethoven,
Liszt, Schumann, im besondern jedoch eigene Kompositionen romantischen Stils, durch
welche er als erster Elemente der Volksmusik in einem kultivierten Rahmen auswer-
tete. (Ungefdhr 100 seiner Klavierwerke — Scherzos, Impromptus, Capricen, Phanta-
sien, Novelletten usw — erschienen in der Zeitschrift fiir Musik ,Musa RomAana”,
welche von Jacob Muresianu in Blaj in den Jahren 1888—1907 herausgegeben wurde.).
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Date privind prezenta unor instrumente
sl instrumentisti in viata orasului Bistrita

din secolul XVI

ANDREI BENKO

In decursul secolului al XVI-lea, dupd Brasov, Alba Iulia, Cluj si
Sibiu, Bistrita a jucat un rol important in viata Transilvaniei. Relatiile
politico-economice cu celelalte orase ale principatului, contactul viu cu
Moldova, relatiile intense cu Polonia — in special cu Lwowul si Kra-
kowul, — au favorizat dezvoltarea mestesugurilor si a comertului in
aceastd localitate. Produsele industriasilor facute dupd comandi, pentru
comertul local, intern si extern, au dus la cresterea ponderii comerciale
precum si a celei mestesugdresti. Aceasta s-a reflectat si pe planul
organizdrii viefii orasului, avind o influentd favorabild asupra apari-
tiei dezvoltdrii unor activitd}i culturale. (1).

Nu avem intentia de a descrie in mod detailat viata orasului din
acest secol. Vom sublinia doar citeva momente pentru a ne putea
imagina mai usor conditiile in care au decurs activitdtfile legate de viata

muzicala.
E3

Incd din secolele precedente, Bistrita era un centru intdrit, iar la
mijlocul secolului al XVI-lea: un oras bogat, frumos, cu populatie nume-
roasd, cu fortificatii insemnate. Cetatea avea in acel timp 13 turnuri
apdrate de 14 bresle. (2) Pe lingd aceste bresle mai existau si o serie de
branse, iar intre mestesugari se aflau si mesteri priceputi in confec-
fionarea si repararea orgilor (3) si a altor instrumente muzicale. Pe teri-
toriul orasului funciiona o scoald, existau vreo sase biserici, trei ma-
ndstiri, in anul 1572 avea chiar si o librdrie (4). Pe lingd salariatii ora-
sului — judele, notarul, senatorii, predicatorul, invatdtorul, cantorul,
juristul, secretarul, stegarul, ofiterul ostasilor, drabantii, muzicaniii etc.
— se aminteste in acest timp de sculptorul Gabrielis si de pictorul
Stefan (5). Dezvoltarea economicd a Bistritei si a altor orase explicd
rolul politic care pe l-au avut, explicd inflorirea literaturii, arhitecturii
ordsenesti, a picturii acestui secol (6), aparitia si dezvoltarea unor ge-
nuri tipice muzicii pentru epoca feudald in {ara noastra. {7)

In cele ce urmeazd vom relata date legate de aspecte ale vietii muzi-
cale din secolul al XVI-lea in Bistrifa, fundamentate pe cercetdri perso-
nale arhivistice, — completate cu datele sporadice, tipdrite in diferite
studii, culegeri de documente, — fard a avea insd pretentia la o epui-
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zare completd a materialului din acest domeniu. Afard de un document
privitor la sec. al XV-lea, acestea sint primele date referitocare la tema
noastrd si aproape o jumatate din ele apar pentru prima oard in tipar.
Ne vom referi la:
1) muzican{i ai orasului incadrafi in viata civild sau cea mlhtala,
) repararea instrumentelor;
) imprumutarea unor instrumente sau instrumentisti;
4) leafa muzicantilor,
5) construirea unei orgi, organisti;
6) propunerea aducerii lui Gregor Lange la Bistrifa, si
7) date legate de aspecte muzicale diferite.

1) O parte din datele referitoare la viata mugzicald, sint legate de
salariafii orasului, unii muzicanti, figurind in rindurile acestora. Astfel,
de cele mai multe ori figureazd in socotelile orasului trompetistii, tim-
Jpanistii, fie cd ridicd o parte din salar, fie cd fac diferite servicii in
cadrul orasului. Unele date referitoare la aceste doud instrumente sau
la acesti instrumentisti sint in strinsd legdturd cu viafa militard, cu
-ostasli muzicanii. In acest sens orasul a primit la 22 august 1559 o
scrisoare de la regina Isabela, ordonindu-i-se ca o datd cu ostasii din
solda orasulul s& se trimitd pe lingd echipamentul necesar si tobe. In
zivua de 17 iulie 1561 principele Ioan Sigismund trimite de asemenea
0 astfel de adresd orasului. (8)

In anul 1599, dupd victoria lui Mihai Viteazul de la Selimbar, gdsim
date referitoare la muzicaniii din oastea sa. Astfel, in anul amintit s-au
platit din caseria orasului timpanistilor si stegarilor roméni 3 florini,
mai tirziu, celor patru stegari si celor patru tobosari, patru cérdusi —
incluzindu-se si pretul de 21 de cdpastre, 23 de florini. Tot in anul
acesta s-a platit cdpitanului romén, Thoder Popa, drept cheltuieli pentru
blindajul timpanistilor si a stegarilor 1 florin, iar Stefan Thm din Dipsa
a fost trimis la Sibiu pentru niste tobe noi. (9) '

In anul urmdtor (1600) tot pentru muzicantii din armata lui Mihai
Viteazul s-au pldtit pentru tobe 8 florini, altd datd pentru rehcvele tim-
panigtilor si ale stegarilor 28 de florini. (10).

Pe lingd salariul obisnuit, in anumite cazuri muzicantii au primit
si cadourl. Astfel, cu ocazia vizitei facute de regina Isabela, in ianuarie
1549, la Bistrita, cei cinci trompetisti au primit cite-o lingurad de argint.
La cheltuielile acestei vizite s-au mai addugat 20 de florini, 75 de dinari,
platiti trompetistilor si altor oaspeli, paji etc. (11). Intre cadourile fdcute
de oras, cu ocazia vizitei amintite, gdsim si o orgd portativd (instru-
mentum regale), in valoare de 40 de florini, donatd micului prin{, Ioan
Sigismund (12).

Trompetistii, cornistii orasului, faceau serviciu in cadrul ostilor,
luau parte la serbari, participau la alaiuri, mai aveau si sarcina de a
alarma locuitorii In cazuri de atacuri dusmaé&noase, sau semnalau alte
evenimente importante in viaja orasului (de ex. sosirea soliilor, oaspe-
filor, caz de incendiu etc.). Ei faceau de altfel serviciul de pazd in, trei
turnuri ale cetdtii (13). De asemenea ei erau in multe cazuri si curieri,
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dupd cum ne aratd cazul trompetistului de la Medias, trimis la Bistrita,
cu o scrisoare a magistratului orasului sdu. (14).

In unele cazuri, chiar si locuinta o aveau in turn, dupd cum ne in-
stiinteazd scrisoarea lui Anthonius Doemianus, trompetistul orasului
Cluj, in secolul al XVII-lea, care il invita pe trompetistul Christophor
de la Bistrifa, sd intre in slujba orasului Cluj, promijindu-i cedarea.
locuintei sale din turn. (15). '

2) A doua grupad de documente se referd la reparafii de instrumenlie
muzicale facute de mestesugarii orasului. Dintr-o scrisoare din anul
1569 afldm de exemplu c& Ioan Sigismund il trimite la Bistrita pe maestrul
sdu lacob Letus cu o orgd portativd (regale), cerind sd i se restituie
instrumentul cu mare grijd, dupd reparare. Cu citiva ani mai tirziu,
Stefan Bathory trimite de la Cluj un virginal, de asemenea pentru
reparare. (16) Aceste doud documente ne aratd cd la Bistrita, in anii
1569—1572 erau mesteri mai pricepuii la reparatii de instrumente muzi-
cale decit la Alba Iulia, sau la Cluj, — desi uneori si bistrifenii au.
folosit instrumente procurate din alte orase, de exemplu, timpane din
Sibiu.

3) A treia grupd@ de documente prezintd cazuri de imprumutare a
unor instrumente sau instrumentisti, altor orase, sau unor persoane.
Simon Aclj, ofiter din Reteag, cere lui Gregor Timar, si-i trimitd la.
nunta sa o trompetd, pind la Turda, deoarece la Gherla n-a putut face
rost de aceasta. (17). Andras Olaz invitd conducerea orasului la nunta
sa, la Sibiu si cere totodata doi trompetisti pentru acest timp. (18).
Christophorus Kereztury cere orasului sd imprumute muzicaniul siu pe:
care l-a laudat in fata principelui pentru a distra ocaspetii acestuia la
Gherla. Din pédcate nu aminteste numele acestuia si nu se referd nici
la instrumentul la care cinta. (19)

4) S& vedem in cele ce urmeazd, citeva date in legdturd cu leafa
muzicantilor din acel timp. In general se poate spune, cd muzicantii
salariati ai orasului, erau bine platiii. Pe la mijlocul secolului al XVI-
lea organistul primea 40 de florini, la fel ca si rectorul scolii, mai mult
ca medicul orasului, care avea 35 de florini. E adevirat insd, ca in
anii 1548-—1551 rectorul avea un salar de 90 de florini. (20) Dupd cum
vem vedea mai jos, in anul 1569 organistul va avea un salar mai mare
in bani, completindu-se acesta cu ,naturalia” (locuints, lemne, alimen-
te etc.). Cornistul orasului in 1544 avea o leafd de 50 de florini si un
rind de haine. Cornistii din cadrul ostilor aveau aproape acelasi salar
$i erau mai bine plétifi ca pedesirii, ba chiar mai bine ca si cildretii.
In iulie 1541 de exemplu, cdldreiii au primit cite 3, unii dintre pedestrii
de asemenea 3, altii 1,50, iar cornistii cite 4 florini sold& lunard. Exactla
fel erau platiti si trompetistii, timpanistii din cadrul ostilor. Cu zece
ani mai tirziu, in 1551 un ofifer primea lunar 12 florini, soldatii cite 3,
iar trompetistul si timpanistul cite 4.(21) La aceastd soldd in cele mai
multe cazuri se mai addugau si cele primite in natura.

5) Documente valoroase ne-au rdmas in legdturd cu orga si orga-
nistii din Bistrifa. Dupd cum se stie, orga a jucat un rol important in
viata muzicald din secolul al XVI-lea, in general in cultura muzicald
din Europa. O renumitd culturd a muzicii de orgd s-a format in veci-
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ndtatea orasului, in centrele poloneze, dintre care se poate aminti
Krakowul, Lwowul, Lublinul; or Bistrifa a avut strinse legaturi cu
aceste centre.(22) Orga noud a Bistritei, terminatd in anul 1570 a fost
51 ea construitd de un mester polonez, Iacob Leidens. (23) Scrisoarea
lui Petter Stentzel din 1568, adresatd orasului, ne informeazi in lega-
turd cu unele momente premergétoare construirii orgii. Se vede din
-aceastd scrisoare, cd conducerea orasului s-a orientat spre organistii
polonezi. Stenzel informeazd consiliul orasului cd a stat de vorbd
.cu organistul din Iwow, a vézut una dintre orgile construite de acest
organist si a constatat cd este un mester priceput. Va construi o orgd
frumoasd si pentru Bistrita, e cazul insd, ca orasul si nu crufe cheltu-
elile. In aceastd scrisoare se aminteste despre cele doud orgi vechi —
probabil din Bistrita — ale cdror elemente, in primul rind fluierele, se
vor putea folosl la noua orgd. (24) ~

Incd nici nu se terminase construirea orgii noi, cind la 18 septem-
brie se oferd in postul de organist Bartolomeus Siissmilch, din Sibiu.
El cerea ca salar: 50 de florini, 8 masuri de griu, 20 de care de lemne,
2 butoaie de vin si locuin{d corespunzétoare. Peste doud s#ptdmini,
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la 30 septembrie, Siissmilch muliumeste judelui Gregor Daum pentru
ajutorul dat la oblinerea postului de organist in Bistrita si 1l asiguri,
cd dupd ce-si rezolvd problemele la Medias, pleacd la Bistrita. (25)

6) De la sfirsitul secolului, dateazd incd doud scrisori importante in
legdturd cu viata muzicald a orasului. Acestea ne aratd si mai de-
parte legdturile muzicale ale orasului, de astd datd cu Apusul Europei.

Studentul Andreas Kempler® se gdsea la Frankfurt pe Oder. In ziua de
11 noiembrie 1582 se adreseazd conducétorului orasului Bistrita. Kem-
pler prezinta calitdfile pedagogice, componistice ale compozitorului si
cantorului Gregor Lange** — intitulindu-1 Lassus al doilea — propunind
totodatd sd fie adus in oras si angajat. Dacd acest lucru nu se poate
Tezolva, sd intervind pentru a putea fi angajat eventual in Brasov.sau
la Sibiu. Subliniazd faptul cd pentru viaia muzicald, pentru educatia
muzicald a tinerei generatii din Transilvania ar fi un mare cistig veni-
rea lui Lange In aceste pdrii ale {drii, iar pentru Bistrifa ar insemna o
mare cinste dacd ar ajuta acestui muzician, momentan bolnav, si-si
refacd sdndtatea si sd lucreze mai departe.

* Andreas Kempler mai mult ca sigur, era amator de muzicd, care trdind la
Frankfurt, cunostea valoarea lui Orlandus Lassus si desigur trebuia s&-1 fi cunoscut
bine si pe Lange, amintind si unele lucrdri ale acestuia. Dupd terminarea studiilor
sale, Kempler se intoarce in {ard cdci Intre 1600—1602 il gasim figurind cu diferite
sume in registrul orasului, sau adresindu-se cu diferite probleme conducerii acestuia.
Cu ocazia ciumei din 1603, magisterul Kempler a fost singurul dintre preotii circum-
-scriptiei Bistrita care a ramas in viati.

** In ceea ce il priveste pe Gregor Lange (Langius), cu prenumele de Hieronymus,
acesta s-a ndscut in jurul anilor 1540, la Havelberg, in Brandenburg. In anul 1573 este
‘trecut in mairicola universitatii din Frankfurt, apoi functioneazd ca si cantor al
scolii din acel oras, din anul 1574. Pe la 1580 se paralizase, iar in jurul anilor 1583 a
trecut la Breslau, unde a trdit sub proteciia orasului intr-o institutie de caritate, con-
tinuind s& compund. Ultima sa lucrare dateazd din 1585. Lucririle sale, in majoritate
au rdmas netipdrite, unele au fost editate Incepind cu anul 1574. A scris o serie de
lieduri germane pentru trei voci, motete. A murit la 1 mai 1585, la Breslau. Dintre
«creaiiile sale tipdrite se pot aminti:

a) Audi dulcis amica mea, 1574;

b) Cantiones aliquot novae, 1580 (19 motete pi. 5—6 voci);

¢) Cantiones sacrae, 1580 (2 volume, continind 35 de motete pt. 4—5—6—8—10
voci);

d) 2 contiones, 1582 (pt. 6 voci);

e) Liber secundus cantionum sacrarum, 1582 {26 de motete pt. 4—5-—6—8—10 voci);

f) Cantio gratulationis, 1584;

g) Newer deuischer Lieder, 1584 (pt. 3 voci, apdrut mai tirziu in cinci editii);

h) Symbolum Francisci Virlingi, 1585 (pt. 5 voci);

1) Der ander Theil newer deulscher Lieder, 1586 (pt. 3 voci);

j) Epithalamion, 1586 (compozitie ocazionald); etc.

Dupd afirmarea lui Bernhard Stockmann, pe lingda Lassus, si Leonhard Lechner
‘(cca 1553--1606) Lange este cel mai de seamé compozitor dintre cei care au trdit si
activat atunci in Germania. Lucrdrile sale n-au fost cunoscute pind in sec. al XIX-lea,
vcizid Robert Eitner (1832--1905) si Franz Commer (1813—1887) le-au prezentai publi-
cului.

Referitor la Kempler vezi: Archiv des Vereins... XII (1874) 424, 436, Arhivele
Oragului Bistrifa AN XVI. 124, XVIL 190, 203, iar referitor la Lange: Grove’s Dictio-
nary of Music and Musicians. London, 1954 V. 48 Larousse de la musique. Paris, 1957

1. 522; Friedrich Blume: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel-Basel-Lon-
-don-New-York, 1960. VIII. 184—185,
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Kempler nu se mulfumise cu aceastd adresd. Peste citeva zile, la
14 noiembrie 1582, se adreseazd si lui Mathias Frederico. Intre altele,
tot in acelasi sens scrie despre Lange si repetd propunerea fdacutd an-
terior orasului, pomenind si de o a treia scrisoare — care din pécate
n-o cunoastem, — scrisa tot in interesul lui Lange, adresatd pastorului
din Bistrita. (26)

Dupd cum se poate constata din lucrarile aparute in tipar, — fard
a cunoaste manuscrisele, — Lange a compus si dupd anul 1582, cind
fusese propus sd vind la Bistrita. Propunerea lui Kempler deci n-a fost
lipsitd de o bazd reald si ar fi putut deveni realitate, spre folosul vietii
muzicale din Transilvania de la sfirsitul secolului al XVlI-lea.

7) Avem citeva documente, care se referd la aspecte diferite. In
acest sens relevam hotdrirea orasului din anul 1542, prin care aprobd
lui Johann Organist sd-si vindd casa pentru 90 de florini. (27) Dintr-o
scrisoare a lui Ioan al Ii-lea afldm, cd il trimite pe Prokop Lypski la
Krakow in vederea angajdrii a doi muzicanti pentru curtea sa. (28}
Krakowul, vechea capitald a Poloniei a fost cel mai mare si mai inflo-
ritor centru al culturii muzicale poloneze in a doua jumdtate a secolu-
lui al XVI-lea si de-a lungul intreqului secol al XVl-lea, pind la muta-
rea capitalei la Varsovia, in anul 1596. (29) Dintr-o altd adresd, a lui
Lucas Pistaki, locuitor din Cluj, posesor de mosie lingd Bistrita, aflam
cd ldutistul si virginalistul orasului, impreund cu alti mesteri din Bis-
trita, au fost solicitati de acesta. (30) Alteori se semnaleazd, cd vioristul
a apdrat un iobag, rdnindu-se si el intr-o batale. (31).

