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PREFATA

Continuindu-gi munca de cercetare muzicologicd, profesorii Con-
servatorului ,,G. Dima®“ din Cluj dau la iveald volumul al V-lea de
Lucrédri de Muzicologie. Alciituirea acestui volum are la bazi — ca
i cele anterioare™— intentia de a oglindi o cit mai variats gama de
preocupdri, corespunzétoare diverselor domenii de activitate ale Con-
servatorului. Pagini din trecutul muzicii roménesti, aspecte ale fol-
clorului nostru, probleme ale muzicii contemporane, sint tratate ali-
turi de cele de pedagogie si interpretare muzicali.

Addugate realizrilor de pind acum, lucririle prezentei colectii
se inscriu pe drumul dezvoltdrii si imbog#tirii muzicologiei roma-
nesti.

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







PREFACE

Poursuivant leur travail de recherches musicologiques, les pro-
fesseurs du Conservatoire »G. Dima“ de Cluj font paraitre présen-
tement le V-e volume de Travaux de Musicologie,

La composition de ce volume refléte — comme les précédents
d’ailleurs — I’intention de présenter une gamme trés variée de préoc-
cupations, correspondant aux divers domaines d’activité du Conser-.
vatoire. Des pages du passé de la musique roumaine, des aspects de
notre folklore, des problémes de la musique contemporaine sont
étudiés parallément aux problémes de pédagogie et d'interprétation
musicales.

Ajoutées aux travaux des recueils précédents, ces études s’inscri-
vent dans la grande voie de développement et d’enrichissement de la
musicologie roumaine.

LIVIU COMES
Recteur du Conservatoire
»G. Dima® de Cluj






NPEOWCJIOBUE

Iponon:xasn HCIIELOBATEIBCKYIO paBOTy 10 MYSBIKOBEJEHHIO,
npogeccopa Koucepsaropun um. J[x. Huma r. Kayxa, nyOJaHKyIOT
NATBIH TOM ,,PaGoThl mo MysbikoBegeHHo . CocraBiienne macTosuiero
TOM4 — TaKXKe KaK H NPENbIYIHX — HaMepHBaeTcs OTPasuTh BO3-
MOHO PasHOOGPAsHYI0 raMMy HayuHBIX paGor, KOTOpble COOTBETCTBYIOT
pPasaHUYHBIM 001aCTAM AKTHBHOCTH Koncepparopuu. Ilpo6nemst cospe-
MEHHOH MY3HIKH, CTPaHHUB H3 IIPOLLJIOrO PYMBIHCKOH MYS3BIKM, BHJIBI
Halero (oJbKJAOPA TPaKTOBAHbI HapsAay C TNeNaroruyecCKUMH Npo-
OeMaMH H ¢ HCIOJNHEHHEM MY3bIKQNbHBEIX IIPOH3BENEHHN.

Pa6otel HacTosimei KOJIICKLMH, NPHCOCAMHAA HX K PEayH30BaH-
HBIM JIO CHX-IIOD, NOCTYNIAlOT HA NyTh PASBHTHS H OBOralleHHs PyMBIH-
CKOr0 MY3LIKOBEJEHHUS.

IIpod. JIMBUY KOMEC
€KTOp KiyxKo#t Koncep-
BaTOpPHH HM. k. Tuma






VORWORT

Die Professoren der Musikhochschule ,,G. Dima“ — Cluj
vertffentlichen den V. Band musikwisenschaftlicher Arbeiten als
eine Fortsetzung ihrer Téatigkeit auf musikologischem Gebiet. Dieser
Band — wie auch die vorangegangenen -— verfolgt die Absicht, die
vielseitigen Beschéftigungen, gemiss den verschiedenen T#tigkeits-
bereichen der Musikhochschule, zu widerspiegeln. Betrachtungen
iiber die Vergangenheit der ruminischen Musik, Aspekte unserer
Folklore und Probleme der zeitgendssischen Musik werden neben
Fragen, welche die Péadagogik und die musikalische Interpretation
betreffen, ertrtert.

An unsere bisherigen Verwirklichungen schliessen sich die Ar-
beiten vorliegenden Bandes an und liefern einen Beitrag zur Ent-
wicklung und Bereicherung der ruménischen Musikwissenschaft.

Prof, LIVIU COMES
Rektor der Musikhochschule
»G. Dima%* — Cluj






[

. I0OAN R.

. RODICA OANA-FPOP

NICOLA

. ROMEO GHIRCOIASIU

. CORNEL TARANU
. TRAIAN MIRZA

. ILEANA SZENIK

. VASILE HERMAN

. ANDREI BENKO

. DAN VOICULESCU
. EDUARD TERENYI
. ISTVAN NAGY

. LUCIA HANGANUT

. MARTA SIGMOND
. ECATERINA HERTEG

NINUCA OSANU-POP

: Personalitatea lui

CUPRINS

G. Dima in lumina unor
publicatii ale epocii sale

1 O scrisoare ineditd a lui Iraclie Porumbescu

si miscarea corald de amatori, In Transilvania
si Banat, la sfirsitul secolului XIX

: Personalitatea lui Dimitrie Cantemir si unele

aspecte ale gindirii sale muzicale

: Oratoriul Miorifa de Sigismund Toduta
: Lioara — un gen muzical inedit al obiceiurilor

de primavard din Bihor

: Melodiile ritualului de mmonmmtare dm hnu—

tal Nasgudului

: Aplicatii ale lingvisticii matema’mce in studlul

morfologiei muzicale .