Ed

Se poate deci conclude:

a) Documentele, scrisorile, datele aflate se referd la viaia publicd,
la serbdrile, la reparafii de instrumente, la construirea unel orgi, la
imprumutarea unor instrumente, sau instrumentisti, la legdturi dintre
diferite centre, la salariul muzicantilor, la nivelul de trai al acestora.

b) Intre salariatii orasului gésim: trompetisti, cornisti, organisti; in
documente sint prezente instrumentele cele mai de seamd si frecvente
ale secolului al XVI-lea: orga, orga-portativd, lauta, virginalul, timpanul,
trompeta si vioara.

¢) Pe lingd legdturile cu orasele vecine, s-au gdsit documente refe-
ritoare la legdturi muzicale cu centre poloneze, ca Krakow, Lwow, sau
chiar cu Frankfurt pe Oder. Aceste legéfuri au inriurit in mod favorabil
viata muzicald a orasului.

d) Din pédcate nu cunoastem repertoriul muzical al vietii orasului.
Pe baza unor analogii insd se poate presupune, cd pe lingd muzica de
turn si genurile muzicii distractive ale vremii — muzica de dans, ele-
mente ale suitei, prelucrdri de cintece etc. — au fost prezente si alte
genuri muzicale, literar-muzicale, prelucrdri de motete, de coral, ba-
lade etc. preferate de clasa dominanta a feudalismului, sau de cetdtenii
orasului, de masele populare care au ajuns in contact cu aceastda mu-
zicd, Cu atit mai mult, cu cit legédturile Bistrifei cu celelalte centre au
dat posibilitatea cunoasterii vietii muzicale a acestora, si cu siguranid au
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influentat repertoriul muzicaniilor din Bistrita. Este cunoscut faptul ci
la Suceava la mijlocul acestui secol exista o scoald de cintare vestitd
si peste hotare. $tim cd, in Alba-Iulia, la curtea domneascd, in acest
secol au putut fi auzite lucrdri originale si transcrieri de ldutistul renu-
mit Bakfark, chiar in interpretarea autorului. In scoala de la Brasov se
cintau ,,0ade cum harmonis” de umanistul Honterus, iar la Bachnea
insusi Tinodi a interpretat cintece epice proprii. Muzicantii italieni, ca
Mosto, Busto si alfii au trait citva timp intre zidurile Alba-Iuliei, iar
Girclamo Diruta si Palestrina @veau legaturi cu unii patroni al muzicii
din Transilvania. {32).

e) Scrisorile si documentele folosite scot la iveald cifiva muzicanti
ai secolului, necunoscuii pind azi, care dupd posibilitdiile modeste ale
unui ordsel, au contribuit la dezvoltarea culturii muzicale pe aceste
meleaguri ale patriei noastre.
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Données concernant lexistence de quelques instruments et
instrumentistes dans la vie de la ville de Bistrita au XVI-éme
siecle

A. Benkd

Résumé

La documentation présentée par l'auteur se référe aux instruments utilisés dans
la vie militaire et civile, a la réparation des instruments, a I'emprunt des instruments
et des instrumentistes, & la construction d‘une orgue, au salaire des musiciens, aux
conditions de leur vie. Dans les documents sont présentés les instruments les plus
significatifs et les plus fréquents du XVI-siécle, comme I‘orgue, le luth, le virginal,
la trompette et le violon.

L'on remarque parini les salariés de la ville des instrumentistes: trompettistes,
tympanistes, cornistes, organistes. Les documents attestent, en soulignant quelques
relations musicales entre la ville de Bistrila et celles d'Alba Julia, de Cluj, Sibin,
Medias, Krakov, Lwow et Frankfurt sur 1'Oder. L'ouvrage fait ressortir le mérite de
quelques musiciens qui ont contribué selon les limites de cetie petite ville au déve-
loppement de la culture musicale dans ces contrées de notre pays.

JlaTel, KacaiouiMecst ONHHX MHCTPYMEHTOB M HHCTPYMEHTAJNHCTOB, H3
Xu3HH ropojga buctpuust B XVI-om Beke

Anypeit DBeuxé
Pesrome

Hatbl, co6panubie aBTOPOM, KACAIOTCA HHCTPYMEHTOB BOEHHON M I'paXKAaHCKON JKA3ZHH,
PEMOHTE HHCTPYMEHTOB, 3aHMCTBOBAHHMA OJHMX HHCTPYMEHTOB HJH HHCTPYMEHTAJHCTOB,
NOCTPOGHHE OpTraHa, 3apmiara MY3HKaHTOB H HX KH3HEHHBIH ypoBeHb. B JOKyMeHTax
NpejcTaBieHbl CaMble BaXKHble M 4acTo BCTpeyalomyecss Hucrpyments! 'XVI Bexa: opraw,
JUOTHS, BHDXKHHAI, TPyGa u cxpunka. Cpeas paGOTHHKOB I'OpoAa HAXOAMAHCH TPyGauir,
6apabanMKH, OPrapHCTH.

L oKyMeHTEl CBHIETENLCTBYIOT O CBSISSX BHCTPHUBI C ApyrdMu Topojami kak: Kayix,
Anbba-l0mus, CuGny, Mepnam, Kpaxos, JleBoB u ®panxdypr xa Onepe H NOKashBaioT
MY3BIKaHTOB TOI'0 BeKd, KOrja MaieHbKHII TOPOJOK, HO €r0 BO3MONKHOCTSIM, BHOCHJ BKJI4J
B Da3BUTHE MY3BIKaAbHOH KYJLTYPH IO TEPPHTOPHAM HaleH pOAHHEL.

* Asupra acestor doud scrisori mi-a atras ateniia lectorul univ. Samuil Golden-
berg, in anul 1963. Ii multumesc pe aceastd cale, precum si cercetdtorului Nagy
Jend, pentru ajutorul dat in controlarea textului. Deasemenea fin sd& muliumesc
conducerii si colectivului Arhivei de Stat Cluj pentru punerea la dispozifie a male-
rialului arhivistic, iar arhivistul principal, Kiss Andras, pentru ajutorul dat in deschif-
rarea sau conirolarea unor documente folosite in aceastd lucrare.
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Daten iiber das Vorhandensein einiger Instrumente und
Instrumentisten im Leben der Stadt Bistrita im XVI. Jahr-
hundert

A, Benks
Zusammenfassung

Die vom Verfasser vorgefithriten Angaben beziehen sich auf die Instrumente,
die im Militdr- und Zivilleben verwendet wurden, auf die Instandsetzung der Instru-
mente, auf das Leihen von Instrumenten und Instrumentisten, Orgelbau, Musikantenge-
hélter und auf das Lebensniveau der Musikanien. In der Urkunden sind die wichtigs-
ten und héaufigst gebrauchten Instrumente des XVI. Jahrhunderts aufgezihlt: die
Orgel, Laute, Virginal, Trompete, Geige. Unter den Angestellien der Stadt befanden
sich: Trompeter, Pauker, Hornisten, Organisten.

Die Urkunden bestédtigen die musikalischen Beziehungen der Stadt Bistrita zu
Alba Iulia, Cluj, Sibiu, Medias, Lwow und Frankfurt an der Oder und heben Musikan-
ten des Jahrhunderts hervor, die nach den Médglichkeiten dieses Stddichens zu der
Entwicklung der Musikkultur in unserem Vaterlande beigetragen haben.
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Compozitorul transilvanean loan Harsia

IOAN R. NICOLA

Din pleiada compozitorilor care — stingindu-se prea de timpuriu
din viatd — nu s-au putut realiza pe deplin, face parte si Ioan Harsia.
Trdind la inceputul secolului XX, evenimentele din aceastd framintatd
perioadd istoricd nu numai cd i-au eclipsat frumosul renume de care s-a
bucurat in scurta sa viatd, dar au asternut vdlul uitarili mult prea cu-
rind peste el, astfel incit in zilele noastre este cu desdvirsire necunos-
cut.!

Activitatea sa meritorie ne-a determinat sd ii reconstituim biografia,
sd cdutdm lucrdrile sale si s il scoatem la lumind — arédtind importania
lui pentru muzica si cultura roméneascd din Transilvania. R&sfoind di-
ferite arhive si presele vremii, completind datele culese cu amintiri de
ale contemporanilor sidi (consdteni, colegi de scoald, colaboratori, mu-
zicieni), am reusit — dupd ani de cercetare — sd ne atingem in mare
masurd telul amintit mai sus.?

In comunicarea noastrd vom prezenta in mod succint viata si acti-
vitatea sa, urmind ca lucrarea ,in extenso” sd facd obiectul unei publi-
catii speciale.

SCHITA BIOGRAFICA

S-a ndscut la 6 august 1888 in satul Pintic (com. Teaca) din raionul
Bistrita, ca unic copil al unor tdrani sdraci.?

Dupd terminarea scolii primare, pe care a inceput-o in satul natal,
apoi a continuat-o in comuna vecind Monor -—— o fruntasd localitate
grénicereascd — tindrul I. Harsia urmeazd primele doud clase secundare

1 Generatia noastrd a aflat de compozitorul I. Harsia abia dupd patru decenii
de la moartea sa, cu ocazia primului concert de muzicd de camerd organizat de Fi-
larmonica clujeand , Ardealul”, la 26 martie 1946, cind ansamblul format din K. Kollar
- vioars, 1. Lebeda — viold si G. Iarosevici — violoncel au executat in primd audi-
{le Trio-ul pentru coarde de I. Harsia (.stimmele” fiind exirase din partitura manus-
cris-autograf din colectia V. Papilian, prof. la Facultatea de Medicind din Cluj.

2 Am fost sprijinit in aceastd acfiune de Uniunea Compozitorilor si de Conser-
vatorul de Muzicj ,,G. Dima” din Cluj, cirora le péastrez o profundd gratitudine,

3 Cf. documentelor de la autoritdtile din satul Pintic si informafiilor primite de
la consdtenii lui I. Harsia: pr. pens. Victor Cocolas, pretor. pens. Aurel Augur, pr.
Ioan Morariu, Dumitru Brdtan -— vecin cu familia Harsia -— si Dr Didnila Harsia fost
judecdtor in comuna Teaca.
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la Liceul sdsesc din Reghin, de unde trece la Liceul ,Sf. Vasile" din
Blaj.! Aci are profesor de muzicd pe Iacob Muresianu, care — remar-
cind talentul tindrului elev — se ocupd indeaproape de el. In ultima
clasd, I. Harsia s-a mutat la Liceul din Brasov, pe care l-a terminat
in anul 1909, ; :

In continuare, el si-a satisfdcut serviciul militar, conform legilor
In vigoare pe atunci, care cereau indeplinirea acestei indatoriri inainte
de a urma studiile universitare.

L Cf. actului Arhivelor Statului din Blaj, Nr. 233/25 sept. 1965, care atesteazd cd
1. Harsia, néscut la 6 august 1888 in Szaszpéntek, a fost inscris la Liceul ,,Sf. Vasile”
intre anii 1903--1908, promovind clasele ITI—VII.
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Talentul siu mugzical fiind apreciat, primeste un ajutor bé&nesc de
la ,Societatea pentru fond de teatru romdn”!, incit poate pleca la
Viena spre a urma Conservatorul? Acolo, profesorul Eusebiu Mandi-
cewski, romédn bucovinean de origine, muzician erudit si de prestigiu
mondial, il ia sub indrumarea sa. In anul urmator — 1911/12 — ajutorul
binesc i se transformd in bursi,? fapt care ii face posibild continuarea
studiilor. In anul scolar ‘1912/13 se muid la Conservatorul din Leipzig,
unde studiazd compoziiia cu Max Reger; in anul urmdtor continua tot
aci, frecventind si cursurile de dirijat.4

La 28 iulie 1914 izbucnind primul rdzboi mondial, in toamna ace-
luiasi an, dupd ce s-a oprit citeva zile la Brasov — spre a-si lua rdamas
bun de la G. Dima si T. Brediceanu, I. Harsia trece in Romania.

Ajuns in Bucuresti, este primit cu multd dragoste. La recomandatia
lui D. G. Kiriac, primeste o slujbd la un minister si i se incredinfeazd
postul de dirijor de cor la biserica greco-catolicd din str. Polond. Trec
luni de apids#toare asteptare. In Europa rdzboiul se intefeste, dar Roma-
nia std deoparte — nu intrd in rédzboi. I. Harsia in acest timp lucreaza
intens, printre altele si la o simfonie.

Dar intr-o zi din vara anului 1915, o veste tristd ii zguduie pe toti:
I. Harsia s-a imbolndvit de febrd tifoidd si a fost internat la Spitalul
Coltea. Cu toate ingrijirile ce i s-au dat, nu a putut fi salvat: in ziua
de 10 iulie 1915 se stinge, cind incd nu implinise 27 de anis,

A fost inmormintat la cimitirul Belu, pe ultimul siu drum fiind
condus — in afard de compatriotii sdi transilvédneni — si de D. G. Kiriac
si G. Enescu, precum si de mulfi alfi intelectuali din Bucuresti, cdci
1. Harsia desi era in capitald doar de o jumétate de an, a fost apreciat
si iubit de toti cei care l-au cunoscut.’

1 v, volumul ,Serbirile de la Blaj — 1911, publicat de Desparjdmintul XI Blaj
al Asociatiunii”, pag. 207

2 La Conservatorul din Viena I. Harsia a fost coleg cu pianista sibiand Ana Voi-
leanu, viitoare profesoard la Conservatorul de muzicd din Cluj, care ne-a dat infor-
matii valoroase de:pre studentia lui I. Harsla in Viena, si ne-a pus la dispozitie dife-
rite documente referitoare ‘la activitatea acestuia.

3 vy, revista ,Luceafdrul”, anul 1914, nr, 10 pag. 305.

4 Din vremea studiilor la Conservatorul din Leipzig s-au péstrat — pe lingd cele
citeva comporzitii de ale sale — la: a) prof. univ. pens. V. Petrascu un manuscris-auto-
graf sub form# de caiet, care cuprinde — in limba germand — notife extrase de

I. Harsia dupd manualul de instrumentatie de Richard Hofmann. b} R. Ghircoiasiu,
conferenfiar la Conservatorul din Cluj o partiturd a simfoniei ,Jupiter” de W. A.
Mozart, care a apartinut lui I Harsla (poartd semndétura sa), in care acesta a insemnat
cu creionul la fiecare ,parte” a simfoniei data cind a dirijat-o (in lunile octombrie si
noiembrie 1913), precum si alte diferite adnotdri in legdturd cu dirijatul (intrari,
nuante, teme).

5 Decesul lui ,Jon Harsia, de profesiune artist, {&rd avere, fost cu domiciliul in
Bucuresti — str, Ecoului, nr, 74", este consemnat in registrul de la Starea Civild a
Sfatului Popular al Raionului ,30 Decembrie” (piata Amzei), sub nr. 4778 din 11 iulie
1915, aritindu-se totodatd cd a decedat la Spitalul Coltea, in ziua de 10 iulie 1915 —.
orele 10,30, moartea fiind constatatd de Dr. Grosmann, avind ca martori pe laboraniii.
Ion Cristea si Ion Clamba. ‘

6 La sfirsitul inmormintdrii, corul transilvinenilor — dirijat de Dariu Pop (tindrul
invatdtor nisdudean trecut si el in Romania, pe atunci student la Conservator) a cintat
balada ,Hotul si domnita” de I. Harsia, apoi si alte cintece patriotice, ceea ce a' pro-
«dus o puternicd impresie asupra asistenfei.
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ACTIVITATEA ARTISTICA

_ Activitatea artisticd a lui 1. Harsia s-a desfasurat in doud direciii:
culturalizarea maselor si creatia propriu-zisa.

Activitatea Culiurala

Originea sa t{drdneascd, scoala urmatd la Blaj si curentul creat de
nAsociafiunea transilvand pentru literatura si cultura poporului romén
— 4ASTRA", l-au determinat s& se incadreze de timpuriu in activita-
tea de culturalizare a maselor populare obidite si tinute in intuneric
de stdpinirea habsburgica.

In vacante, impreund cu alfi colegi si intelectuali, finea in cadrul
scolilor conferinte pentru {drdnime — cu subiecte economice, stiinti-
fice si de combatere a superstitiilor, cu care ocazie impéarfea gratuit
cdr{i din partea ASTREL

I. Harsia, dindu-si seama c&d teatrul si corul sint mijloace eficiente
de educare a maselor, a dat o atentie deosebitd reprezentatulor teatrale.
Astfel, el a organizat in satul natal si in localitdiile din jur, echipe
pentru reprezentarea de piese teatrale (repertoriul fiind alc&tuit mai
ales din piese de V. Alecsandri), cu care fécea uneori si ,turnee” la
sate — pind departe spre Bistrita si Reghin. Paralel, instruia si un cor,
reprezentatia teatrald fiind precedatd de citeva cintece corale, sau
uneori chiar de un program artistic mai variat.

Cind a ajuns student la Conservator, I. Harsia a fdcut ceea ce incd
nimeni nu incercase pind la el in Transilvania: a organizat pentru
invatdtori un curs de perfeciionare in muzicd. In vara anilor 1912 si
1913, timp de doud sdptdmini, in comuna Teaca — unde in acest scop
s-au strins zeci de invéatdtori din satele invecinate si chiar din depéar-
tari — Harsia le-a predat notiuni de teoria muzicii, armonie si dirijat.

A fost deci un pionier al activitaiii artistice de amatori.

Creatia muzicala.

Creajia sa muzicald nu este cunoscutd in intregime. Ea a cuprms;
atit domeniul vocal cit si cel instrumental.

a) Lucrdri vocale.

Lucrérile vocale sint de natur# diferitd: cintece pentru voce si pian,
coruri si muzicd de scena.

Cintece pentru voce si pian: contemporanii lui I. Harsia afirma
cd el ar fi avut mai multe prelucrdri de cintece populare, precum si
lieduri, care s-au cintat cu succes la concerte si alte ocazii.t

. 1 Compozitorul Nicolae Bretan isi aminteste c¢i un cintec de al lui Harsia a fost
tipdrit ca ,supliment” la revista ,Luceafarul”. Noi insi nu l-am aflat in colectiile

cercetate.
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Pe coperta unui dosar cu compozitii de ale lui I. Harsia; sint men-
lionate doud cintece (unul popular — Du-te, du-te, dorule, altul, crea-
tie originald — Serenada); in dreptul acestora I. Harsia -&a addugat
ulterior cu creionul: ,la. domnul Kiriac”.! Pind acum nu am putut da
de urma acestora.

Coruri: a) Prelucrdri de cintece populare, mai ales din partea
locului natal, pentru cor-mixt si barbdtesc. Cu acestea Harsia imbogdtea
repertoriul corului care preceda deobicei reprezentarea unei piese tea-
trale. Din nefericire nu am putut afla nici una din prelucrérile sale?

b) Compozitii corale orlgmale I. Harsia a compus mai multe luc-
14ri corale; pind acum insd noi nu am putut afla decit urméatoarele
doud®.

La o pdsdricd (poezia de Carol Scrob), pentru cor bdrbdtesc, la
patru voci: Compusd probabil pe cind era incd elev la liceul din Blaj
(pe manuscrisul autograf nu este insemnatd nici o datd; dar titlul-poartd
urmatoarea mentlune .Dedicatie 1ub1tu1u1 meu mdestru si profesor, DL
lacob Muresian”.

In aceastd piesd, I. Harsia — alegindu-si un text liric, cu efuziuni
nostalgice — isi deplinge soarta tristd, atit de asemé&ndtoare cu a
unei pasdri smguratlce, dar isi exprimd totodatd si speranta in veni-
rea unor. zile mai bune.

Melodia, in mi-minor, poartd indicafia ,Andante con sentlmento".
Se incadreazd in versul octosﬂablc al textului, fiind de facturd silabica.
Este stroficd; fiecare'strofd constind din doud fraze (fraza Intiia. este
dezvoltatd printr-o succesiune de progresii ascendente, care produc o]
gradatle remarcabild a tensiunei). Desi izoritmicd {(in formula ionic mi-
nor) si ca atare izometricd (in mdsura 3/4), melodia este de ¢ expresivi-
tate deosebité. ‘

Armonia simpld, dar corecta.

In general o lucrare surprinzidtor de bund pentru un elev de licew;
ea prevesteste un compogzitor talentat.

Hojul si domnifa (poezia de Vasile Alecsandri): pentru cor bar-
bdtesc, la patru voci — cu soli. Pe coperta partiturii -originale, sub
titlul si numele s&u, I. Harsia a addugat: ,stud. cl. VIII. gimn. Brasov
1. XI. 608", ceea ce mne oferd o indicatie asupra timpului cinda fost
compusd aceastd baladd.

Textul, avind un substrat social si o facturd romanticd, a atras pe
tindrul Harsia. Tematica ‘baladei este urmdtoarea: viitoarea mireasd a
unui crai, trecind impreund cu suita sa printr-un codru si intilnindu-se
cu un halduc, este rdpitd de acesta, deoarece... ,Decit la curtea dom-
neascd / Mai bine-n lunca holeasca / Ling-o inimd frifeascd”. Pe acest
text, Harsia a compus o muzicd frumoasd, de structurd rapsodicé,si in

1 Acest dosar, cuprmzmd ‘fuga, sonata, doud poeme lirice si trio-ul pentru coarde
— toate manuscrlse autografe, l-am aflat: cu ‘totul 1nt1mplator la un anticariat- dim
Cluj., :
2 Eugen Bran din comuna Teaca, prleten si: colaborator al lui I Harsla isi. ammtes-
te de cintecul ‘satiric ,M4, Toane, nu-mai- beal”, care ‘a avut un succes deosebit,

3 Manuscrisele-autografe ‘ate acestor coruri-se afld in colectla maestrului T. ‘Bredi-
ceanu, care ni-le-a:pus-cu multd amablhtate la dispozitie si ne-a-dat pretioase ‘infor-
matii despre 1. Harsia.
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stilul vremii — respectiv al tinerei scoli roménesti de compozitie, care
valorifica melosul popular.

‘Intonatiile populare roménesti, contrastele diverse (realizate prin
succesiunea melodiilor de caracter diferit, prin schimbarea tonalitdtii
si metricei aproape la fiecare frazd literard, prin alterndrile intre tutti
si solo, prin armoniile intrebuintate, prin dinamicd si agogicd) toate
acestea dau lucrdrii- o mare expresivitate si chiar un dramatism puter-
nic. Ceea ce a facut ca — prin copii — s8 se rdspindeascd si sa inire
in repertoriul multor coruri, cintatd fiind incd si dupd primul razboi
mondial. Este lucrarea prin care numele lui Harsia a devenit cunoscut
atunci pe toate meleagurile roménesti.

O altd compozitie corald este imnul Un falnic glas (poezia de
Andrei Birseanu), pentru cor mixt, cu soli si acompaniament de pian,
compus cu ocazia semicentenariului ,Societédtii de lecturd Petru Maior”
a studentilor roméni din Budapesta (societate -infiinfatd in anul 1862).
festivitate care a avut loc in ziua de 21 aprilie 1912 la Budapesta. Nu
am putut da de urma acestei compozitii, si nimenea nu si-a mai amintit
mdcar un fragment din ea, doar atit cd a avut un mare succes!.

Mugzicd de scend: baza repertoriului teatral al lui Harsia si al co-
echipierilor sdi era formata din vodevilurile Tui V. Alecsandri. Dacd
textul acestora nu era prea greu de obiinut, in schimb melodia cinte-
celor presdrate in decursul pieselor trebuia compusd. Astfel I. Harsia
a compus muzica de scend la piesele respective. Din nefericire aceasta
nu ni s-a pastrat2.

b) Lucrdri instrumentale

Ioan Harsia a cultivat cu interes deosebit muzica instrumentala..
Cunoastem insd doar citeva compozitii pentru pian (o fugd, o sonatd
si patru poeme lirice) si un trio de coarde.

Fuga pentru pian (la patru voci) in mi minor: construitd pe o tema
cu caracter nobil, foarte potrivitd pentru travaliul necesitat de o pies&
pretenjioasd cum este fuga.

Dezvoltarea este scurta, dar interesantd. Fuga este desigur o ,lucrare
de scoald”, probabil din anii studentiei de la Viena.

Sonata pentru pian: este compusd dupd tiparul sonatei clasice vie-
neze:

1 prof. Ana Voileanu-Nicoard, are in colectia sa un decupaj din ziarul Romdnul
{Nr. 77—1912, care apdrea la Arad), prin care cititorii sint Instiintati despre viitoarea
festivitate. Este dat acolo — ,in extenso“ si programul respectiv, la care — pe linga.
cintdretii I. Crisan, I. Rddulescu si C. Olariu — solisti. imnului lui Harsia — si-au mai
dat concursul tenorul Stefan Mircus si D-ra Ana Voileanu ca pianistd solistd. De la.
acea festivitate prof. A. Voileanu-Nicoard mai pdstreazd: si un ,program-miniaturd”
de o frumoasd executie grafici (cu motive nationale- colorate) in care printre sem-
ndturile-autografe ale diferitilor participanti — este si cea a lui Harsia.

2 De la prof. Amalia Bran din comuna Teaca cea mai apropiatd colaboratoare a:
tui Harsia, am notat citeva melodii compuse de acesta pentru piesa Cinel-Cinel.
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Partea I-a: Allegro con brio: formd de sonatd

Allegro con brio /' — 2
O — T ';F:F::“:E -
—1 T i - ot ———|— — |
DAY I —— ‘
- = N —  Sa—  — —
2 ] : — e e s e elc
— - ——

o

Partea a Il-a: Adagio: formd de lied (atmosferd de coral)

Adagio
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Partea é III-a: Adagio: forma de lied (atmosferd de coral)

_ Tempo di Minuetto

Partea a IV-a: Rondo

Allegretto/'
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De remarcat cd desi sonata este scrisd in tonalitdti diatonice cla-
sice, totusi in desfdsurarea diferitelor parii ale sonatei acest diatonism
este condimentat ici-colo cu fugare inflexiuni modale si cromatice. Nu
lipsesc nici intonatii roménesti si eflorescente leimotivice. Cu toate ca-
litatile sale, sonata ramine totusi o ,lucrare de scoald”, care denota
insd up real talent.

Poeme lirice op. 3: in acest opus, Harsia include patru piese — Hora
{in re minor), Vals (in la minor), Souvenir si Intre strédini, compuse in

il
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anii 1911—1912, Sint asa zise +plese de caracter”, asemenea compozitii
fiind foarte obisnuite in saloanele micii burghezii de la inceputul seco-
lului XX. In aceste compozitii, Harsia isi dezvaluie sensibilitatea si
firea sa romanticd, pe care le redd in imagini muZicale reusite, cu fru-

-




moase intonatfii roménesti — uneori insd cu vidite influente occidentale.
Hora si Valsul fiind tiparite (in editura Karl M. F. Rothe din Leipzig)
au avut o mare circulalie,

fiind cintate nu numal in familii ci si la con-
certe, k




Trio pentru coarde (violing, viold, violoncel) in Mi- major, este
compozifia de cel mai inalt nivel artistic pe care-o cunoastem din
creafia lui I. Harsia. Acest trio a fost compus in anii 1912—13, in
timp cit el era student la Leipzig. Poseddm partitura, copiatd de in-
susi autorul., Dar, din nefericire lucrarea nu a fost copiata complet;
lipseste trio-ul din Scherzo (s-a oprit cu copiatul la ,repriza®), iar finalul
lipseste in intregimel,

Trio-ul este construit in tiparele clasice:

Partea I-a: Allegro — precedat de o infroducere — alc#tuiti din
motive ale temei principale. Forma de sonats.

Allegro maestoso >/‘—\ '
. - 4 rﬂ : N M - A
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Partea a II-a: Adagio: formd de lied, cu dezvoltarea liberd. Atmo-
sferd de colindd roméneasca.

Adagio
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Partea a IIl-a: Scherzo: formd obisnuitd (trio-ul lipseste). Caracterul
melodiei este foarte adecvat acestui gen muzical.

Scherzando
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Strabdtut de un puternic suflu romantic, trio-ul este caracterizat
pe intregul sdu parcurs printr-o muzicalitate exceptionald; melodiile,
izvorite din tonalitd}i diatonice, sint insid foarte adesea cromatizate,
prezentind inflexiuni modale cu un substrat roménesc (in care insi

1 In manuscrisul-autograf sint rdmase 21 pagini albe, desigur rezervate pentru
restul lucrdrii, pe care Harsia — din motive pe care nu le cunoastem — nu J-a mai
copiat in continuare, Pe paginile 2 si 3 ale notitelor de instrumentafie mentionate
anterior, se afld doud schife in creion: una pare a fi chiar a trio-ului din Scherzo
{0 melodie cantabild, in %/); cealaltd este un fragment din partea I-a a trio-ului (de
la mésura V-a dupd litera ,P“, pind la misura XVIII-a inclusiv).
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uneori este prezents inevitabil o amprentd a influenfei culturii si for-
matiei sale vest-europene), toate fiind de o largd cantabilitate si de o
viguroasd pregnan{d ritmics, ceea ce di Trio-ului o deosebitd expresi-
vitate si o mare forta emotionald. Paleta armonici este bogatd, variatd
si interesantd; baza rdmine diatonismul, dar colorat cu cromatisme si
imbogdtit cu disonante de bun gust; este de remarcat de asemenea
marea varietate tonald (modulatii, pendulri tonale). Tesdtura contra-
puncticd este — cu toati complexitatea ei — deosebit de clari si de
pregnanta.

Acest trio, asa incomplet cum se prezintd, este o dovada incon-
testabild a talentului lui 1. Harsia, ca si a faptului ca el si-a Insusit
perfect mestesugul compozifieli muzicale si al stilului muzicii de ca-
merd. Este o lucrare foarte reusits, de conceptie avansata, care il apro-
pie de compozitorii moderni europeni de la inceputul secolului XX.
Prin calitdtile sale, acest trio este mai mult decit o .lucrare de scoald”;
este o adevdratd compozitie a unui tinir artist, foarte talentat si pe
deplin format; compozitie care trezeste admiratia noastrd a celor de
astdzi — la o jumétate de secol de la crearea el, si care merit4 a intra
in repertoriul formatiilor noastre de camers.

Compozitii pentru orchestrd. Muzicienii care au cunoscut personal
pe I. Harsia, afirmi tofi ci el a compus si lucrdri pentru orchestrs
simfonicd: o rapsodie, o suitd si o simfoniel. Din nefericire acestea sint
probabil pierdute pentru totdeauna. Despre simfonie, dupd cum reiese
din documentele rdmase de la L Harsia stim doar ci era in fa minor
si de mari proportiiZ

Din cele expuse mai sus reiese in mod evident c# Toan Harsia are
merite reale: un bogat palmares, rod al unei activitiii multilaterale
sl intense, care il situeazi printre inaintasii muzicii si culturii roméanesti
din Transilvania.

Intr-adeviér activitatea sa in domeniul culturaliz&rii maselor si mai
ales, in acela inc# nedestelenit al educatiei artistice a insemnat un ade-
vdrat pionierat. '

Ea nu a fost nici intimplitoare si nici de circumstantd ci, expresie
a luptei din acea vreme a romanilor din Transilvania pentru drepturi
social-politice, pentru emancipare culturald si pentru eliberare natio-
nald. Prin aceastd activitate, I. Harsia a contribuit in mod concret la

v, T. Brediceanu — «Muzica in Transilvania”, in volumul ~Muzica roméneasci
de azi — cartea Sindicatului artistilor instrumentisti din Roménia, scoasi de prof, P.
Nifulescu — Bucuresti, 1939, pag. 739.

2 Poseddm doud documente in legdturd cu simfonia: a) O carte postald adresald
d-rei Amalia Bran, pe care Harsia a scris-o din Bucuresti la data de 20. IIL 1915, dar
pe care n-a expediat-o niciodatd, astfel ci a ajuns rédtdcitd printre cirfile colegului
sdu de camerd Vasile Petrascu (viitor profesor de muzici in Cluj). In aceastd carte
postald, Harsia — scriind despre felul cum este Aubit si stimat de tofi” si despre
strinsele sale relafii cu G. Enescu (pe care ,...11 pot numi un protector artistic
al meu”), adaugd: ,Am isprivit partea I-a din simfonie (vreo 110 pagini}.., La
toamnd Imi voi executa simfonia — cu orchestra Ministerului. Voi dirija eu, sau
poate chiar Enescu”. b) O dedicatie-autografd pe un album de lieduri, pe care Harsia
l-a fdcut cadou colegului s&u de camerd, pentru cid acesta i-a ajutat la copierea
simfoniei: ,Prietenului Vasile Pelrascu, ca amintire la scrierea Allegro-ului din Sim-
fonia mea in fa minor, Bucuresti, 14. IV. 1915, — Ion Harsia”,
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Juminarea maselor populare si la dezvoltarea interesului pentru cul-
turd si artd; si, ceea ce e mai mult, el a creat in acel coli de tard inca
acum o juméatate de veac o miscare artistica de amatori.

Activitatea sa creatoare are de asemenea o valoare deosebita. I. Har-
si a fost unul dintre talentele deosebit de .inzestrate, rasdrite din ‘sinul
poporului nostru. O spun aceasta acei care l-au cunoscut personal; a
afirmat-o insusi G. Enescu care l-a apreciat, l-a cinstit cu prietenia
sa, si i-a acordat o mentiune (precum si o incurajare in bani — 400 lei)
in cadrul ,Premiului G. Enescu” decernat la data de 27 martie 19154
se vede aceasta si in lucrdrile rdmase de la el. Nu un simplu talent de
melodist — asa cum au avut atifia aliii, c¢i unul mult mai complex —
propriu creatiilor majore, simfonice. Compozitiile sale, desi sint de
fapt ,lucrdri de scoald”, pot sta cu cinste aldturi de cele ale altor com-
pozitori roméni contemporani cu el. Ele constituie un aport pretios la
imbogatirea literaturii noastre muzicale de la inceputul secolului XX, si
prin aceasta la dezvoltarea muzicii roménesti; iar intr-o oarecare mad-
surd sint valabile si astdzi. Dacd ar fi trait, fard indoiald ar fi devenit
un compozitor de valoare. : : . « C

Aceste insusiri aseaza pe 1. Harsia la un loc de cinste in cultura
roméaneasca din Transilvania de la inceputul secolului XX. : ‘

Le compositeur transilvanien Ioan Harsia
I. R, Nicola
Résume

loan Harsia appartient & la pléiade des créateurs, qui sont morts jeunes, sans
avoir pu se réaliser entiérement. Il est né la 6 abut 1888, dans le village de Pintic
(rayon Bistrita), {ils d'une famille de paysans pauvres.

Aprés ses études aux lycées de Blaj et de Brasov il étudie la musique au Con-
servatoire de Vienne et Leipzig. Il est apprecié par les compositeurs, Kiriac et George
Enesco.

Malheureusement, il meurt de la fiévre typhoide, le 11 Juillet 1915 a I'dge de
27 amns.

Sa création musicale comprend: a} des oeuvres vocales: chants, choeurs, et mu-
sique de scéne (b) des ouvres instruimentales: une Fugue, une Sonate et quatre Poémes
lyriques pour piano, un Trio & cordes, une Rhapsodie pour orchestre, une Suite pour
orchestre et une Symphonie.

Komnosutop Tpaucunpsaunu Hoan Xapmus

Hoan P. Huxona

Pesrone

Hoan Xapuns npuHajieXXuT X nJjesijie TBOpuoB, KOTOpHE noruGiy B paHuel Moo~
JOCTH, HE Pa3BepHYB MOJHOCTBIO CBOEH JedTelbHOCTH.

Ou poanics 6 asrycra 1888 roaa B-cese Iluurix, pafiona Buctpuua s cembe Gepnoro
kpecTpaunna. [locne okonuants JHues B ropoiax Baax u Bpamos ormpasisiercs yUMTECHA

. 1 V. Laureat.ii _,,Pr,emiului G. Enescu” in vol. ,,Muzica romdneascd de azi — cartea
Sindicatului artistilor instrumentalisti din Roménia, scoasd de prof. P. Nitulescu —
Bucuresti, 1939, pag. 868.
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MysHIKe B KOHCepBaTOpHAX Benwl i Jlefinuura. Ou 6u11 oueHex u nopuepxau O. T. Kupua-
koM ¥ Ik, Duecky. Ho, cmyccs weckoabko Mecsiles, K necuarsio, on ymupaer II-oro wonst
1915 r. ot Tuda, 27 ser.

MyspixabHOE €r0 TBOPUECTBO COACPIKHT: a) BoKaibubie npousseseHus:. NeCHH, XOpHI,
MYSBIKY AMs cuenw; G) VIHCTpymeHTanbuble npoussefenHs: OXHY YTy, OAHY COHATY H
HETLIDE JIHPHUYECKHX TO3MBL AVIA POAIA; OXHO TPHO AMsl CIPYHHBIX HHCTPYMEHTOB} a -Alst
OpKeCTpa OAHY PANCOAUIO, OAHY CIOHTY H OAHY CHMGOHHIO.