: Contributii la problema evolut1e1 materlalulm

fonic

: Tetracordul cr omatlc la Bach
. Succesiuni acordice specifice mugzieii moderne
: Imbogétiri

aduse tehnicii instrumentelor de
coarde in creatia secolului XX

: Rolul somatognoziei in tehnica vocald
: Consideratiuni asupra interpretarii liedului

: Conditii psihologice si metode de formare a

deprinderilor de citire la prima vedere

11



il

13.
14

. RODICA OANA-POP

. IOAN R. NICOLA

. ROMEO GHIRCOIASIU

. CORNEL TARANU
. TRAIAN MIRZA

. ILEANA SZENIK
. VASILE HERMAN
. ANDREI BENKO

. DAN VOICULESCO
10.

EDUARD TERENYI

ISTVAN NAGY

. LUCIA HANGANUT

MARTA SIGMOND
ECATERINA HERTEG
NINUCA OSANU-POP

SOMMAIRE

: La personnalité de George Dima a la lumiére

de certaines publication de son époque

: Une lettre inédite d’Iraclie Porumbesco et le

mouvement artistique d’amateurs a la fin du
XIX-eéme siécle en Transylvanie

: La personnalité de Dimitrie Cantemir et cer-

tains aspects de sa pensée musicale

: L’oratorio ,Miorita“ de Sigismund Todutd
: ,Licara® un genre musical accompagnant une

coutume pratiguée au printemps dans le Bihor

: Les mélodies du rituel d’enterrement de la

région de Nasaud

: Applications de la linguistique mathemathues

a4 l'étude de la morphologie musicale

: Contribution a 1’étude de 1'évolution des ma-

tériaux phoniques

- Le Tétracorde chromatique chez J. S Bach
: Successions d’accords spécifiques a la musique

moderne

: Améliorations apporteews a la ‘cechmque des

instruments & cordes au XX-éme siécle

: Le role de la somatognosie dans Péducation

de la voix chantée

: Considerations sur l’mtexpletahon du 11ed

: Conditions psychologiques et méthodes pour la

formation des habitudes de la lecture & wvue

15

113

123
141

157



[<2 2 1 SN

OWeo

. POOIMKA OAHA-[ION
- NOAH P. HUKOJTIA

. POMEO THPKOYILINY

. KOPHEJIL TIDPAHY
- TPASIH MBIP3A

WJAEAHA CEHHK

7. BACHJIE TEPMAH

. AHJIPEN BEHKE

. JAH BOUKVYJIECKY
- OAYAPH TEPEHU

11

12.
13.
14.

MINTBAH HAID

JIYUMS XOHIDHYLL
MAPTA IIMIMOHJI
EXATEPHHA TEPUET,

HUHYKA OIIAHY-TIOIT :

: Oparopus ,,Muopuua’ C. Toxpyus
:,,JIH0apa’” — HeOMyGJHKOBAHHBIH MY3BIKANBHEIH KaHp

COOEPXAHHE

: JInunocrs Jxopaxke JIuMa B cBeTe HEKOTOPHIX NyGAHKA-

KaiHid ero snoxu

.................

: Hesusannoe nucemo Hpaxaus IMopymGecky ¥ xopans-

Hoe ApuiKenHe mobutenell B TpascuisBanuu 1 B Banare
B kouue XI1X-ro Bexa.

..............

: Jlnuwocrs Jumutpuss KawmreMupa u HexoTopbie BHIBI

€r'0 MYSLIKAJBHOI'O MBIILWIEHUS. . . . . . + 4 o 4 o+ .

BeceHHUX ofkuaeB Buxopa

: MeJToZini NMOXOPOHHOIO PHTYaJa HACIYACKOLO Kpasi . .
: Ilpumenenye MaTeMaTHYECKO} JIMHIBHCTHKH K U3YYEHHIO

MY3BIK&JIbHOH MOP(OJOFHH . .

:Brraa B npoGnemy QoHHYecKoro marepHana. . . . .
: XponaTHuecKH#l Terpaxopi B NpOH3BejeHHsx Daxa
: Cnenuuyecknil axKOpZHbIH NOPSIAOK B COBPEMEHHOMN

My3BIKe.. . .. . .

: OGorauienus, BHeCeHHble B TeXHHKY CTPYHHBIX HHCTPY-

MEHTOB XXTO BEKA. . « « « o & o v v o o v v W .

: Poib COMATOTHO3HHM B BOCHHMTAHMH NEBYECKOrO ToJoca
: Paccmm‘peﬂmr H BUJLI UCTIOAHEHHS JUJA3

TMcuxonoruueckye ycaoBHSL H METOAB (GOPMEPOBAHHS
HaBRIXKa YTEHHA C JHCTa

15

27

41
51

65
93

113
123
141
157
175

187
195

13



11
12.

13.
14,

14

. RODICA OANA-POP

. JIOAN R. NICOLA

. ROMEO GHIRCOIASIU
. CORNEL TARANU

. TRAIAN MIRZA

. ILEANA SZENIK

. VASILE HERMAN

. ANDREI BENKO

. DAN VOICULESCU
10.

EDUARD TERENYI
ISTVAN NAGY
LUCIA HANGANUT

MARTA SIGMOND
ECATERINA HERTEG
NINUCA OSANU-POP

: Die

: Betrachtungen

. Psychologische

INHALT

: Die Personlichkeit George Dimas im Lichte

einiger Verbdffentlichungen seiner Zeit

. Bin unversffentlichter Brief des Pfarrers Ira-

clie Porumbescu und die Lalen-Smgbeweg\mg
in Siebenbiirgen .
Persénlichkeit Dimitriek Cantemirs —
einige Aspekte seines Musikdenkens

. Das Oratorivm ,Miorita® von 8101sm\md To-

duta

: ,,Lioara“ — eine unbekannte Musmgattuncf in

den Frithlingsbrduchen von Bihor .

. Die Melodien des Begrédbnisrituals im Geblet

Nasaud

: Die Anwendung der mathematlschen Llngms—

tik im Studium der musikalischen Morphologie

: Beitrdge zum Problem der Entwicklung des

Klangmaterials

: Der «chromatische Tei,rachord in Bachs Mu51k

: Spezifische Akkordfolgen in der modernen
Musik . L e
: Neue Spieltechniken der Streichinstrumente

. Die Rolle der Somatognosie in der Bildung

der Singstimme L e
{iber Liedinterpretation
Bedingungen und Methoden
fir das Studium des Vom-Blatt-Spielens .

15

205



PERSONALITATEA LUI G. DIMA IN LUMINA UNOR PUBLICATII
ALE EPOCII SALE

RODICA OANA-POP

Intre muzicienii transilvineni insufleti{i de marile aspiratii ale poporu-
lui roméin, de impresionantele evenimente care au generat in cea de.a
doua jumatate a secolului trecut si primele decenii ale veacului nostru
scrierea atitor pagini glorioase ale istoriei patriei, G. Dim a (1847—1925)
detfine un loc de frunte.

Personalitate muzicald muitilaterald (compozitor, dirijor, cintéref, pro-
fesor) el a fost un entuziast animator al intregii vieti artistice din Tran-
silvania acelei ‘epoci. .

Prin creafia sa, ce include piese vocale, corale si vocal-simfonice, a
izbutit s3 transmitd, aldturi de alii compozitori transilvaneni Inaintasi
cum au fost . Tacob Muresianu, Nicolae Popovici, Ioan
Vidu, un puternic mesaj patriotic, deschizind totodatd calea fauririi
unui limbaj muzical national. Cintecul pentru voce si pian Mugur-mugu-
rel — valorificare a melodiei populare cu acelasi nume — liedurile pe
versuri de Eminescu, corurile Bdlcescu murind — armonizare a me-
lodiei Iui E. Mezzetti — Cintec ostdsesc, Ce te legeni codrule, La
mijloc de codru des, Primdvara, baladele Grozea, Stefan Vodd si codrul
si Hora pentru cor mixt si orchestrd, pe versuri de Vasile Alec-
sandri, sau cantata Mama lui Stefan cel Mare pe versuri de D. B o -
lintineanu sint doar citeva exemple ce atestd nu numai talentul com-
ponistic al lui G. Dim a dar si competenta si dragostea cu care el a imor-
talizat crimpee din trecutul de luptd al poporului nostru.

Activitatea neobositd de dirijor pe care a desfisurat-o in fruntea Reu-
niunii romdne de gimnasticd si cintdri din Brasov sau a Reuniunii romdne
de muzicd din Sibiu a determinat sporirea receptivitdtii fatd de muzica
a unui public din ce in cc mai larg nu numai din orasele dar si din satele
patriei.

Fiind dotat cu o frumoasd voce de bas, s-a afirmat si in calitate de
cintdret, atit in fard cit si in strdindtate, interpretind in concerte, recitale
si chiar in spectacole de operd (la Klagenfurt, Leipzig, Zirich, Viena), pe
lingad lieduri proprii, piese vocale din repertoriul universal.