Der siebenbtirgische Komponist Ioan Harsia
I.. R. Nicola

Zusammenfassung

Zu der Plejade der Schépfer, welche — im jugendlichen Alter verschieden — sich
nicht vollig entfalten konnten, z#hlt auch Ioan Harsia. :

Er wurde als Sohn armer Bauern am 6., August 1888 in Pintic, Bezirk Bistrita ge-
boren. Nach Beendigung des Lyzeums in Blaj und Brasov besuchte er die Musikhoch-
schule in Wien und Leipzig. Ioan Harsia erfreute sich der Unterstlitzung und Aner-
kennung von D. G. Kiriac und G. Enescu. Ungliicklicherweise setzt ein typhoides
Fieber seinem Schaffen, am 11, Juli 1915, ein jahes Ende, Er stirbt im Alter von
27 Jahren. e

Sein musikalisches Schaffen umfasst: a) Vokale Stiicke: Lieder, Chére und Bithnen-
musik; b) Instrumentale Stiicke: eine Fuge, eine Sonate und vier lyrische Poeme
fur Klavier; ein Trio fiir Streicher; eine Rhapsodie, eine Suite und eine Symphonie
fiir Orchester,
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PROBLEME DE PEDAGOGIE MUZICALA -

Importanta asocierii reprezentarilor in
. acatia muzical

vy

ECATERINA HERTEG--NICOLAE PARVU

Problema de care ne ocupdm face parte dintr-un capitol mai mare,
acela al formérii si educdrii memoriei muzicale. In dezvoltarea acesteia
un loc important il ocupd reprezentarile.

Reprezentdrile sint implinite in orice act de invédiare si de creaiie.
Ele constituie treapta intermediard, de trecere de la senzatii 'si per-
- ceptii la notiuni. Intr-o definifie generald, reprezentarile sint imagini
ale obiectelor, ale proprietdtilor acestora sau ale proceselor perce-
pute. In cadrul educafiei muzicale, reprezentarea devine imaginea su-
netelor pe care le-am perceput cindva in trecut — mai recent sau mai
de mult — imagine care trebuie sd echivaleze exactitatea iniiiald a
senzatiei.

Reprezentdrile muzicale nu sint numai simple reprezentdri ale su-
netelor, ci si reprezentdri mai complexe ale corelatiei sunetelor dupa
indl{ime si duratd, melodia fiind determinatia de in&ltimea sunetelor
si de corelatiile lor ritmice. _

Un prim obiectiv in educarea muzicald, sub raportul problemei
care ne intereseazd, este intdrirea si clarificarea reprezentdrilor. Expe-
rientele psihologice aratd cd atit vioiciunea cit si exactitatea reprezen-
tarilor cresc mult sub influenta exercifiului. Dacd in experientd se
cere, de pildd, s& se compare dintr-un anumit punct de vedere doué
sunete care se succed la interval de 20—30 de secunde, problema
apare, la inceput, de nerezolvat. Treptat insd, in urma exercifiului,
imaginile celor doud sunete sint fixate, devin mai vii, mai stabile si
operajia de comparare poate avea loc. Reprezentdrile vii, concrete si
exacte nu apar, deci, de la sine, ci ele se dezvoltd in procesul unei
activitali muzicale continue.

Toate procedeele enumerate de noi in cuprinsul acestui studiu vi-
zeazd, in primul rind int&rirea reprezentdrilor auditive. Un al doilea
obiectiv constd in varierea modalitdtilor de percepere si de reprezen-
tare, prin asocierea si combinarea vizualului, auditivului si motoricului.
Datele psihologiei experimentale aratd cd imbinarea mai multor me-
tode de perceptie si de reprezentare este mai productivd decit utili-
zarea izolatd a unei singure metode. Intre senzatiile vizuale, auditive
si motorice implicate in activitatea muzicald trebuie deci s& stabilim
legdturi asociative puternice, care sd ducd la formarea unor stereo-

18 — Lucréri de muzicologie 259



tipii dinamice, pe baza cérora fiecare element competent este intarit
si reactualizat de cétre .celelalte, cu care impreund formeaza un con-
text dinamic.

In practica educat1e1 muzicale importania reprezentdrilor iese foarte
clar in evidenid. Cei care nu dispun de reprezentari:

— recunosc si reproduc cu greutate o-linie melodicd auzitd;

—— pentru recunoasterea unui interval simt nevoia sa-1 intoneze;

-— la citirea notelor cimpul cuprins este foarte limitat;

- la pian nu au deprinderea de a asocia notele din partiturda cu
claviatura;

— la solfegiu le lipsesc punctele de sprijin si gindesc numai ceea
ce intoneazd, reprezentdrile lor fiind sarace, limitate;

— ca o consecin{d fireascd, aceste persoane sint lipsite de o reflec-
tare muzicald cuprinzdtoare.

Pentru remedierea acestor neajunsuri propunem citeva procedee apli-
cabile pe diversele trepte de inifiere muzicald, avind ca scop consoli-
darea reprezentdrilor muzicale.

In grddinitele muzicale speciale se va aplica un procedeu care pune
pe primul plan elementul ,audio-motoric” si de formare incd de la
virsta prescolard, a legdturilor asociative corespunzdtoare: melodie-sol-
mizatie-miscare pe claviatura.

E vorba de o machetd reprezentind fragmentul de claviaturda Do-La,
avind in partea de jos desenate 5 buline identic colorate, corespunza-
toare celor 5 taste albe (Do-Sol) si o a 6-a buling, coloratd altfel decit
cele dintii, corespunzétoare tastei La. Sint colorate uniform un numadr
restrins de buline si nu mai multe, pentru a nu depdsi capacitatea de
retinere si fixare spajiald a copiilor. In ansamblu, pozitia lor este ur-
madtoarea: Do, la limita din stinga a grupului, Sol, la limita din dreapta,
Mi-mediu, Fa aldturi de Sol spre interior, si Re aldturi de Do, spre
interior.

Bulinele sint colorate uniform pentru a corespunde contextului uni-
tar melodic. Plasarea lor diferitd pune in lumind mersul prin trepte
aldturate, saltul, sensul miscdrii ascendente sau descendente corespun-
zdtoare celor doud directii (stinga spre dreapta, dreapta spre stinga).
Aspectul scris al sunetelor prin simbolul notei nu ilustreazd suficient
pozitia sunetelor in contextul sonor, fenomen ce se observa in cu-
prinsul'educatiei muzicale in cazul cind primul contact al copilului
cu muzica solmizatd se stabileste la nivelul solfegmlul, cum ar fi cazul
intr-o succesiune de terte:

! P H 1
1 1 2 1 H
I |

din care copm nu desprmd clar notiunea de indl{ime ilustratd pe ver-
ticald, de vreme ce direclia citirii este orizontald. In cazul fragmentului
citat, Re este in urma.lui Mi, iar Fa in urma celui de al doilea Mi. .

o,
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Aplicind solmizarea percutatd vor putea urmdri si sinusoida descrisa
de linia melodica:

; Lo Fo SN o
© e, O .

Exercitiile pot Incepe cu cinfece bicordice (de preferintd Sol-Mi)
dupd care pot urma scurte fragmente ritmico-melodice ca in exemplul
urmadtor,

&t:,

L—1—4—4-l——i—k~—d——.l—+~d:j:;f_~l:;‘_—}j!

in succesiunea lor avindu-se in vedere si criteriul comparatiei, micile
diferente melodice intre fragmentele izoritmice ca de exemplu:

A Por,
174 . ™Y 1 11

g st
S — - X—

. A

In exercitiile de reproducere verbalizatd, copiii vor cuprinde ca
intr-un singur cuvint silabele solmizate ale fragmentului cu accentele
indicate, de exemplu: So6lmi-mi, Fami-mi, Solsol-mi, iar in exercitiile
ca cel ilustrat in al doilea exemplu al acestei pagini si a celor asemad-
ndtoare lui, ultima silabd va constitui un element de sprijin mai pro-
nuntat: Famiresol-mi.

In succesiunea lor, prin selectarea cintecelor se va ajunge ireptat,
pind la pentacord, iar mai tirziu la hexacord (ambitus potrivit virstei
prescolare).

In ciclul elementar (cl. I—IV) recomanddm pe lingd alte procedee
urmdtoarele:

a) Insofirea melodiei solmizate cu indicarea pe gama scrisd a no-
telor corespunzdtoare sunetelor intonate, fapt care aduce cu sine pre-
cizarea peniru elevi a pozitiei sunetelor si intervalelor in tonalitate.
Procedeul este aplicat de cdtre un numdr insemnat de profesori.

b) Memorarea de cétre elevi a temelor scrise la dictat muzical, pe
care la lectia urmaéatoare le reproduc fiard note, alternativ cu into-
nare solmizatd si in scris. Cind se face aceastd verificare a memorarii,
la indicarea profesorului, elevul scrie, din memorie, de exemplu pri-
mele 4 masuri, mésurile 5—8 le solmizeazd, incepind cu mdsura a 9-a
si urmdtoarele scrie din nou, operaiii care se succed. alternind pind
la epuizarea melodiei. Din acest procedeu de alternare uneori poate
sd lipseascd coincidenta de frazare.

sau Inire
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In afara procedeelor enumerate, recomandim pentru dictatul muzi-
cal, in primele doud clase, si se confeclioneze din material plastic note,
pauze, bare de mésurada detasabile si manevrabile pe un portativ in
relief din acelasi material. Aceste nfiguri de note” si ,,semne muzicale”
elevul le va aplica pe portativ in sdnfulefele dintre linii si pe proemi-
neniele reliefate ale acestora din urmi. Fati de scrisul mai putin or-
donat al elevului cu creionul pe caiet, utilizarea figurilor mobile inde-
plineste si un deziderat estetic.

In liceele de muzicd, in vederea pregdtirii dictatului armonic, dar
mai mult pentru usurinja cu care trebuie si se citeascd si sd se re-
prezinte intervalele armonice si acordurile (pentru memorarea pianis-
ticd, citirea si memorarea partiturilor corale, pentru reprezentirile ver-
ticale in studiul armoniei) se va recurge la urméitoarele exercitii:

a) Profesorul executd la pian o serie de intervale armonice pe care
elevul le vede scrise pe tabld, sau pe caiet. De exemplu:

A —ri : —
a—5 e
~&-
Fiecare interval auzit, elevul il va reproduce solmizat intr-un ritm
ternar cu valori componente inegale:

kﬁ 5*3 ?ﬁ__ ete.

g w5 éi-y ®

apoi, dupd o noud audiere, va rosti numai ritmic cu numirea notelor,
componentele intervalelor respective. '

b) In cazul exercifiilor pentru formarea reprezentirilor de acorduri,
se va renunia la intonatie, iar in reproducerea ritmicd, acordurile de
3 sunete vor avea formula ritmicd de anapest, pe cind acordurile de
4 sunete, o formuld ritmicd alcatuitd dintr-un triolet de 16-imi, urmat
de o optime: '

© 4 ;&__
==

T 4 3

domi- 18  re sol-si

o —

]

— 3.
re fa la-do

In studiul dicteului vom acorda o deosebiti atentie factorului audio-
motoric prin asocierea liniei melodice cu imaginea motoricd a depla-
sdrii pe claviatura pianului. Procesul de asociere a motoricului cu
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auditivul este surprins la majoritatea pianistilor si chiar la elevii. pia-
nisti. Ei.s-au dovedit, aproape intotdeauna, la dicteul muzical, mai
siguri decit necunoscatorn acestui instrument. Intrebati asupra modali-
tatii utilizate in determinarea precisa a sunetelor, ne-au rdspuns cd isi
imagineazd tot mersul melodic pe claviaturd. Adeseori elevii-pianisti,
in primele clase, la dicteu schifeaza gesturile corespunzatoare mis-
cdrii deplasdrii degetelor pe. o claviaturd imaginatd, pentru ca mai tir-
ziu chiar si deplasarea degetelor s& fie imaginaté.

Pianistii insusesc mai rapid si mai temeinic notiunile teoretice le-
gate de tonalitate si intervale, tocmai pentru ca. transpun intreaga expli-
cajie a profesorului privind aceste capitole, pe claviaturd, aceasta fiind
cea mai potrivitd operafie pentru Injelegerea depértédrilor de semiton
{taste aldturate) precum si a tuturor intervalelor a cdror determinare
calitativd e calculatd prin tonuri si semitonuri.

Propunem urmatoarele exercitii:

1. Exercitii pentru asocierea impresiei auditive de aspectul clavia-
turii, exercitii care presupun doud momente:

a) — intonarea la pian de cétre profesor a unui fragment melodic;

b) — reproducerea la pian de céatre elev a aceluiasi fragment.

2. Exercifii pentru asocierea cit mai rapidd a solmizafiei (a notelor
fdra intonatie) fragmentului melodic, in felul urmator:

a) — profesorul cintd la pian un fragment melodic;

b} — elevul il reproduce exact, cu numirea notelor, fdrd intonafie,
intr-o succesiune rostitd, intr-un tempo cit mai rapid posibil.

La acest punct trebuie sd se ajungd prin exercifii treptate, potrivit
indicatiilor metronomice, folosind exercitii cu valori de pdtrimi si doimi,
apoi de optimi si terminind cu valori de 16-imi, in fempo miscat.

Rapiditatea succesiunii silabelor (simbolurile sunetelor) poate con-
stitui un criteriu de apreciere a progresului inregisirat comparativ
intre grupe de studiu, cit si intre scolarii considerati individual, apar-
{inind aceleasi grupe sau la grupe diferite.

3. Utilizarea solfegiilor de agilitate se aplicd in felul urmé&tor: dupd
invdiarea solfegiului, elevul reactualizeazd in memorie solfegiul in-
tr-un tempo mai rapid, atingindu-se in felul acesta rapiditatea succe-
siunii instrumentale sau vocale de coloraturd a sunetelor, rapiditate
imposibil de realizat in solmizatie rostitd. ‘

4. Exercifii peniru a exirage cu usurin{d dinir-o melodie compe-
nentul sdu ritmic.

5. Exercifii pentru a dezvolta scolarilor abilitatea de a-si imagina
aspectul scris al ritmului unei melodii.

Paralel, la studiul pianului se recomandi elevilor sad insofeascad in
gind, pe cit posibil cit mai multe fragmente melodice cu numirea note-
lor. Va lipsi si in'acest caz asocierea de melodie a silabelor solmizatiei,
imaginindu-le numai verbal, pe plan interior.

Aplicind procedeele enumerate, in experimentele realizate de noi
pind acum, am constatat urmadtoarele:

1. Unii subiecti dupa aproximativ 4 sedinie de lucru au 1nceput
sd se orienteze cu mal multd siguranid la dictat.
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2. Sint subiecti care dupd citeva sedintie au declarat cd dicteul le
este incomparabil mai usor, asociind imediat in audiere numirea notelor.

3. Un alt grup de subiecti, dupd aproximativ 7—8 sedinte, afirmd
cd la solfegin au inceput sd le apard reprezentdri de sprijin deosebit
de eficace.

Procedeele prezentate in aceastd comunicare urmeaza sd fie veri-
ficate prmtr o experimentare mai largd care le va putea stabili efi-
cienta si valoarea practica.
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L’importance d’association des représéntations dans 1’éducation

musicale
E. Herfeg — N, Péarvu
Résumé

Les auteurs se préoccupent d'assurer la précision et la durée des representatmns
suditives et recommandent dans ce but des procedés d'associations ,audio-motrices”
moyennant le clavier du piano.

Les procédés sont experimentés par les auteurs avec des résultats p051t1fs, on con-
tinue de les poursuivre dans le but de les’ vérifier dans des cas aussi mobreux que
possible.
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3Hauenne npeacTaBJcHUA B MY3bIKaJbHOM BOCIKTAHHHU
Exarepuuna lepuer — Huxomnae IlnipBy
Pesrome

ABTOpBI 3aHHMAIOTCS OBeCreueHyeM TOUHOCTH H RJHTENBHOCTH CJAYXOBOIO IIPEACTaBJEHHS
i PEKOMEHJYIOT C 3TOH 1efbl0 CAyXOBble MOTOPHBIE NPHEMBI acCCOUMALMH C KJIaBHATYPOH pOSIsL.
IlpuemBl HCMBITAHBL ABTOPAMHM € [IOJIOXKHTENILHBIMH DE3YJbTATAMH.

Die Bedeutung der Vorstellungen in der Musikerziehung
E. Herteg — N. Péarvu )
Zusammenfassung

Die Autoren bemithen sich darum, die Genauigkeit und Dauer der auditiven
Vorstellungen zu sichern, Sie empfehlen in diesem Sinne ein audio-motrisches Ver-
fahren unter Beteiligung der Klaviertastatur und unterstreichen die Wichtigkeit der
Kenninis dieses Instrumentes.

Die Verfahren sind von den Autoren erprobt; die Ergebnisse sind positiv; sie
werden weiterhin verfolgt, um in méglichst vielen Fallen nachgepriift zu werden.
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Un aparat pentru examinarea auzului
muzical

GEORGE IAROSEVICI—ALEX., REINFELD

Participarea, timp de aproximativ 14 ani la actiunile de depistare
a elevilor dotati pentru muzicd si la examenele de admitere in scolile
de muzicd, a prilejuit o seamd de observatii, deductii si constatari cu
privire la metoda examindrii aptitudinilor si a premizelor muzicale
native la copiii incepdtori, precum si sesizarea defectiunilor acestei
metodici.

Am putut constata cd examinarea incepétorilor de virstd micd ne-
socoteste evolutia fireascd a dezvoltdrii auzului muzizal la copii, care
trece obligatoriu prin faza timbrald, caracterizatd prin faptul cd diferen-
jele de timbru se Inregistreaza de cdtre copii cu mai multd acuitate
decit cele de indliime, trecerea spre perceperea cu prioritate a diferen-
telor de indliime absolutd apdrind treptat abia in urma exercifiului si
a maturizdrii. Caracteristic pentru aceastd ultimd fazd este faptul ca
deosebirile de timbru trec pe al doilea plan si nu influenteazd perce-
‘perea Indl{imii absolute, decit intr-un mod cu totul neinsemnat.