Ca profesor de muzicd la Scolile centrale romdne din Brasov si la
Seminarul Andreian din Sibiu, sau ca «cel dinifi director al Conservato-
rului de muzicd $i artd dramaticd din Cluj a insuflat discipopilor sdi prin-
cipiul rdspunderii fatd de muncs, al atasamentului si respectului netdr-
murit fatd de arta sunetelor. Conservatorul clujean — care astdzi i
poartd numele sicare in acest an isi sdrbatoreste cea de a 50-a aniversare —
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a fost in conceptia lui Dima, 0 scoald in sensul cuprinzitor al cuvin-
tulud, un ,,adevidrat focar al artei muzicale®, asa cum rezultd din discursul
rostit cu ocazia inaugurarii acestui agezamint artistic.

Despre multilaterala activitate desfdgurati de muzicianul G. Dima,
ca si despre omul G. Dima — de o inalti conduitd morald si cetéte-
neasci — ne vorbesc numeroase articole publicate in ziarele si revistele
vremii. Spicuirea celor mai semnificative dintre ele constituie, credem,
un nou binemeritat omagiu adus aceluia care de-a lungul unei vieti intregi
a militat pentru propésirea artei muzicale roméanegti.

Aproape fiecare compozitie a lui G. Dim g, prezentatd in cadrul con-
certelor Reuniunilor de muzicd din Brasov si Sibiu este semnalati —
uneori succint, alteori in chip detaliat — in presa romand sau germand
din cele doud orage. Fard a ridica pretentii de emdi’gie muzi,cologilcé arti-
colele respective au meritul de a fi realizat primii pasi in domeniul criticii
muzicale transilvdnene, constituind si pentru cercetdtorii zilelor noastre
un- bogat material documentar. Ideea necesitdtii promovarii si cultivarii
muzicii roménesti in general i al lui Dima in special este adesea ex-
primatd, oglindind si pe aceastd cale, lupta roménilor din Transilvania
pentru afirmarea constiinfei nationale.

Revelatoare in acest sens ne pare, de pildd, notita pubhca’ca in Te-
legraful romdn, Sibiu, nr. 138 din 1882:

_Cele doud Cintece vechi romdnesti {(Sdrmond frunza sl Rdmii
sdnatoasa — prelucram pentru cor mixt de G. Dima -— n.n.) nu sint toc-
mai capete de operd... dar sint romdnesti. Aplauzele in urma fieciruia
din cintecele acestea sfin*t dorinte exprimate pe care noi credem cd Reu-
niunea le va intelege ...

Chiar ziarul Szebenbﬁrgisch -deutsches Tageblatt, comentind — sub
semnatura profesorului sibian de mwuzicd Vietor von Heldenberg — con-
certul din 30 aprilie 1884 In care s-a cintat, in prim& auditie, balada
Mama Tui Stefan cel Mare, constata:

s« -« Bste fara irrdoialé cd avem de a face cu un specialist, stdpin pe
temeinice cunostinte, la care se adaugd un frumos talent bogat in inspi-
ratiuni... Dupd aceastd revelatie artistica, publicul romanesc din Sibiu,
si in special cel din Romania este dator sd-si exprime admiratiunea sa
fatd de primul sdu compozitor national si in propriul sdu interes sd-1 im-
barbiteze la lueru .. 4.

Referindu-se la prima colectie de Melodii si cintece alui G. Dima,
tiparitd de editura C. F. Kahnt, la Leipzig, in 1889, Hans von Ba-
sedow, dovedind ci a intuit semnificafia acestel creafii, scrie, intre
altele, in Neue Zeitschrift fiir Musik, nr. 13 din 27 martie 1889:

.- .. George Dima este un talent. El are un simf fin pentru caracterul
cintecelor pe care vrea si le compund, modelindu-le corespunzitor cu in-
dividualitatea sa, care-i roméaneascd ... El a fnvatat mult si stie s& aplice
bine ceea ce a invatat, creind din sine insusi, insd aproape intotdeauna
in cadrul caracteristic al roméanescului ... El si-a asimilat melodiile popu-
lare romanesti si in parte pe cele sud slave si croate, addpindu-se din

1 Traducerea pasajului, cf. celei apdrute si in: G. Dima — wviafa si opera de
Ana Voileanu-Nicoars, Ed. de Stat pentru Literaturd si Artd. Bucuresti, 1957, pag. 57.
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materialul proaspit, original si poetic al cintecelor din popor, rdminind
insd in toate imprejurarile — Dima ... Autentice compozifii roménesti,
pline de veritabil sentiment. Intr-un cuvint: cintecele sint bine funda-
mentate, armonioase, vocile perfect tratate si chiar dacd ele n-au prea
mari pretentii, au in schimb eficientd. Vor face multora bucurie, i§i vor
cuceri un loc ferm, razbitind prin concerte. Dima isi va trasa drumul sau
propriu. . .“2

Turneul intreprins de corul Reuniunii de muzicd din Sibiu sub con-
ducerea lui Dima la Bucuresti, in mai 1895, a gisit un larg ecou in
coloancle ziarelor si revistelor capitalei care subliniazd in special efectul
produs asupra publicului de piesele romanesti incluse in program. Citeva
pasaje, extrase din ziarul Timpul, nr. 116/1895 sint edificatoare:

,Am fost fermecati ascultind melodiile noastre nationale. Acest sim-
tdmint nu s-ar fi manifestat cu atita putere in sufletul nostru dacd pro-
ductiunile pe care le-am auzit (prelucradrile lui Dima pentru cor mixt
ale cintecelor populare Cucule cu pand surd, Leagin verde, Fintina cu trei
izvoare, Mindrulito de demult, n.n.) n-ar fi fost totodatd frumoase si din
punctul de vedere al artei... Concertul Reuniunii romane din Sibiu:a
fost revelatiune pentru publicul nostru. Mai intii pentru prima datd s-a
auzit un cor roméinesc de birbati si femei.., Era o adeviratd sdrbatoare
a sufletului sé auzi ansamblul perfect cu care se executau toate numerele
programului, din care unele erau buc{i destul de complicate ... Dar
toate acestea au disparut in fata efectului imens produs de corurile po-
porale . .. Nu ne mai sdturam de a asculta aceste melodii simple, originale,
in toatd suavitatea, in tot parfumul lor poporal... In rezumat, concertul
ne-a lisat o impresie nestearsd; fie ca el si fie scinteia care va aprinde .
focul sacru la cei care se aritau pind acum indiferenti fatd de muzica
noastrd nationald .. .”

Aprecieri asupra creatiei compozitorului G. Dima sint cuprinse
si Intr-un articol apdrut in ar. din 18 iunie 1897 al ziarului sibian Her-
manstidter Zeitung, din care reproducem, tradus, un fragment:

,, ... Compozitiile romanesti ale lui Dima au fost intotdeauna apreciate
in Sibiu; ele ne sint mereu aproape si ne atrag mai ales prin frumusetea
melodiilor si armoniilor, Prelucrdrile sale de cintece populare denota mes-
tesug componistic si un gust artistic ales. D-1 Dima este, indiscutabil,
un compozitor sensibil si competent ... Balada Mama lui Stefan cel Mare
e o compozitie sincer simtitd, care insufld auditorilor eroism .. .%

Un deosebit irteres fatd de compozitiile lui Dima manifestd si zia-
rul brasovean Kionstddter Zeitung, dupd cum rezultd si din articolul
publicat in 30 iunie 1900, din care rddam, in traducere, urindtorul aliniat:

,Apreciem in Dima pe muzicianul talentat si de inaltd culturd, dotat
cu adeviratul dar al creatiel. Am avut placerea de a auzi ieri nu mai
putin decit sase comporzitii de ale d-sale (corurile mixte: La mijloc de
codru des, Pdstorul, Dor de cdldtorie, Somnoroase pasdrele, Cintecul pds-
torului pentru solo de alto si orchestrd si Hora pentru cor mixt si orches-
trd, n. n.) care dezvaluie o veritabild rutind componisticd. Cel mai mult

2 Traducerea pasajului, cf. celei apdrute si in: George Dima — contributii la
cunoasterea viefii si operii sale, de A. P. Banuf, supliment rev. Muzica, nr. 9—10—
11—12/1955, pag. 17.
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a placut Hora pentru cor mixt si orchestrs, care, chiar ficind abstractie
de caracterul el national, poate fi socotiti pe drept cuvint o ca-
podopera . . .« ;

In nr. 29 din octombrie 1906 al revistei bucurestene Viafa Literard,
recenzentul B. Lautaru face o sugestivi descriere a confinutului
emotional al baladei Mama lui Stefan cel mare pentru bas, mezosoprani,
cor mixt si orchestra:

» - -+ 91 au rdsunat buciumele de luptd si s-a auzit vuietul vilmisagu-
lui’ final ce era si aducd izbinda eroului nostru, si farmecul imprastiat
pe suflete a fost atit de mare cd cu totii, intr-un suflet am cerut si ni se
repete aceastd frumoasd compozitie ce dureazd peste doudzeci de
minute .. .“

In paginile revistei franceze Le monde (Paris, nr. din iulie 1911) citim
fraze elogioase si concludente despre compozitorul G. Dima. Iatd, in
traducere, citeva dintre ele:

»George Dima, nisout intr-o tard farad traditii muzicale, unde conditiile
dezvoltdrii acestei arte erau cit se poate de precare, a izbutit sd-gi atingd
telul pe care si l-a propus, insufletit de un arzitor patriotism: crearea
unel muzici roméanesti. Incepind de la armonizarea unor melodii populare,
el a ajuns apoi, treptat, la crearea unor compozifii personale, cu adevarat
magistrale. Aceste compozitii se disting prin perfectiunea formei si frumu-
setea armoniilor, ldsind totodatd sd se-ntrevadd anumite particularititi
proprii marilor compozitori, de la Palestrina pind la Reinecke. Si cu toate
acestea, cu tot internationalismul pe alocuri voit al artei sale, Dima ri-
mane mereu foarte original. . .«

Si in ziarul bragsovean Kronstddter Zeitung (nr. din 30 mai 1914) gasim
citeva consideratiuni generale asupra creatiei lui Dima, pe care le so-
cotim demne de a fi reproduse:

... Romanii vad cu Indreptatire in G. Dima pe unul dintre muzi-
cienii lor cei mai insemnati... El a creat pentru neamul siu o vastd
literaturd muzicald, parte creatie originald, parte prelucrdri ale celor mai
pretioase melodii populare, culese cu hédrnicie si modelate cu ajutorul gus-
tului sdu distins si al cunostintelor sale adincite, in forme corale si de
canto solo .. .“3,

Jubileul ,,40 de ani de activitate muzicald® organizat la Cluj in 1922
a prilejuit publicarea in presa din intreaga fard, a numeroase comentarii
clogioase atit asupra creatiei lui G. Dima it si asupra celorlalte la-
turi, nu mai putin meritorii, ale muzicii sale*.

Il citim doar pe C. C. Racovitza, care In Curierul Artelor
{(Bucuresti, nr. 5—6/1922, aratd in cuvinte emotionante, locul si rolul lui
G.-Dima in cultura noastrd muzicald:

. -..0Opera muzicald a d-lui Gheorghe Dima e izvorul nesecat, plin
de insusiri creatoare al unui norod inzestrat, ca din durerile, din lacri-
mile, din suferintele lui, si-si purifice toate aceste framintiri sufletesti,
in cintecul o datd trist, altd datd duios, altd datd vitejesc, care porneste

3 Traducerea pasajului, cf. celei apirute si in op. cit. de Ana Voileanu Nicoaré,
pag. 114, )

4 vezi: Gheorghe Dima —— jubileul activitdfii sale de 40 de ani, de S. Stanca.
Tipografia S. Bornemisa, Cluj, 1922,
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de la inima si ajunge la inim&. $iaceastd expresiune a cintecului, specifica
sufletului roméanesc, a infeles-o minunat Gheorghe Dima si de aceea el
este mare, jar opera lui muzicald, trainicd, deapururi cit va trdi poporul
roménesct. :

Arta dirijorald a lui George Dima, deasemenea a fost comen-
tatd in multe din publicatiile epocii.

Telegraful romdn din 5 aprilie 1886 salutd cu entuziasm reprezentarea
operei O noapte in Granada de K. Kreutzer de citre ansamblul
Reuniunii din Sibiu si subliniazd aportul adus la reusita spectacolului de
dirijorul G Dima:

., ... Arareori vor fi avut sibienii si in special roméanii din Sibiu pri-
lejul s petreaca o astfel de seard cum le-a oferit-o joi Reuniunea de cintéri
prin reprezentatiunea operei lui Kreutzer O noapte in Granada ... Suc-
cesul repurtat a fost splendid. Si aici vine a se aprecia ostenelile spiritului
de intreprindere, maiestria de & pune la cale un lucru atit de grandios,
pe care leda dovedit totdeauna stimatul si cunoscutul nostru dirigent
d-1 George Dima... Nu cu vorbe goale, cu fraze risundtoare vom face
noi romanii ispravuri in lume, ci cu fapte vii. D-1 G. Dima este omul
faptelor, care are o vointd de fier, si de astd datd ca in nenumarate rin-
duri a dovedit-o. . .¢ :

Executarea in 1893 a oratoriului Creafiunee de Haydn -— unul din
momentele culminante ale activitatii dirijorale a lui G. Dima la Sibiu -
s-a bucurat, deasemenea, de largi ecouri in presa vremii.

Telegraful romdn, nr. 20/1893 scrie:

. ...La ce grad de perfectiune se poate duce un lucru sub o conducere
constie de sine si cu diligenta izvoritd din nobilul indemn spre ce e nobil
si frumos, aceasta ne-a dovedit Reuniunea romdnd de cintdri de aici...
ca s& auzim grandiosul oratoriu de nemuritoriul Haydn, Creatiunea, care
de treizeci si unu de ani nu a mai fost cintat aici nici de reuniunile
germane, iar de reuniuni romane de cintdri nu a mai fost cintat nicéieri
si niciodati. Executarea acestui op. grandios a dat noi dovezi despre
puterea de viatd a acestei Reuniuni si despre enormul progres ce ea a
facut sub conducerea dirigentului ei George Dima ... ¢

Despre acelasi concert ne informeazd si ziarul sibian Tageblatt (in
nr. din 4 martie 1893) care, dupi ce face constatdri elogioase cu privire
la progresele artistico-interpretative dobindite de membrii Reuniunii ro-
mdne de cintari, conchide cd ele ,sint a se mulfumi activitatii energice
si facultatilor artistice indreptate spre tot ce e mal nobil, ale dirigentului,
directorului de muzicad G. Dima ...

Succese importante a obtinut dirijorul G. Dima si in fruntea
Reuniunii din Brasov.

Primului concert din 1 februarie 1900 ii sint consacrate coloane intregi
in ziarele locale roméne si germane.