In dezacord cu aceastd particularitate a auzului muzical, tehnica
actuald a examinérii utilizeazd ca sursd sonord pentru prezentarea tes-
telor de cele mai multe ori pianul, elevul examinat fiind apoi pus sa
reproducd aceste teste vocal. Diferenfa considerabild de timbru dintre
aceste doud surse sonore a dus de nenumdrate ori la aprecieri gre-
site a calitdtii auzului, iar in unele cazuri examinarea a fost chiar im-
posibild cdci, in loc de a imita indl{imea sunetului, copilul incearcd
sd imite caracterul percutiv al sunetului pianului.

~ Pe de altd parte, examinarea cu ajutorul pianului nu ne permite nici
mdcar sd ne apropiem de pragul selectivitdtii auzului examinat din
cauza imposibilitdfii de a intona la pian intervale sub un semiton, in
timp ce pragul la un auz bun se afld in preajma a 4—5 centi, iar
constatarea exactd a dcestui prag este decisivd pentru rezultatul exa-
mindrii.

- In altd ordine de idei, utilizarea pianului creeazd pentru candldatu-
orasem, familiarizati cu specificul sonor al pianului si cu sistemul tonal
temperat, o situatie privilegiatd. fatd de alti copii, care nu cunosc in
suficientd mdsurd sunetul pianului si nu sint deprinsi de a auzi sau de
a reproduce muzica incadratd in sistemul major-minorului apusean.
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Este firesc ca in acest caz rezultatul examenului s nu reflecte intot-
deauna deosebirile de dotatie reale.

In ce priveste cea de-a doud sursd sonord utilizatd in examen, adicd
vocea candidatului, aceasta nu prezintd in majoritatea cazurilor sigu-
ranfa necesard unei reddari corecte, pentru motivul cd in cadrul unui
astfel de examen candidatul este silit de a se servi de organul s&u
fonator intr-un mod cu totul neobisnuit si uneori chiar de neinieles
pentru dinsul. Deprinsi sd ,, recite” (copiii zic ,,eu spun cintecul”) cintece
cu text, considerat de cdtre copil mai important decit melodia incadratd
intr-unul dintre modurile populare, elevii sint complet nepregétiti pen-
tru a realiza testele obisnuite, care constau din sunete izolate sau suc-
cesiuni lipsite de sens muzical intrinsec, pe care copiii sint pusi de a
le imita vocal. Greutédtile de redare cresc la acei copii care au voci
crude sau ragusite sau care se afld in perioada mutatiei.

Pe lingd toate aceste inconveniente mai este si acela al aprecierii
dupd auz de cdtre examinatori a realizdrilor celor examinaii, apreciere
cu totul subiectivd, dependentd de moment si supusd fluctuatiilor si ero-
rilor de tot felul. In sprijinul acestei afirmatii este suficient s& amin-
tim c& acuitatea perceperii micilor diferenie de indliime scade pe
mdsuréd ce urechea este mai obosita.

A

Tinind seam& de constatdrile mai sus expuse am ajuns la conclu-
zia cd:

1. Pentru a realiza probe cu adevdrat concludente de select1v1tate
a auzului la 1ncepator1 este necesard renuntarea la pian, 1ncapab11 de
a intona intervale mici, .

2.-Este de asemeni necesard renuntarea la redarea probelor de selec—
tivitate cu ajutorul vocii- elevului. i

Se-impune p11n urmare inlocuirea ambelor surse. sonore utlhzata
pind in prezent prin altele — mai adecvate scopului.

3. Pentru a exclude influenta derutants a diferentelor de tlmbru
sint necesare doud surse sonore perfect identice, emitind sunete de
un  timbru deopotrivd de strdin pentru- oricine, iar manevrarea lor- sd
fie' cit se poate de simplé, pentru a fi ‘accesibild ‘fard nici un fel de
exercitii prealabile oricdrui copil, chiar ‘prescolar ‘sau' de Vlrsta SCo-~
lard mica. ‘

4, In vederea stabilirii plafonulm de select1v1tate auditivd ambele
surse sonore trebuie si fie - capabﬂe de a varla intonafia cu o extrema
finefe.

5. Pentru a exclude ,,ab.'ovo" aprecierile subiective, dupa ~aUz', dife-
rentele dintre sunetul-model intonat de cétre examinator si sunetul
redat (format) de cétre cel examinat sd fie inregistrabile si exprima-
bile prin valori‘exacte, pentru calimita de selectivitate a urechii ‘celui
examinat sd poatd fi confruntatd cu realizarea similard a unui alt exa-
m1nat ceea ce const1tu1e baza tneru stuntlﬁce a candlda‘ulor
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Dezideratele de mai sus circumscriu cu destuld exactitate caracte-
rele principale ale surselor sonore necesare. De aceea, ideia initiald de
a construi un aparat pneumatic, constind in esenid din doud tuburi
de orgd perfect identice, previdzute cu cite un dop mobil, manevrabil
din exierior pentru a produce modificari de indljime a sunetului emis,
s-a impus oarecum de la sine. Am construit un prototip, constatind insa
cd inregistrarea matematic exactd a rezultatelor pretinde aparaturd
de o exactitate imposibil de realizat cu mijloacele noastre locale. To-
tusi, prototipul a fost experimentat destul de temeinic de cidire un co-
lectiv condus din prof. Ana Popa-Fdarcédsan, prof. Albert Markos si
subsemnatul, atit cu elevii seleciionati, provenind de la diferitele
clase ale Liceului Muzical din Cluj, cit si cu elevii neselectionati de la
Sc. medie ,N. Bélcescu”. S-a ajuns la constatarea c&d aparatul este deo-
sebit de util nu numai pentru examindri, c¢i si pentru eventualele exer-
ci{ii de intonatie si de formare a intervalelor. S-a elaborat o metodicd
de examinare, cu excepilia plafoanelor inferioare si superioare pentru
fiecare virstd, intrucit acest lucru pretinde existenta dispozitivului
de inregistrare si de apreciere matematicd a rezultatelor.

Lipsurile prototipului pneumatic au dus la ideea confectiondrii unui
alt prototip constind din doud generatoare de sunet electronice. Acest
prototip a fost construit de Alexandru Reinfeld, care a redactat si
descrirea lui.

APARAT ELECTRONIC PENTRU EXAMINAREA AUZULUI MUZICAL

Dublul generator de ton descris mai jos produce unde cvasi drept-
unghiulare de frecvenid 50 Hz—20 KHz. Frecventa va fi reglatd brut
cu condensatoarele C;, Cy ... Cs si fin cu ajutorul potentiometrelor
Py, P;. Tensiunea de iesire nu corespunde formei ideale. Din aceastd
cauzd este introdus un etaj cu o lampd ECF 82. Aici vor fi tdiate virfu-
rile curbelor, obtinindu-se astfel o formd unghiulard mai bund. Pentru
a obtine o iesire de rezistentd cit mai micd, ceea ce ar servi la obti-
nerea unor laturi abrupte, urmeaz& un etaj cu baza anodicd cu lampéd
ECC-—81 a cérei grild produce o noud delimitare a formei semnalului.

Rezistenta interioard a intregului generator este bineinieles ne-
constantd, fiind cuprinsd intre 0 si 1 K.

La construirea acestui generator s-a avut in vedere un mod de
conexiune care sd nu introducd capacitdti capabile de a deforma sem-
nalele transmise.

Generatorul a fost prevdazut cu un etaj final avind puterea de iesire
cca 0,25 W. Ambele generatoare au fost prevazute cu cite un difuzor
mic, oval, ceea ce permite auditia simultand a celor doud difuzoare
in cadrul gamei de frecvente amintite (bineinjeles frecventele cu-
prinse intre 15—20 KHz nu sint auzibile).

"Alimentarea celor doud generatoare e facutd de un singur redresor
cu seleniu.

Acest generator este utilizat de noi la contrelul si perfectionarea
auzului muzical.
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In acest scop, generatorul e previzut cu dou# tablouri de comandi:

— unul comandat de profesor,

— celdlalt comandat de elev.

Panoul de comand& situat in fata profesorului are urmé&toarele bu-
toane de reglaj (comandd):

1. Scard de frecventd prevdzutd cu gradatiuni arbitrare, comandats
de profesor. s :

Scard de frecvenid cu gradatiuni arbitrare, avind axul butonului
de reglaj comun cu cel al butonului comandat de elev (de pe panoul
de comandd al elevului). N

2. Buton pentru schimbarea frecventei.

3. Buton pentru reglarea volumului.

4, 5. Doud intrerupétoare (cu care putem intrerupe separat sau si-
multan ambele generatoare). -

Panoul de comanda situat in fafa elevului cuprinde:

1. Scard de frecven{d prevdzutd cu gradatiuni arbitrare, coman-
datd de elev (avind butonul de reglaj situat pe axul comun amintit
mai sus).

2. Buton pentru schimbarea frecventei.

3. Buton pentru reglarea volumului.

4. Intrerupétor de curent.

Generatorul e destul de sensibil la variatiile tensiunii curentului
de la retea. De aceea, se recomandd a fi alimentat de curent stabilizat.

Pe pagina anterioard se vede o schemd a montajului elecironic
lata si fotografiile generatorului dublu, construit in laboratorul institu-
tului:

i) o

Panoul de comandi situat in fafa profesorului.



Panoul de comandd situat in fata elevului.

Cu toatd imperfectiunea prototipului pneumatic, acesta a ingdduit
efectuarea experienielor si elaborarea unei metodici de examinare con-
stind din mai multe probe sau teste* si anume:

1. Probe de recunoastere {apreciere)

a) Devierea intonatiei: examinatorul emite un sunet de o duratd
totald de circa 3 secunde, modificind foarte pufin pe parcurs indlii-
mea sa. Elevul trebuie si spund dacd a observat vre-o modificare a
sunetului si in cazul afirmativ, directia in care s-a produs modifica-
rea (in sus sau in jos). Proba se repetd. In cazul a doud rdspunsuri
juste se trece la proba urméatoare; in caz contrar proba se repetd pen-
tru a treia oard, consemnindu-se doud raspunsuri juste (sau gresite)
din trei.

b) Doud intonafii apropiate: examinatorul emite doud sunete, fie-
care de cca. o secundi duratd, intercalind intre ele o pauzad de cca.

* Filnd de pirere cid in cazul mentinerii metodei «clasice’ de examinare este
absolut necesard eliminarea elementulni arbitrar generat prin improvizarea de cdtre
examinatori a testelor, colectivul no:tru, concomitent cu elaborarea metodicii cu aju-
torul prototipului pneumatic, a perfectionat si metoda probelor uzuale cu planul,
elaborind pentru fiecare proba (auz melodic, auz armonic, memorizarea liniei melo-
dice, sim{ ritmic) cite o succesiune strict progresivd in dificultate (progresia fiind
minutios verificatd la peste 100 de elevi selectionati din clasele I—VIIL Astfel
am putut fixa pentru probe ,clasice” plafonul superior pentru fiecare virstd si clasd,
riminind si fixam ulterior pe ce} inferior (cu concursul elevilor neselectionaii).
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! sec. si variind foarte pufin intonatia. Elevului i se pun aceleiasi intre-
béri. Proba se repetd ca si la a. ‘ :

II. Probe de redare (intonare). e

a) Acordare simultand: examinatorul fixeazd la sursa sonori pe
care o manevreazd, o indl{ime oarecare, lasi sunetul si rdsune si. cere
elevului s& acordeze, prin.manevrare, sursa sa sonord la unison cit
mai perfect cu sunetul model (care continui sd rdsune in tot cursul
probei). Se inregistreazd atit gradul de exactitate al redarii, cit si
timpul necesar. g _

b) Acordare succesivd fdrd pauzd: examinatorul emite timp de 4
secunde un sunet oarecare, il opreste si cere elevului si-1 reproducd cit
mai exact din memorie, manevrind sursa sa sonord la fel ca si la proba
precedentd. Se noteazd gradul de exactitate si timpul necesar.

¢) Acordare succesivd dupd 4 secunde pauzd: acceasi probd cu deo-
sebire cd pauza intercalatd intre sunetul-model si cel redat pre-
tinde un efort si o dificultate sporitd de a memoriza mai mult timp
indl{imea exacti a sunetului ce va trebui redat. ’

In afara acestor probe sint posibile (dar nu au fost incd experimen-
tate) numeroase probe de selectivitate dinamicd, de timbru, precum  si
recunoasterea sau formarea diferitelor intervale etc. Sint de asemeni
posibile probe prin care poate fi constatat plafonul superior sau infe-
rior de receptivitate a frecventelor. :

Intrucit experimentarea prototipului electric nu a putut fi incad efec-
tuats, sintem nevoifi de a ne limita la prezentarea de mai sus a apara-
tului, urmind sd revenim in cadrul unui articol mai amplu care va con-
fine rezultatele exeprimentdrii la un mare numir de subiecti selectio-
nati si neselecfionati, calitdfile aparatului a cdrul utilitate se afld dupid
aprecierea noastrd, in afara oricirei discufii. ‘ V e

Appareil pour examiner I’ouie
G. Iarosevici — A. Reinfeld

Résume

Partant de la constatation que la méthode actuelle, d'examiner l'ouie, basée sur
la présentation des problémes au piano, et leur réproduction par le sujet examiné
moyennant son propre appareil phonétique, ne permet pas de saisir et d'établir
exactement le niveau de selection de I'ouie musicale, les auteurs ont concu et con-
fectionné le prototype d'un appareil electronique. Cet appareil, qui se compose de
deux sources sonores, dont l'une est maniée par 'éxaminateur, et I'autre par l'examiné,
peut émettre des sons dont le diapason ou l'intensité peuvent étre modifiés délicate-
ment par le simple maniément d'un bouton. Le timbre parfaitement identique des deux
sources sonores, exclut les erreurs d'appréciation de l'ouie, trés fréquents chez les
enfants, dont I'ouie enregistre surtout les différences de timbre, négligeant celles de
la hauteur absolue.

273



AnnapaT Aag HUCCAEKOBAHUS MY3BIKAJBHOIO Ciayxa
Jxopaxe Spocesnuy — Amexcauzp Pefindeann
Pestome

MyseIKaJBHEH CIyX 5K3aMEHYIOT, HCIOJNHAS HA DOsle PasjHYHHE 3BYKH 10CIEN0-
BATEABHOCTH B aKKOPAA, TPeGYS OT 5K3aMEHYEMOTO BOCIpOH3BeAeHHs HX rojocom. Ho sror
CNOCOG. He IMO3BOJISET BHISBHTH TOUHYIO 'PAHHIY CEJeKTHBHOCTH MYSHIKANbLHOTO ClyXa, H
aBTOpaMH ObUT BHPAaGOTAH MJIAH M HSTOTOBJEH NPOTOTHI 3JEKTPOHHOrO annapara. .

ST0T aNnapaT COCTONT W3 ABYX 3BYKOBBIX 3BYKOBEIX HCTOUHHKOB, K3 KOTODHX OJHIM
yupaBASeT 5KSAMHHATOP, APYTHM XKe sK3aMeRywowuil, 1 oTOT anmapar MOXeT nepejaBarh
3BYKH, BEICOTA B HAMNpsIKEHHE KOTOPHX MOTYT GHITH uPeSBHYAHHO YTOHYGHEl H H3MEHEHEHI
HPOCTHIM  IOBOPOTOM PETYJasiTOpa.

COBepIIEHHO HICHTHUHHI TeMO6p STHX IBYX 9BYKOBHIX HCTOUHHKOB HCKJIOUAET OLIMOKII,
4aCTO |BCTpeualolyecss B ONpejeJeHHH KauecTBa ClIyXa y jJerell, CIyX KOTOPHIX OGBIUHG
PETHCTPHPYET NPEHMYIIECTBEHHO TeMOPOBLIE PasiHuis, npeHeGperas p asjHyHIMu aGconioTHOM
BBICOTH -

Ein Gerat zur Untersuchung des musikalischen Gehors
@G. larosevici — A, Reinfeld

Zusammenfassung

Von der Feststellung ausgehend, dass die aktuelle Untersuchungsmethode des
musikalischen Gehors, auf Grund des Vorspiels der Proben am Klavier und deren
Wiedergabe mit Hilfe des Stimmapparates seitens des Gepriiften, nicht die” genaue
Erfassung und Bestimmung des Schirfegrades .des musikalischen Gehors gestattet, ha-
ben die Autoren ein elektronisches Gerdt erdacht und dessen Prototyp hergestellt

Dieses Gerit, bestehend aus zwei Tonquellen, von welchen das erste vom Priifen-
den und das zweite von dem Gepriiften gehandhabt wird, erzeugt Tone, - deren
Hohe oder Lautstiarke durch einfache Drehung eines Knopfes mit #dusserster Feinheit
verdndert werden  kann. ‘ o

Die vollkommene Identitit der Klangfarbe beider Tonquellen schaltet einen Irr-
tum in der Beurteilung des Gehors aus, welcher bei Kindern &dusserst oft vorkommt,
da ihr Gehor vor allem die Klangfarbenunterschiede aufpimmt und die absoluten
/ Hohenunterschiede vernachlassigt.
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PROBLEME DE INTERPRETARE MUZICALA

IEvolutie si stil in interpretare

PETRE LEFTERESCU

In acceptiunea notiunii de stil muzical vom include un ansamblu de
trasdturi specifice si tipice care definesc si caracterizeazd o perioadd
in creatia muzicald sau, pe un plan mai general, anumite aspecte ale
fenomenului muzical in toatd complexitatea lui.

Se poate observa cé fiecare mare epocd din istoria culturii omenirii
a avut corespondente directe chiar si in domeniile cele mai strict spe-
cializate ale vietii spirituale a oamenilor, trasiturile caracteristice ale
epocii reflectindu-se si in toate manifestérile artistice.

In muzicd, existenta dualitatii operei concepute si operei realizate,
a operei si a multitudinii interpretérilor posibile a determinat impri-
marea unui caracter aparte problemei evolutiei si dezvoltarii limbajului
muzical. Datoritda faptului c&, in alte arte, cel care concepe opera si
cel care o concretizeazd sint concentrafi intr-o singurd persoani, crea-
fia artisticd imbracd un caracter unitar; in muzicd insi — artd ce se
desfdsoard in timp in fata spectatorului — creatia e determinatd de
activitdfile succesive a doud persoane: compozitorul si interpretul.
Faptul cd opera se desfdsoard intr-un timp dat si limitat si cd opera
e susceptibild de o infinitate de reinnoiri succesive in timp, face posi-
bild aparifia unei discrepanie intre conceptie si realizare, discrepanti
provocatd pe de o parte de divizunea operei muzicale in operd scrisd
$i operd interpretatd si pe de altd parte de succesiunea, de distania
ce poate sd apard in timp Intre compozitor si interpret, factor datoritd
cdruia activitdfile compozitorului si interpretului sint despartiite uneori
de secole.

Fiecare epocd a cunoscut un stil propriu, caracteristic atit in com-
pozijie, cit si in interpretare (considerdm interpretarea ca un act de
veritabild creatie artisticd.)

In primele perioade ale creafiei muzicale culte, in Europa, interpre-
tul (fiind adesea si compozitor) executa o singurd categorie stilisticd
de lucrari muzicale; epocile care au urinat au generat insid o diferen-
ljiere, o evolutie a facturii scriiturii componistice, evolutie care a obli-
gat pe interpret sd rezolve problemele estetice de interpretare ale unei
varietd{i progresive de stiluri. Se pot astfel distinge dou#d mari cate-
gorii de aspecte stilistice: :
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a) — totalitatea trasdturilor stilistice in compozitie si interpretare,
existente in fiecare epocd istoriceste determinatd;

b} — reflectarea aspectelor stilistice contemporane fiecédrei epoci
in modul de interpretare a lucrdrilor epocilor precedente care tind
astfel spre o relativd si temporard unificare stilistica.

In baroc, stilul compoziiei era universal, compozitorii nu cdutau
inovarea limbajului pentru originalitate, personalitatea fiecdruia expri-
mindu-se prin intermediul mijloacelor muzicale comune. Interpretii
cintau numai muzicd contemporand, avind deci de rezolvat problemele
de interpretare ale unui singur stil. Ca urmare a utilizdrii unel anumite
schematiz&ri in realizarea operei componistice, precum si datorita
existentei unor anumite sisteme-tip de concretizare sonord a inten-
fiillor muzicale, intre care putem cita basul cifrat si anumite formule
armonice consacrate, interpretul devenea, in mod obligatoriu, colabo-
ratorul direct al compozitorului in determinarea efectivd a operei muzi-
cale, el bucurindu-se de o libertate considerabild, in raport cu exigen-
fele textului scris. Aceastd situalie reprezintd o continuare, pe alt plan,
a pozitiel estetice a trubadurilor medievali, care erau fie interpretfii
propriilor. lor lucrédri, fie creatori de variatii pe teme consacrate. Liber-
tatea. interpretului continui deci s# se manifeste si in perioada baro-
cului; fie - prin necesitatea improvizatiel (pe anumite teme si in anumite
limite), fie prin asa-numitd voinfd de indeterminare a compozitorului,
care invitd interpretul la colaborare creatoare. (4) Aceastd vointd de
indeterminare se manifestd la compozitori ca Handel sau Rameau care,
in unele lucrédri, nu indicau instrumentul executant. Totodata, trebuie
observat cd muzica imbrdca uneori un caracter teoretic, relativ ab-
stract, fapt care.acorda textulul muzical un aspect neutru, facind posi-
bild interpretarea aceluiasi text cu instrumente diferite. Se pot cduta
rdddcini ale .practicdrii acestei relative indetermindri concret-instru-
mentale in tradifiile muzicii populare, cdreia ii este caracteristicd im-
prov1zat1a.

PR In Italia secolului XVII, la interpretii muzicii vocale apare nofiunea

& de tempo rubato care exprlma un alt aspect al libertdtii -interpretului,
aspect ©e™va 11 continuat si dezvoltat in epocile urméitoare. Tempo
rubato a. aparut ca urmare a ornamentelor pe care cintdretii le addugau
schemei melodice indicate de textul scris al compogzifiei. Pentru echi-
hbrarea 1mdsurii, durata ornamentelor suplimentare trebuia recuperata
din duratele celorlalte note din text.

La contemporann lui Frescobaldi tempo-ul se modifica pe perioade
intregi, - dupd necesitdti dictate de structura arhitectonicd a piesei.

Rubato, ca fluctuare permanentd si de amdnunt a tempo-ului, va fi
adoptat si extins de Beethoven, si mai tirziu de romantici, in special
de Chopin, Ja care dobindeste importantia unei componente eseniiale
a discursului muzical. Epoca romanticd a marcat o hipertrofie a rolu-
lui rubato-ului, ca libertate a miscarii muzicale.

Libertatea. creatoare a interpretului din bharoc va face loc in clasi-
cism unei mai mari rigori formale, dictate de severitatea constructiei
muzicale, in,urma procesului de cristalizare a legilor formei si dezvol-
tarii. Un ‘text, in aparentd simplu la Mozart, necesitd pentru o valori-
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ficare profundd a sensurilor, o distribuire extrem de judicioasd a ele-
mentelor executiei, libertatea interpretdrii, in acest caz, echivalind
adesea cu o diformare a sensului original.

Romantismul, datoritd figurilor proeminente de compozitori — vir-
tuosi, va cunoaste o noud dezvoltare a libertdtii interpretative, fazd
in care virtuozitatea, devenitd element esential, impinge libertatea inter-
pretdrii spre hipertrofie. Astfel, rubato-ul devine convulsiv, expresia
fortatd, interpretarea exaltind trdirile subiective ale interpretului care
ia asupra lui r&spunderea principald a operei muzicale. Pe lingd hiper-
trofia eului, interpetul uzeazd de toate resursele instrumentale pentru
a-si impresiona auditorii, dispusi de altfel spre o emotivitate madritad
de cédtre intreaga conjuncturd spirituald a epocii.

Este vremea in care Bach este redescoperit si inzestrat uneori cu
atributele romantismului (se pot astfel aminti acompaniamentele scrise
de artisti ca Mendelssohn sau Schumann la Sonafele pentru vioard
solo).

Virtuozitatea romantici a insemnat, pe de altd parte, declansarea
ciutdrii de a se utiliza toate posibilitdtile instrumentelor, deziderat
atins in limitele estetice ale romantismului, si care a marcat totusi
un progres evident in scriitura componistica.

Cdutarea unor noi domenii muzicale, inceputd in romantism, devine
un aspect fundamental al epocii moderne, cind toate fortele sint indrep-
tate spre explorare, spre descoperirea socantului, a ineditului.

Se face remarcati in aceastd perioadd o tendintd spre subordo-
narea cit mai deplind a interpretului fatd de partitura muzicald care
incepe si devini tot mai incdrcatd de indicafii nu numai de domeniul
expresiei propriu-zise, ci si de facturd ritmico-agogicd. Compozitorul
refuzi si mai lase la latitudinea interpretului g&sirea mijloacelor celor
mai potrivite de expresie si noteazd in amdnunt fluctuatiile infinitezi-
male de tempo si chiar rubato-ul subtil care pind acum a stat in atri-
butiile exclusive ale interpretului. ,1

Atonalismul si noile modalitdfi de organizare a materialului sonor
inaugurate de dodecafonismul scolii moderne vieneze, in frunte cu
Schoénberg, au dus la inglobarea in materialul muzical organizat a ma-'
joritdtii mijloacelor de care dispunea pind acum interpretul. Messiaen:
organizeazd materialul, intr-o lucrare pentru pian, in grupdri de 36
sunete, 24 durate, 12 timbre si 7 grade de intensitate, elemente pe car
le asociazd in combinatii calculate. Interpretului ii ramine doar rolu
de a se conforma intocmai cerinfelor notate in partiturd. In acest mod,

interpretarea creatoare aluneci treptat cétre directia simplei executii.\

La Pierre Boulez, cu toatd precuparea pentru organizarea pe scard
largd a materialului sonor, se poate constata in unele lucrdri orientarea
cédtre o intoarcere la vechea traditie a improvizarii, pe care o doreste
supusd unor legi formale, unui control permanent al compozitorului. In
Sonata nr. 3 pentru pian, partea centrald a lucrdrii are mai multe va-
viante si parcursuri supuse alegerii executantului. In aleatorismul lui
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Boulez, ca si la K. Stockhausen, se poate observa tendinia de a asocia
interpretul la configuratia finald a piesei, acesta avind libertatea de a
alege, dupd inspiratia momentului, ordinea executdrii elementelor pie-
sel sau chiar omiterea unor variante.

Noul sistem de improvizare este extins chiar si la ansambluri de
instrumentisti condusi de un dirijor; acestia au posibilitatea alegerii
stdrii de improvizajie, versiuni libere, versiuni prin deplasare, versiuni
fixe cu improvizatii interpolate. Interpretul conlucreazd astfel efectiv
la finalizarea operei muzicale, care devine variabild in timp si in insdsi
esenta sa.

La John Cage opera muzicald este compusd in fata spectatorulul
printr-o improvizatie pe baza unor elemente foarte sumar deflnlte com-
pozitorul devenind astfel propriul sdu interpret.

Aparifia tendintelor improvizatorice a fost determinatd in mare parte
de genul muzicii de jazz care a fertilizat cu elemente de provenienta
populard, un fenomen muzical care abstractizindu-se se va indepirta
apol de tradifiile anterioare. Influenta in muzica si mai ales in inter-
pretarea contemporand a unor artisti ca Mahelie Jackson, Count Basig,
Oskar Petersen, Theleonious Monk, Charlie Parker, a insemnat o rein-
toarcere la spontaneitate, la descatusarea interpretului de requlile ingra-
ditoare impuse de un formalism prea rigid; dar aceastd influen{d exer-
citatd din practica improvizatiei colective era totusi supusd unor anu-
mite cerinte tematice si formale.

In cazul altor tendinte contemporane, compozitorul se dispenseazi
total de interpret, preparindu-si lucrarea in intregime in laboratorul
electro-acustic, toate efectele sonore obtinute prin inregistrari speciale,
filtrari si combinatii, fiind Inregistrate pe bandd de magnetofon.

Interpretul contemporan, spre deosebire de cel din epoca barocului,
Isi desfdsoard activitatea in conditiile existentei unui repertoriu foarte
larg, cu lucrdri apartinind stilurilor si tendintelor celor mai diferite.
Problema raportului dintre tradijie si inovatie se pune aici sub forma
intrebérii dacd lucrdrile timpurilor trecute trebuiesc reconstituife istoric
sau dacd, dimpotrivd, trebuiesc actualizate sau dimensionate in inter-
pretare dupd sensibilitatea contemporand. In acest sens, Dr. A. Schweit-
zer, personalitate proeminentd a culturii contemporane, cunoscétor pro-
fund al operei lui Bach afirm&: ,Noi nu putem decit s&-1 moderniz&m
pe Bach. Operele executate asa cum se executau pe timpul sdu nu vor
mai preduce aceeasi impresie asupra auditorului modern, céci astdzi
existd exigenie pe care publicul lui Bach nu le avea... Trebuie sd se
caute scoaterea in lumind a ideilor si efectelor moderne care exista
in partituri. A Impdca stilul vechi cu efectele moderne, aceasta este
intr-un cuvint problema care se impune”. (8).

Pe de altd parte se impune un criteriu obiectiv in actiunea inter-
pretului de reinviere a textului muzical. Dacd execuiia nu vizeaza
reconstifuirea istoricd, ea nu trebuie totusi ldsatd inteqgral la bunul §
plac al interpretului, ¢i trebuie gésit mijlocul, echilibrul, intre adevérul I’
istoric si cel estetic, 5
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In decursul ultimelor decenii s-a putut constata -existenta citorva
tendinte distincte in interpretare. Astfel, la inceputul secolului nostru,
interpretarea sublinia si reliefa in opera muzicald tendiniele spre sen-
timentalism si subiectivism, lipsindu-1 pe interpret de perspectiva unui
orizont mai larg asupra fenomenului muzical de ansamblu. Paralel si
in contrast evident cu aceastd tendinta, exista si o atitudine academista,
care pretindea interpretului rigoare maximd, evitarea oricdrei libertdti
de naturd agogicé, dinamicd, ori expresivd, adicd pretindea o inter‘pref
tare rigidad si seacd a lucrdrilor clasice.

Mai aproape de zilele noastre, un curent de interpretare din care
fdceau parte artisti ca J. Thibaud. F. Kreisler, A. Cortot s.a. a impus-o
manierd mai liberd, dar in acelasi timp mai realistd in modul de inter-
pretare. Este o perioadd caracterizatd de cdutarea frumosului in amas-
nunt, si in dozarea judicioasi a elementelor expresive. In acest sens
amintim arta interpretativd a lui ¥. Kreisler, artd care reprezintd un
moment deosebit in violonistica modernd prin remarcabilul sim{ al
proportiilor, sesizabil, mai ales in miniaturi. Cu toate calitdtile ins§,
aceastd perioadd a insemnat si o afirmare a unui gen de manierism, prin
aplicarea stereotipd a anumitor procedee tehnico-instrumentale, cum
ar fi de exemplu: glissando-ul excesiv la vioard, a cdrui utilizare abu-
zivd a ddunat autenticitdtii expresiel muzicale. :

In zilele noastre asistdm la o reintoarcere a unei maniere ramona—
liste in interpretarea operelor vechi si in special a celor romantice,
care capdtd, in interpretdrile unor artisti ca Isaac Stern, A. Rubinstein,
s.a., un aspect mai echilibrat, eliberat de excese, si intrucitva sclasi-
cizant. Acest rationalism, in concordanjd cu celelalte aspecte ale artei
moderne, expriméd ndzuinta operei muzicale spre o obiectivizare depling,
spre o intruchipare veridicd si convingdtoare.

Respectul pentru opera muzicald inseamnd respect pentru tendinia
spre o existen{d concretd, adicd respect pentru transformarea virtuali-
tafii in realitate, fiecare noud interpretare constituind un pas pe drumul
spre desdvirsirea totald a operei muzicale care, cu fiecare execuiie,
retraieste o noud fazd a existentei sale.
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Evolution et style dans l'interprétation
P. Lefteresco

Résumé

L'auteur analyse le développement de l'art interprétatif parallélement avec le
développement de l'art de la composition, recherche les relations et les influences
réciproques entre la composition et Vlinterprétation. L'on remarque deux tendances
différentes dans cette relation reciproque: la subordination prononceé de l'interpréte
envers le texte musical et 1'élargissement des attributions de l'interpréte, tendant vers
la liberté de l'initiative par l'improvisation obligée. L'ouvrage traite aussi le probléme
“de linterprétation moderne: la reconstitution historique ou l'actualisation.

aBOJHOlU‘lﬂ H CTHJIb B HHTEpNpeTalHU
[lerpe Jledrepecky
Peztome

ABrop aHanuSHpYeT PasBHTHE HCKYCCTBA HHTEPNPETALHH -NapaefbHO C PasBHTHEM
KOMIIO3HTOPCKOrG HCKYCCTBA, CTAP asiCh OTHICKATh COOTHOIIEHHS M B3aHMHOE BIHAHHE MEXKAY
HAMH. B 3TOM OTHOINEHHH OTMEHAIOTCH JBa pPas/IMUHBIX CTPEMIEHHS — PE3KO BHIPAaIKeHIIOe
NOJYHHEHHE HCHJIO HHTENSA MY3bIKaJbHOMY TEKCTY H PacIIHpeHHe ero (YyHKUHH, C [OMOILBIO
KOTOpOH cTpeMuTCsl K CBOGOAHON HHALHaTHBe. PaGora o6CyKAaeT H mpoGiaeMy COBPeMeHHOTo
UCTIONHEHHS -— WCTOPHUYECKOe BOCCTAHOBJEHME HIH AaKTYaslH3auHIo.

Entwicklung und Stil in der Interpretation

P. Lefterescu

Zusammenfassung

Der Verfasser analysiert die Entwicklung der Interpretationskunst auf paralleler
Grundlage mit der Entwicklung der Kompositionskunst und verfolgt die gegenseitigen
Beziehungen und Beeinflussungen zwischen Komposition und Interpretation. In dieser
Wechselbeziehung werden zwei verschiedene Tendenzen beobachtet: eine ausgepragte
Unterordnung des Interpreten dem musikalischen Text gegeniiber, und eine Erweite-
rung seiner Zustdndigkeit im Streben nach Freiheit der Initiative durch obligate
Improvisation.

Die Arbeit erortert desgleichen das Problem der modernen Interpretation — histo-
rische Wiederherstellung oder Aktualisierung.
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Sistemul de expresie in arta ihterpreﬁllui
liric ' A

IOAN BUDOIU

in arta liricd notiunea de interpretare are doud acceptiuni. O primd
acceptiune este aceea de a da un anumit inteles textelor muzical literare;
cea de a doua acceptiune este aceea de a reda, prin mijloace profesio-
nal specifice, continutul unei anumite lucrdri. . S

O opinie care genereazd multg dificultati in analiza fenomenului este
aceea care opune notiunea de executie, notiunii de interpretare. Potrivit
acestei opinii, interpretarea ar intra in categoria preocupdrilor artistice,
iar execuiia s-ar referi la problemele tehnice, considerate extraartistice.
Dar intre cele doud noliuni este o legdturd atit de strinsd incit nu le
putem despédrfi si, cu atit mai puiin, opune. intr-adevar; in afara execu-
liei, cea de a doua accepiiune a notiunii de interpretare — a reda prin
mijloace profesionale specifice continutul unei anumite lucréri — si-ar
pierde sensul. , : R

Este indeobste cunoscut faptul cd muzica fdrd interpret nu are decit
o existen{d virtuald; viajd ii dd numai interpretul. El este acela care,
preluind o lucrare din miinile compozitorului, o transmite spectatorului.
Fara aceastd verigd, compozitorul si spectatorul ar fi sortifi s& rdmind
despartifi si s¥-si ignore reciproc existenta. , ‘ ‘

Preluind opera de artd — compozifia — artistul liric o transmite
spectatorului prin sunete, cuvinte sl miscare scenicd. Céile pe care
ajung sunetul, cuvintul si miscarea scenicd de la interpret la spectator
sint doud: calea auzului si calea vdzului. Un al treilea drum de la inter-
pret la spectator nu existd. Aceasta inseamnd c# fdrd intermediul
execuliei lucrarea nu poate ajunge la spectator, lar continutul ei idea-
tic-emotional rdmine zdvorit intre copertele partiturii.

Strins legate de caile pe care artistul liric transmite spectatorului
ideile si sentimentele exprimate de compozitor in opera de artd sint
atit mijloacele strict specifice artei lirice, cit si acelea pe care cintd-
retul le are comune cu interpretul instrumentist si cu actorul. Intonatia,
ritmul, dinamica, tempo-ul si agogica, timbrul si coloritul vocii, dictiu-
nea, frazarea mugzical-literard, atitudinile, gesturile si miscdrile fetei
sint procedeele care constituie elementele limbajului artei interpretarii
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lirice; toate impreun# alcdtuiesc sistemul ei de expresie*. Dupd cum
lilmba vorbitd, ca realitate nemijlocitd a constlintei, permite comunica-
rea intre oameni, sistemul de expresie, limbajul interpretativ, permite
comunicarea gindurilor si sentimentelor, el fiind realitatea nemijlocita
prin care se face comunicarea in arta interpretdrii lirice. Activitatea
interpretativd reprezinta pentru artistul liric un mijloc activ de propa-
gare a artel muzicale; este deci normal ca limbajul artei sale si fie
strins legat de limbajul muzicii. El nu se confunda ins# cu acesta, pentru
ca printre mijloacele sale de expresie se numdra si acelea legate de un
text literar si de o actiune scenicd. Nici chiar elementele legate de tex-
tul muzical nu se confundi cu limbajul scris al muzicii, cdci este cunos-
cutd relativa precizie cu care sint notate atit Indliimea sunetelor si
ritmurile, cit si imposibilitatea de a nota exact dinamica 5i agogica.

Interpretul isi imbogéteste universul de idei prin insusirea inaltelor
valori acumulate de omenire in tezaurul culturii; aceasta ii cédlduzeste
cdutdrile in munca de exploatare a infelesurilor inscrise in semnele din
paginile partiturilor. Intotdeauna noile exigente artistice ale epocii aduc
cu ele o schimbare corespunzitoare a mijloacelor de expresie, impu-
nind noi procedee interpretative. (Acest lucru interpretul nu trebuie
sd-]1 uite atunci cind studiaza si interpreteazi o lucrare apar{inind unui
anumit stil. Lui trebuie s&-i fie clar in minte si de asemenea clar si-i
apard in interpretare atit ceea ce compozitorul a preluat de la inaintasi,
cit si ceea ce el a adus nou in dezvoltarea mijloacelor de expresie).

Stilurile si genurile muzicii vocale sint de o mare diversitate. Pe
mdsura acestei diversitdfi limbajul interpretativ este si el divers: pen-
tru stiluri si genuri deosebite sint intrebuintate procedee deosebite de
exprimare emotional-ideaticd. Din punctul de vedere al stilurilor muzi-
cale, madiestria interpretului constd in redarea celor mai subtile nuante
ale simidmintelor omenesti, cu ajutorul mijloacelor adecvate stilului
componistic propriu lucrdrii interpretate. Dinamica si agogica ii ofer#
interpretului cele mai mari posibilitati de diversificare a interpretarii si
de subliniere a caracterelor care deosebesc un stil de altul.

Genurile deosebite solicitd interpretului procedee interpretative dife-
rentiate. Opera, oratoriul, liedul, cintecul popular etc., nu pot fi exe-
cutate cu aceleasi procedee, firi a-si pierde caracterul specific. Insu-
sirea mdiestriei de a interpreta lucrdri din stiluri si genuri diferite im-
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bogdteste posibilitdtile de interpretare -si face  posibild imbogéiirea
repertoriului cu lucrdri din cele mai variate stiluri si genuri. La ce
performante se poate ajunge prin insusirea acestei mdéestrii ne demon-
streazd exemplul marelui Enescu. Repertoriul lui cuprindea toate crea-
fiile cele mai de seamd ale literaturii violonistice, incepind de la vechii
maestrii italieni si francezi pind la Ravel si Haciaturian.* Amploarea
sferei sale de preocupéri artistice si a vastelor sale posibilitdti de inter-
pret au fost determinate in mare masurd de insusirea celui mai inalt
nivel al mdestriei interpretdrii diferenfiate a lucrdrilor de genuri si
stiluri deosebite.

Asupra interpretdrii unei lucrdri (rol, lied, partidad solo in oratoriu,
cantatd etc.), munca interpretului se desfdsoard pe doud planuri strins
legate intre ele: logica formei si expresivitatea confinutului. S-ar putea
crede ¢d notiunea de execujie se referd numai la forma lucrdrii, totusi
ea nu se reduce la atit. Fard Indoiald, in execujia formei, interpretul
este mandatarul ideilor pe care autorul si le-a conturat in ea. Este evi-
dent cd prin aceasta munca asupra execujiei formei implicd, de la ince-
put, si munca asupra continutului de idei. Prin atitudinea atentd faid
de compozitor, interpretul imprumutd pentru actul interpretirii atit tex-
tul, cit si ideile pe care acesta le contine.

Dar munca interpretului nu se reduce numai la imprumutarea ideilor
autorului. Ca exponent al timpului sdu, al contemporaneitdtii, inter-
pretul isi promoveazd propriile conceptii despre lume, despre viatd
prin coloritul expresiv pe care il dd formei, domeniu in care el ince-
teazd de a mai fi simplu executant; el devine creator. Munca de crea-
tie a interpretului constd, in primul rind, in precizarea coordonate-
lor ideologice ale viitoarei interpretdri — ceea ce numeam la inceput
a da un confinut nou lucrdrii — iar in al doilea rind, in alegerea mijloa-
celor de executie. Evident, alegerea procedeelor este strict determinata
de conceptia sa personald asupra continutului lucrdrii, Sub acest raport
el este creator pentru céd nu se conduce numai dupd ceea ce este cuprins
In lucrare, ci se bazeazd si pe cunoasterea vietfii. Cunoasterea bogitiei
aspectelor viefii furnizeazd memoriei si imaginatiel interpretului mate-
rialul necesar reprezentdrilor interpretative. Pe lingd posibilitdtile pe
care le deschide in intelegerea lucrérilor, in descoperirea semnificatiilor
contemporane si in repartizarea accentelor emotionale si de sens, cu-
noasterea vietii determini natura procedeelor interpretative, adicd ale-
gerea procedeelor prin care interpretul contemporan prezintd publicului
aceste lucrdri. A determina pe spectator sd perceapd clar fiecare ele-
ment al interpretdrii, de la cel mai simplu pind la cel mai complex, a-1
determina sd ia o atitudine aprobativd sau dezaprobativad fatd de trdsd--
turile general-umane si de semnificaliile pe care le au acestea pentru
el, este unul din scopurile principale ale activitad{ii interpretului. Atin-
gerea acestui obiectiv necesitd muncd atit in ce priveste lucida selectare
a procedeelor, cit si desdvirsirea lor prin exersare. De calitatea acestel
munci depinde dacd spectatorul va iubi sau va uri personajul prezentat
in actul interpretdrii, precum si dacd interpretarea il va emotiona sau

* Ktlearov. Arta interpretdrii muzicale. EM.U.C. Bucuresti, 1960 pag. 10.



nu; de asemenea de calitatea acestei munci depinde dacd spectatorul va
rédmine indiferent sau il va interesa ceea ce se petrece pe scend sau
pe estrada de concert.

Conceptiile despre viaid, despre societate si despre artd ale inter-
pretului contemporan evolueazd de-a lungul intregii sale vieti. In functie
de noile conceptii, in activitatea sa apar feluri artistice diferite. Vorbind
despre actori, P. M, Jacobson observd cd telurile noi ,determind o
schimbare in modul de infelegere a rolurilor, determind reconsiderarea
lor. In conformitate cu aceasta, ele duc, de asemenea, la o schimbare
a procedeelor concrete de interpretare a rolului. Concepiia schimbatd
a actorului se oglindeste in mod necesar in intregul séu sistem de expri-
mare sugestiva.”* Aceste constatdri isi pédstreazd intreaga valoare si in
ce priveste munca depusd de artistul liric pentru insusirea si perfec-
tionarea procedeelor profesionale de bazd, cit si pentru a celor legate
de o anumitd lucrare. De conceptiile soclal-artistice ale interpretului
depinde cdror procedee interpretative dad el importantd; in funciie de
importania pe care o acordd anumitor procedee el isi desfdsoard munca
de slefuire a interpretdrii.

Toate trédsdturile personalitédfii interpretului, aptitudinile, cunostin-
tele, deprinderile, conceptiile lui despre artd si despre lume se manifestd
in actul interpretdrii intr-un mod original, specific fiecdrui interpret
in parte; toate acestea dau o amprentd personald interpretdrii atit in
ceea ce priveste ansamblul, ¢it si detaliile. ;

In forma complexd a spectacolului de operd interpretul ajunge in
contact cu ceilalfi creatori ai spectacolului: partenerii, dirijorul si regi-
zorul. Munca fiecdrui interpret poate duce la rezultate parfial deose-
bite de ale celorlalti interprefi atit in ce priveste conceptia asupra
rolului, cit si alegerea mijloacelor de exprimare.

Continutul muncii interpretului cu dirijorul constd in completarea
conceptiilor personale asupra laturii muzicale a spectacolului. atit cu
ideile celorlalfi interpreti, cit si cu ale dirijorului; astfel, munca inter-
pretului constd in echilibrarea propriilor procedee de exprimare muzi-
cald cu procedeele tuturor celorlalti interprefi. Scopul muncii cu diri-
jorul este asadar stilul muzical unitar al spectacolului.

Situatia este asemané&toare si pe planul conceptiei si realizarii aspec-
tului scenic. Scopul muncii cu regizorul este coordonarea propriilor
cdutdri cu cele ale tuturor celorlalii interpreji, precum si cu cele ale
regizorului. Confinutul acestei munci este echilibrarea procedeelor de
exprimare scenicd, roade ale cdutdrilor personale, cu toate procedeele
celorlali interprefi. Rezultatul urmdrit este deci unitatea stilului scenic
al spectacolului.

Se injelege cd, in confruntarea dintre propriile conceptil interpreta-
tive si conceptiile celorlalii realizatori ai spectacolului, pot surveni
modificari uneori chiar radicale, cdci este firesc sd apard idei deosebite
la oameni care se deosebesc prin aria de informare cultural-ideologicad,
prin temperament, prin experienta de viatd, caracter, sensibilitate emo-
tionald, preferinte estetice, gust etc.). Corespunzdtor modificarilor de

* Probleme de psihologie a muncii si artei. Buc. 1952. pag. 185. E.S.P.L.S.
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concepiie, in mod necesar apar modificdri de expresie, de la modificdri
de nuante a procedeelor, pind la inlocuirea lor cu altele mai adecvate.
Aceastd muncd de permanentd confruntare a propriilor conceptii cu cele
ale celorlalfi realizatori se desfdsoard in domeniul calitdtii, domeniu
in care frebuie sd se {ind seamd de faptul cd: insusirea unor noi puncte
de vedere estetice si ideologice nu echivaleazd cu insumarea lor in
propriile idei deoarece chiar concepiiile personale cistigd o calitate
noud prin asimilarea noilor puncte de vedere.

Trebuie sd& mai finem seama si de faptul cd dirijorul si regizorul
se realizeazd ca interpreti prin artistul liric de scend. Faptul c¢& inter-
pretul este purtdtorul ideilor dirijorului si regizorului, il situeazd direct
in centrul problemelor de creatie, deoarece ideile acestora se inter-
fereazd cu cele ale autorului si cu ale sale proprii.

In actul interpretdrii, artistul liric este exponentul tuturor acestor
idei, iar ca artist al timpului sdu el este exponentul contemporaneitdfii.
Toate conceptiile pe care le-a asimilat, toate ideile si influentele, se
impletesc intr-o conceptie si realizare unicd. In sceni ideile inceteazd
de a mai fi ale autorului, ale dirijorului sau ale regizorului: interpretul
toarnd ‘in procedeele de exprimare concepiiile devenite convingeri pro-
prii. .

Fireste, toate acestea il obligd pe interpret sd nu se inchidd in
cercul preocupdrilor de reproducere a textului muzical, literar si a
miscdrii scenice; ele 1i creazd obligatia unei cunoasteri largi si aprofun-
date a tuturor problemelor spectacolului. Nu este insd mai putfin ade-
vdrat cd in afara executiei muzical-literar-scenice nici o idee nu poate
fi transmisd spectatorului de cdtre interpret. Aceasta inseamnd, pe de
o parte, cd orice cdutare este sterild dacd nu are ca obiectiv practica,
executia muzical-literard si scenicd, lar pe de altd parte, cd de perfec-
filunea execujiei depinde transmiterea ideilor a céaror mandatar este
interpretul.

Este necesar sd se ldrgeascd foarte mult aria de investigatie a inter-
pretului, stiut fiind cd numai dintr-o sursi foarte bogatd poate izvori
creafia. Dar chiar dacd investigatiile creatoare se fac in domenii foarte
indepdrtate ale existentei, ele trebuie s& aibd ca obiectiv practica. Este
semnificativd in acest sens o relatare a lui Jehudi Menuhin despre mo-
dul cum proceda Enescu atunci cind era in cdutarea unor solutii de
interpretare: ,Intr-o zi m-a trimis s vdd o Madond de Riemenschneider
pentru ca sd inteleg semnificatia expresivd a unei modulatii din Ciac-
cona de Bach."* Ideile despre interpretare numali atunci an valoare cind
pot fi puse In practicd, adicd pot fi transformate in procedee de executie.

Sd subliniem in incheiere c& toate aspectele pe care le-am tratat in
mod separat se manifestd in actul interpretdrii in cea mai strinsd uni-
tate. Mai precizdm cd aspectele relatate nu epuizeazd problematica sis-
temului de expresie a interpretarii lirice, comunicarea de fatd {inind
doar sd atragd atentia asupra unor probleme adesea neglijate de inter-
preti, de dirijori, de regizori si de critici de arta.

* Contemporanul nr. 24 (974) din 1i. VI. 1965. ,Jehudi Menuhin despre George
Enescu®. )
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Systeme d’expression dans 'art de l'interprete lyrique
1. Budoiu
Résumé

L'ouvrage traite des aspects et des problémes fondamentaux de linterprétation
vocale-scénique, l'auteur met en discussion des éléments non inédits et personnels
mais se borne a la systématisation des problémes de fond.

Le but de l'étude est celui d'offrir & l'interpréte un systéme d'idées avec des
rosultats plus profonds et des perspectives plus larges que solution-recette.

CHucreMa BhipaMeHHs JAHPHYECKOTO MCHOAHHTEPH B HCKYCCTBE
Hou Byaow
Pesrome

O6cy:aast OCHOBHBIE BHAb I NPOGJIeMbl BOKa/biO-CLUEHHYECKOTO HCIOJHEHHS, aBTOP
OrpaHHUHBACTCA CHCTEMATH3allkell OCHOBHHIX NpoG/eM, He 3aTparuBas HOBBHIX HEH3JAHHBIX -
BOTIPOCOB. ‘

Ilens paboThl ANABETCH TAKOBOH, UTOOE Ne JOCTABHTH HCIIOJNHHTEJIO CHCTEMY MBILIVIE HUS

¢ 6Gonee ry6OKHMH pe3y/ab TaraMH M C Gosiee WHPOKHMH MNEPCHCKTHBAMH, YeM DeMeRls-
CIOCOOR! .

Das Ausdruckssystem in der Kunst des lyrischen Interpreten
1. Budoiu )

Zusammenfassung

Die Gesichtspunkte und Grundfragen der vokalen Interpretation behandelnd, eror-
tert der Autor nicht unversffentlichte oder persdnliche Elemente, sondern beschrénkt
sich lediglich auf die Systematisierung der Grundfragen.
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Tendinte coloristice in literatura con-
temporana a pianului

OGNEANCA LEFTERESCU

In epoca contemporand preocupérile pentru imbogétirea si diversifi-
carea elementelor expresiei muzicale sint polarizate intr-o masurd tot
mal mare cdtre domeniul vast al culorii muzicale, acel inefabil care
individualizeazd si conferd farmec unor reprezentari muzicale foarte
diferite,

Fenomen combinatoriu, timbrul — determinat de locul, numarul,
intensitatea si durata armonicelor unui sunet fundamental — reprezintd
atit pentru compozitor, cit si pentru interpret, o sursd inepuizabild de
factori de expresie, prin posibilitdtile teoretice si practice de diversi-
tate nelimitate.

Aldturi si spre deosebire de alte elemente ale expresiei muzicale
ca armonia, ritmul sau dinamica, timbrul se integreazd sunetului in
mod nemijlocit, apdrind ca un component intim si indisolubil al acestuia.

Dacd in muzica instrumentald existenta incd din cele mai vechi tim-
puri a unei mari diversitdii de instrumente a Insemnat practicarea
curentd a unei diversitdti corespunzdtoare de culori, in ceea ce priveste
instrumentele cu claviaturd si coarde cautédrile timbrale au fost mult
timp strict ingrddite de limitele tehnice constructive ale acestor instru-
mente, Derivate din instrumentele cu coarde ce erau puse in vibrafie
prin ciupire cu degetele (lira, harpa etc.), instrumentele cu claviaturd
reprezintd un progres prin largirea ambitusului si usurinta cintatului.
Dar inlocuirea degetului cu pana care ciupeste coarda (la virginal sau
clavicembalo) a Insemnat in acelasi timp o dinamicd uniformd si un
singur timbru, invariabil.

Dorinta de imbogatire a timbrului s-a materializat prin introducerea
registrelor ca si in sistemul existent la orgd. Acest pas modest dar
hotdaritor, a fost urmat de perfectiondri aduse mecanismului de ciupire
a coardei. Evoluiia instrumentului se indreaptd ferm cétre introducerea
sistemului de lovire a coardei cu ciocdnel, cotiturd radicald care va
determina intreaga evolutie ultericard a instrumentului, literaturii si in-
terpretdrii, prin impingerea barierelor expresiei instrumentului dincolo
de limitele pe care le intrevedeau contemporanii clavicembalo-ului.

Mai tirziu, prin adoptarea mecanismului englez si prin perfectionarea
continud a constructiei pianului, largile posibilitd{i coloristice ale pianu-
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lui modern au oferit compozitorului si interpretului un vast cnnp de
activitate in aducerea la lumind a unor efecte inedite.

Este demn de relevat faptul cd, in cadrul evolutiei generale a culturu .
muzicale, de-a lungul timpului a avut loc o evolutie paraleld a instru-
mentelor si a fenomenului estetic muzical, in care aspectele s-au influen-
tat in mod reciproc. Astfel, céutdrile coloristice au facut necesard
imbunatdfirea instrumentelor, pentru a le face adecvate scopului este-
tic; in acelasi timp, perfectiondrile instrumentului cu claviaturd au
stimulat gindirea compozitorilor spre cautarea de efecte coloristice noi.

E3 *

In baroc, limbajul muzical manifestd o tendinid de abstractizare,
de teoretizare, care face ca specificul instrumental sd fie mai-putin pro-
nuntat. Multe lucrédri din aceastd perioadd nu erau destinate unui instru-
ment anumit, ele putind fi executate la vioard sau la flaut, clavecin,
oboi etc., dupd ceriniele de moment. In aceste imprejurari, creatia
muzicald imbracd un aspect relativ neutru, criteriul coloristic ne avind
o importanid cu totul deosebita.

In ceea ce priveste clavecinul, mecanismul rudimentar nu permitea
— dupd cum s-a vazut — obfjinerea diferentierilor de timbru.

Caracterul neutru al creatiel muzicale se manifestd si In partitura
lucrdrilor muzicale care oferd adesea imaginea unei simple scheme,
laconice in privinta indicatiilor de interpretare.

Sensul culorii si al timbrului 1ncepe sd se impund cu mai multd
autoritate preocupérilor componistice, prin intermediul mdiestriei inter-
pretative a unor mari personalitd{i de artisti-interpreti ca: Beethoven,
Paganini, Liszt, Chopin. Astfel, clasicismul si romantismul opereazd o
degajare a libertdfilor expresiei, iar forma muzicala consolidatd in clasi-
cism devine in romantism tot mai supld. Progresele rapide ale armoniei
si artei instrumentatiei se inscriu pe aceeasi linie ascendentd a puneril
in lumind a celor mai ascunse laturi ale expresiei, intre care culoarea
ajunge sa detind un loc de prim ordin.,

Impresionismul, prin noutatea imaginilor artistice, aduce preocupa-
rile pentru coloristicd in centrul atentiei, efectuind o extindere a paletei
sonore in sensul patrunderii in profunzimea nuantei, prin finetea minu-
{ios dozatd a diferentierilor de culoare, de timbru.

Lumea de imagini a impresionismului, tinzind spre redarea culorilor
diafane, transparentei aerului, nuantelor delicate, a fdcut necesard apa-
ritia unor mijloace plamstlce de expresie corespunzdtoare, a unor culori
instrumentale specifice, noi, tot asa cum grajia mozartiand a necesitat la
pian un tuseu caracteristic si anumite culori proprii, pentru ca eleganta
si spiritul sd poatd fi prezente si in interpretare.

Din acest punct de vedere, creatia lui Debussy reprezintd un moment
de rasplntle in literatura plamstlca, maniera instrumentald necesitind
un joc in acelasi timp, si viguros si molatec, si strdlucitor si delicat
(Debussy la caracterizat prin ,dulceatd in fortd si fortd in dulceatd”) (6).

Cautdrile coloristice sint continuate si dezvoltate, ocupmd un loc
din ce in ce mai important in preocupérile compozitorilor care isi cana-
lizeazd interesul in directia obfinerii unor sonoritdti mereu inedite.:
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In a doua decadd a secolului nostru, Szymanowski cautd sd realizeze
nuante sonore si ritmuri abia perceptibile in lucrdri care il situeaza
intr-o perioadd de tranzitie intre Ravel si Schoénberg. In multe lucrari,
dar mai ales in Fintina Arethusei din cele trei mituri pentru vioard si
pian, Szymanowski efectueazd cdutédri sonore de o extremi finete, folo-
sind o largd paletd de nuante dinamice si timbrale, urmdrind sonoritati
acvatice, susurate, efecte ce evocd timbrul specific al instrumentelor de
suflat,

De altfel, in mare parte aceste cdutdri noi sint prezente si in lucra-
rile de orientare expresionistd, Din diversitatea atitudinilor se pot men-
{iona teoriile lui Scriabin, privind o corespondentd a expresiei si cu-
lorilor (in sensul propriu al notiunii), el considerind c& anumite acor-
duri ar corespunde unor anumite combinaiii de culori. Scriabin pre-
coniza proiectarea pe un ecran special a acestor combinatii de culori
in timpul executiei muzicale.

Speculatii subiective de ordin coloristic pot fi intilnite si in teoriile
lui Matthias Hauer care, in brosura Von Wesen des Musikalischen
(Asupra esenfei faptului muzical), crede c& poate stabili analogii intre
tonuri si intervale pe de o parte si culorile spectrului solar pe de altj
parte, lansind conceptul culori de timbre. Astfel, tonalitdfii Do mojor,
cdreia ii e atribuit un caracter triumfal, olimpian, i-ar corespunde culo-
rile verde-galben, s.a.m.d. (5).

Reprezentantii scolii vieneze moderne, mai ales Arnold Schénberg
si Anton Webern conferd timbrului si culorii o pozitie ineditd in cadrul
limbajului muzical. (A. Schénberg promoveazd insistent notiunea Klang-
farbe — timbru — in tratatul s&u de armonie). Tendintelor de explorare
& unor noi resurse, prin organizarea materialului sonor pe alte baze,
li se aldturd modalitdti noi de expresie, derivate din principiile este-
tice ale scolil. Astfel, cerinta non repetdrii in desfdsurarea discursului
muzical a dus in cele din urmd la o concizie extremd in expunerea
materialului sonor si a facut imperios necesard concenirarea maxima
a elementelor expresiei, si indeosebi, a culorii si timbrului. Prin elimi-
narea virtuald a tot ce ar fi putut pédrea superflu se realizeazd o mare
plasticitate, o reliefare pregnantd, dar in acelasi timp subtild a variet#-
lilor de expresie.

Literatura pianisticd a acestei scoli inregistreazd o judicioasd do-
zare a factorului coloristic, atacurile pe claviaturd dobindind un rol
esential. Diferentierile timbrale se efectueazd in cadrul unor fragmente
scurte ale frazei, adesea fard nici o tranzitie sau pregitire. De altfel,
legea contrastului e aplicatd aici pe scard largd atit in desfdsurérile
monodice, unde elemente timbrale contrastante se succed brusc, cit
si intr-un mod polifonic, prin suprapunerea mai multor linii timbrale
diferentiate, fapt care conduce adesea la un adevarat contrapunct colo-
ristic. Rafinamentul sonor extrem, refinerea maximd, o vastd gama de
efecte coloristice subtile, concureazd in a imprima discursului muzical
un caracter de confesiune intima. (A. Webern isi adnoteazid astfel o
partitura: ,extrem de delicat, abia perceptibil, ca o rdsuflare” etc.)

In acelasi timp se face remarcatéd cdutarea ineditului in culoare, prin
explorarea la adincime a materialului sonor brut, reusindu-se astfel
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obiinerea unor efecte insolite, intre care poate fi citat flageoletul pia-
nistic cu o sonoritate de harpd eoliand (Schénberg — Piesd peniru
pian op. 11). , ;

Adesea, compozitorul contemporan nu- doreste sid lase la bunul
plac al interpretului realizarea concretd a varietdfii coloristice pe care
o considerd foarte importantd; de aceea partitura devine tot mai com-
plexd, fiind adnotatd cu indicatiile cele mai amanuniite. Pe lingd indi-
catiile detaliate privind agogica, dinamica, accentele, s.a.m.d., se pot
gdsi, din ce in ce majl frecvent, indicatii care privesc direct culoarea
instrumentald. Rasfoind o partiturd de Enescu, din perioada de matu-
ritate, se pot citi expresii ca: ,con una sonorita aquatica, diafano, lon-
tano, parlante, scivolando estinto, oscuro, luminoso etc.”

Pentru obfinerea de efecte timbrale inedite compozitorii au recurs la
sistematizarea modalitdtilor de atac pianistic. Astfel, O. Messiaen, in
studiul pentru pian Modul valorilor si intensitdfilor pe lingd asociatlile
prestabilite de indltime — duratd indicd utilizarea a 12 atacuri pianis-
tice diferite, de la piqgué la louré. Inovind scriitura pianisticd, Messiaen
calculeazd cu grije anumite agregate sonore si obfine, prin interferenie
ale armonicelor, prodigioase varietdti de timbru. In Catalogul de pdsdri,
pentru pian solo, el foloseste toata varietatea de atacuri pe care o per-
mite claviatura. Un amestec de extrem grav si extrem acut caracteri-
zeazd, prin sonoritifile obtinute astfel, diversele varietati de pdsdri. (1)

Anumite aspecte ale viefii contemporane au provocat aparitia unor
anumite idei si categorii estetice reflectate in majoritatea reprezenta-
rilor artistice contemporane. Astfel, notiuni ca grotesc, burlesc, ireal, si
altele, si-au gésit frecvent corespondenie in muzica contemporand la
compozitori de prestigiu ca Hindemith, Prokofiev, Sostakovici, Stra-
vinsky, Bartdk etc. _

Hindemith nota in 1922, in Suifa peniru pian, urmétorul mod de
interpretare: ,cintd aceastd bucatd cu o mare sdlbdlicie i o constantd
brutalilate de ritm ... considerd pianul ca un soi de baterie perfectio-
natd si actioneazd in consecinfd”. ;

Aceste tendinte spre o ritmicd cit mai pregnantd isi imprima pece-
tea si pe aspectul general al scriiturii pianistice. Tuseul inceteazd de a
maj reprezenta aceeasi notiune ca si in epocile precedente, cind grija
pentru obtinerea unei sonoritd{i agreabile se situa in centrul atentiei
pianistului. Duritatea si chiar asprimea atacului corespund uneori pe
deplin noilor categorii estetice, muzica epocii noastre evoluind intr-o
nou# lume a ideilor si sentimentelor. Boulez pretinde interpretului o
gam# de tuseuri care variazd de la nuanje foarte fine — un murmur
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sonor —, la nuanje de forte exasperat, cu atacuri stridente, percutate
(Pierre Boulez — Sonata nr. 2 pentru pian).

S& ne reamintim cd modul de a cinta la pian al lui Beethoven a fost
- uneori calificat drept brutal si inestetic; aceasta in urma faptului ci
creatia beethoveniand, lasind inapoi gratia si cozeria amabils, largeste
limitele estetice ale clasicismului vienez si face necesars gdsirea unor
noi mijloace pianistice pentru a exprima incordarea sau dramatismul.

Pe de altd parte, relatia compozitor-interpret continud si joace un
rol de loc neglijabil si in epoca contemporand. Daca delicatetea clave
cinului a favorizat bogata ornamentatie a lucrdrilor din scoala fran-
cezd (la Couperin sau Rameau), timbrul melodios si limpede al pianelor
Pleyel sau Gaveau a fidcut aceste piane adecvate interpretdrii lucrarilor
lui Debussy (si poate cd insdsi imaginatia poeticd a lui Debussy a fost
stimulatd la  cdutarea- unor sonoritdti specifice, de catre acest tip' de
pian). Mai aproape de noi, sonoritatea sobr#, seacd si precisd a unui
pian Steinway convine de minune rigorii ritmice pe care o cere un text
de Barték sau Stravinsky (7).

In acelasi timp epoca contemporand a marcat o apropiere de muzica
populard, care a devenit un factor fertilizant al imaginatiei creatoare a
compozitorului atit in ceea ce priveste substanta emotionald, cit si in
modalitdfile expresiei muzicale. Coloritul care constituie farmecul crea-
tiel populare isi géseste o valorificare superioard, imbinat cu o sinteti-
zare elevatd a etosului popular, in lucrdri de Enescu sau Bartok.

E remarcabil faptul c& muzica populard reprezint, prin excelenid, o
creatie vie, ea existind latent in sufletul poporului si exteriorizindu-se
direct in interpretare, spre deosebire de creatia cultd care presupune o
operd scrisd. Atributul nemijlocit al acestei creatfii vii este culoarea
tipicd pe care o regidsim, pe alt plan, in opere ca Sonata in fa diez
pentru pian de G. Enescu sau Sonata a III-a pentru vioard §i pian a ace-
luiasi compozitor.

Muzica unor popoare indepartate a constituit obiectul cercetirilor
coloristice concretizate in unele opere. Astfel, A. Jolivet, in Concertul
pentru pian, evocind imagini din extremul orient, Africa, si Polinezia,
descoperd timbre noi cu putere de iradiatii. El foloseste pianul uneori
ca instrument de percufie, alteori ca harp, timbrele subtil combinate,
reusind s& realizeze o stilizare rafinati a dansului silbatec.

Pe lingd lucrdri care se fac remarcate prin noutatea limbajului pia-
nistic sau tendinfa imbogatirii paletei sonore, exists incercdri, deocam-
datd cu valoare experimentald (John Cage si David Tudor) de folosire
a preparafiei pianului, incercdri indreptate spre explorarea resurselor
coloristice celor mai ascunse si neasteptate.
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In epoca contemporanad se face evident remarcatd o tendin{d spre
utilizarea organizatd a tuturor resurselor instrumentale, intre care plas-
ticitatea si coloritul discursului muzical se situeaza pe un loc impor-
tant. Acestea au deschis perspective noi, arta muzicald imbogédtindu-si
in felul acesta modalitdtile de expresie cu mijloace inedite. Drumul
evolutiv al creatiel muzicale cunoaste o linie ascendentd si desigur cé
viitorul va face s& supravietuiascd si si se dezvolte acele cuceriri care
ajutd omului sd se exprime mai bine prin muzicd.
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Tendances coloristiques dans la littérature contemporaine
du piane
O. : Lefteresco

Résume

L'ouvrage poursuit, dans 1'évolution de la littéralure pianistique, la cristallisation
de quelques tendances concermant la diversification coloristiques des elements: de
langage musical, surtout dans l'époque contemporaine. Cet aspect du langage coloris-
tique s'affirme a l'époque romantique, se dévéloppe et s'élargit dans les courants
suivants, comme l'impressionnisme, et, ensuite, I‘expressionnisme de la nouvelle école,
viennoise.

La création de certains composieurs, comme Messiaen, Boulez etc., explorent
les nouvelles ressources expressives de la couleur. :

TeMmOpoBbie CTpeMJeHHSI B COBPEMEHHON JuTepaType posist
Orneanxa Jleprepecxy
~ Pesiome

Pafora npecieiyer B SBOMOLAN MHAHHCIUYECKOH Juteparyphi OCOCGHHO B COBPEMeH-
HOf 3II0Xe, KPHCTAMIH3ANHIO, HEKOTOPHX CTpeMJIeHHH TeMOPOBOro PasHoOGpasysl 9/eMEHTOB
B MYBHIKaJbLHOM fA3BIKE.

BuJ HIOAHCHPOBKH, NPOSBJAIOIIMHCA B 5NOXYy POMAHTH3MA, PA3BHBAETCA M pacilHps-
ercsl B NOCJIEAYIOWHK TeueHUsIX, KaK B AMIIPeCCHOHH3ME, U B Gosiee gpue BEIP a:KeHHOM 3KCIpec-
CHOHH3ME HOBON BEHCKON WIKOMH. TBOpPUECTBA HEKOTOPHX KOMIO3HTOPOB, Kax Meccuen,
Bynes n zap. O6CJAERYIOT HOBHIE SKCIPECCHBHEE HCTOUHHKH TemOpa.
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Koloristische Tendenzen in der zeitgenossischen Klavier-
literatur

0. Lefterescu

Zusammenfassung

Die Arbeit verfolgt in der Eniwicklung der Klavierliteratur, ins besondere in der
zeitgenossischen Epoche, die Kristallisierung einiger koloristischen Diversifikations-
tendenzen der musikalischen Sprach elemente. Die Koloristik behauptet sich in der
romantischen Epoche, entwickelt und erweitert sich in den nachfolgenden Stromungen,
im Impressionismus und besonders betont im Expressionismus der neuen Wiener
Schule, Komponisten, wie Messiaen, Baulez u.a. wenden neue koloristische Ausdrucks-
mittel in fhren Werken an.
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aud citeodatd alte instrumente decit vioara” (4) si de fapt interpretarea
enesciand valorificd din plin viziunea coloratd a muzicii lui Bach. Ne
stau madrturie in acest sens nu numai interpretdrile, ci si indicatiile
sale. ,Bach-a scris si gindit pentru orgd, deci se cuvine si cultivim
timbre diferite, corespunzdtoare diferitelor registre obtinind astfel dife-
* rentierea vocilor, si respectarea planurilor” (3). Indicatii ca: sunet flautat,
nevibrat ca flautul orgii, anonim, detimbrat, sint semnalate de profe-
sorul G. Manoliu ca proprii lui Enescu. Impresia pe care o las# inter-
pretdrile enesciene din acest punct de vedere este subliniatd consis-
tent de Constantin Bobescu in legdturd cu marea fugd din Sonata a Ill-a
in Do major,

Férd a avea pretenfia unei tratdri exhaustive a acestei teme, ne-am
facut datoria de a atrage ateniia asupra unei probleme ce meritd sus-
finute strddanii, pentru valorificarea unei prejioase mosteniri artistice.
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La personnalité interprétative de George Enesco dans linter~
pretation des Partites et Sonates pour violon solo de J. S. Bach
V. Zoicas

Résumé T

Traitant le probléme de l'interprétation de ces oeuvres, l'ouvrage contient une
série de considérations liées & Vlinterprétation de cette musique par Enesco.

Les considérations analytiques ménent & la conclusion, que l'interprétation des
Sonates et Partites de Bach par Enesco, renferme toute l'ampleur d'une conception
qui le situe au-dessus de tant d'autres interprétes.
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IapTHThl M COHATHI AUt CKPUIKH c0Ji0 Baxa B ncnoanennn Jx. duecky
Bacune 3ofikam

Pesrome

O6cy:Kaas BONPOC HCIOJNHEHHSA STHX TBOPYECTB, pafora COAEPIKHT UeBlt paf c000-
paxeHuil, CBA3aHHBIX C HCHOJHEHHEM HX OHECKY.

AunanurHyeckue paccMOTpPEHHsI IIO3BOJIAIOT CHeNarb BHIBOA, 4TO eAHHOE HCHNOJHEHHE

Conar u Ilaprur Baxa Jlxeopaxuem DHeCKy 3aBepiaer NOMTHOTY KOHUENLUHH H CTABHT €ro
BHIIE MHOTHX B O6/14CTH HCHOJHEeHHH.

Enescus interpretative Personlichkeit in den Bachsen Partiten
und Sonaten fiir Violine allein

V. Zoicas

Zusammenfassung

Die Interpretationsfrage dieser Werke behandelnd, enthdlt die Arbeit eine Reihe

von Betrachtungen im Zusammenhang mit Enescus Interpretation.

Die analytischen Erwagungen leiten uns zur Schlussfolgerung, dass Enescus inte-

grale Ausfilhrung von Bachs Sonaten und Partiten die Tragweite einer Auffassung
umschliesst, welche Enescus Kunst auf eine hohe Stufe setzt,
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