Astfel Gazeta Transilvaniei, consemneazd in nr. din 2 februarie 1900:

,,Reuniunea noastrd de cintdri care in timpul din urmi abia mai diddea
semne de viatd, ajunsi acum sub conducerea mdiastrd a d-lui George
Dima, a reinviat cu noi puteri. Aceasta ne-a dovedit-o concertul stra-
lucit de ieri care a prezentat noi si salutare reforme pentru progresul si
vaza Reuniunii...©
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In termeni aseminitori se exprimi si Kronstddter Zeitung, in nr. din
29 martie 1900: : ;

... In orice caz un merit al noului maestru de cor, d-l1 Dima,
suflul fnoitor de viatd care insufleteste corul. Putem numi o adevirati
performantd realizarea in sase siptdmini de repetifii a operei O noapte
in Granada de K. Kreutzer, cu o asociatie care, dupd cite stim, incid nu
si-a pus la incercare resursele in acest domeniu. Exprimim Reuniunii
roméne felicitdrile noastre atit in ceea ce priveste reusita spectacolului
de operd, cit mai ales pentru dirigentul ei care a dovedit cu acest prilej
ca face totul pentru ridicarea nivelului artistic al Reuniunii.. .«

. Acelasi ziar, In nr. din 22 septembrie 1906, comenteazd astfel concer-
tul sustinut in ziua precedenta:

s ..« Cintecul sortii de Brahms a pus la grea incercare forfele bravei
noastre reuniuni, care a avut de invins mari dificultdti tehnice in exe-
cutarea acestel piese pline de tragism. Méiestria d-lui Dima a determinat
insd invingerea cu succes a tuturor acestor greutdti, Incit piesa s-a exe-
cutat cu o perfectiune artisticd ce a incintat pind si pe cel mai exigent
muzician. Creatiile roménesti ale d-lui Dima Mama lui Stefan cel Mare si
Hora au electrizat lumea din sald. Sint piese vechi si bine cunoscute celor
mai multi dintre noi. Vechi si totusi vesnic noi! Cu cit le auzi mai des
cu atit ifi plac mai mult. Dar dacd la pupitrul de dirigent il ai chiar pe
compozitorul lor, vesnic tindr si plin de temperament! Si cind, pe lingd
toate acestea pofi avea fericirea si-l auzi pe ,,Stefan cintat de simpaticul
director al Conservatorului din Bucuresti (D. Popovici-Bayreuth, n.n.),
iar pe ,,mama® de d-na Maria G. Dima, atunci seara primeste un caracter
de eveniment muzical... Onoare bravilor nostri cintdreti si cintirete,
orioare harnicei noastre Reuniuni de muzicd si onoare, in deosebi, iubitului
nostru maestru, d-1 Gheorghe Dima . . .45,

Edificatoare in privinta calitdfilor dirijorale ale lui G. Dima, a
capacitdtii lui de a-gi transmite intentiile interpretative in masa coristilor
st instrumentistilor, ne apare caracterizarea cuprinsi in nr. 35 din oc-
tombrie 1906, a ziarului orddean Familia:

»...Numai cine l-a vazut pe Dima la pupitrul de dirigent, numai
acela Isi poate da scama pe deplin de farmecul ce-l exercitd vergeaua
sa, in adevar vrdjitd, asupra corului si orchestrei pe care o conduce, Pri-
virile coristilor sint atintite asupra lui, vointa lui este vointa tuturor, orice
semn, orice cautdturd a lui are efect nemijlocit, asa incit un suflet e
parcd in toti, o singurd simftire, o singurd ideie: 'simtirea si intelegerea
dirigentului.

Dima stdpineste deplin materialul condus de dinsul, un singur ton,

0 singurd voce nu-i scapd neobservate, toate trebuie si se contopeascd

intr-o singurd armonie ce te face si tresalti de bucurie sau te Infioard
pind in adincul sufletului. ..

' Concertul prezentat in octombrie 1906, in sala Ateneului Roman si care

a 'cuprins In program pe lingd coruri a cappella de Dima, Kiriac,

ITacob Muresianu, G. Musicescu si D. Popovici-Bay-

5 Traducerea fragmentelor citate din cele doud numere ale ziarului germar,
ne apartine, L
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reuth lucririle vocal-simfonice Vrijitoarea de Grammann, Cin-
tecul.sortit de. Brahms, Hora, Mama lui Stefan cel Mare si:Salvum
de Dima. a stirnit entuziasmul intelectualitétii bucurestene. Sub titlul
Cintdretii bragsoveni, Nicolae Iorga publicd urméatoarele in Neamul
Romdnesc din 29 octombrie 1906:

..., Jardsi un cor de ,dincolo¥, unul din corurile mindre, invatate si
mari. Sosesc, cu primire la gard, tinerii cu simtire roméneascd si disci-
plind, fetele voinice i cu credintd In viatd si in fruntea lor, cu bagheta
magici a conducitorului in mind, DIMA, batrinul si totusi asa de tindrul
DIMA, un allegro vivace care e numai miscare si inimd (trebuie si-1
vadi cineva conducind, cind zeul mugzicii ii miscd miinile, gitul, fata, ce
se fac mlidioase ca ale unui adolescent ce intrd suierind in viatd)... Co-
rul asa de senin si de unit, asa de bucuros de @ pldcea si a folosi, a vrut
s3d arate tot ce poate, a vrut si scoatd la lumind toate insusirile sale si
ale creatorului siu ... Toate-s bune — va zice cineva. Dar un lucru inte-
reseazi mai ales: care cor e mai bun, cel sibian sau acesta, corul din
Brasov? La aceasta rdspundem: mai bun decit amindoud, care sint totusi
asa de bune, e acel suflet romanesc pe care in infatisarea lui de frumuseta
il aclamam de cite ori el se apropie de noi...*

‘O noud izbindi artisticd pentru dirijorul G. Dima sl Reuniunea
romdnd de cintdri din Brasov a.constituit-o prezentarea, la Inceputul lui
aprilie 1913, a oratoriului Paulus de Mendelssohn Bartholdy.
Din ampla cronicid publicati in Gazeta Transilvaniei din b aprilie 1913,
reproducem citeva pasaje:

. ... 0 sald arhiplind, cum nu s-a mal pomenit de muilt la Brasov,
un cor insuflefit, dlscuphnat si admirabil instruit, in frunte cu un dirigent
providential, inciruntit in munca de un sem1—s¢=crol pe terenul  culturii
cintecului national si al artei muzicale, dar vecinic tindr la inima si vi-
guros la munca ideald cdreia si-a inchinat viata — si patru dintre cei
mai distingi solisti romini (G. Folescu, Maria G. Dima, H. Nemes si
V. Popovici, n.n.) — au praznuit Intr-un gind si dor, marele eveniment
mugzical care siptdmini de zile a {inut in agitatie continud publicul roméan
din Brasov: reprezenta‘ga oratoriului Paulus. Cu o deosebitd satisfactie
trebuie si constatdm cd roméanii din Bra$ov si 1mpre3umm1 au ‘dat mar{i
seara o splendida dovadd cd stiu sd aprecieze 0 muncd de mare culturd
muzicald, care a fost pregititd si executatd cu insufletire, pentru a ardta
din nou lumii cd neamul roménesc dispune de comori nestemate, care,
exploatate de oameni priceputi, il asazd aldturea de alte popoare cu mult
mai Inaintate In civilizatie si cu o cultura superioaré mai veche... Nu-
mérul prezen‘gllor a fost aproxunatlv de o mie de persoane cum n-am
mai vizut la nici un concert roménesc . ..“

In nr. 9-—10/1922 al revistei cLuJene Cosmzeana in contextul unei
aprecieri generale a muziclanului G. Dima, se evidentiazd meritul lui
in sensul dezvoltdrii dragostei pentru muzica a romanllor dm toate col-
furile tarii:

,...Ca dirigent, d-1 George Dima nu s-a restrins insi numai la
popularizarea muzicii create de dinsul, ci a cautat sd incetdfeneascd si
operele clasice alecelor mai de seamd compozitori streini mai noui, con-
tribuind astfel mai mult decit orice la nobilitarea gustului pentru muzica
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si-la dragostea pentru ea. Concertele dirijate de dinsul au avut cel mai
mare rdsunet in largul acestei tdri, dincoace si dincolo de Carpafi...

Despre - cintdreful G. Dima ne-au rdmas citeva cronici din care
aflim ci maniera sa de a cinta l3sa sd se-ntrevadd calitdti vocale excep-
tionale, o temeinicd scoald de canto, o sensibilitate artistica rar intilnita.
Recenzia publicatd in nr. din 27 martie 1881 al ziarului Arader Zeitung —
pe care o reproducem, integral, in traducere — vine sa confirme cele de
mai sus:

,,Conicertul care a avut loc in sala Seminarului roman din Arad, a avut
o reusitd extraordinard. Trebuie si amintim, incd inainte de a scrie re-
cenzia noastra, ci d-1 G. Dima nu avusese de gind si concerteze in Arad.
El s-a hotdrit s-o facd numai dupi ce a cedat in sfirsit insistentelor prie-
tenilor si cunoscutilor de aici, care, aflind ci e in localitate, au dorit foarte
mult si-1 audd pe dintiret. ;

Dommnul Dima, care si-a ficut studiile in Germania, este o personalitate
cunoscutd in cercurile muzicale. Prin talent si hirnicie a izbutit, dupd
cum ni se spune, si cucereasci ,Premiul Mozart* al Conservatorului
din Lipsca.

Publicul aridean a fost absolut surprins de manifestarea artisticd a
domnului Dima. D-sa dispune de o voce de bas sonord si catifelatd, exe-
cutind cintecele din program, in chip magistral. Intii ne-a cintat, cu mare
stralucire, frumoasa arie din Paulus al lui Mendelssohn. In balada lui
Loewe, Archibald Douglas, a excelat prin via sa concepiie dramatici.

Domnul Dima a mai cintat apoi trei piese: Dor de Skeletti, Plinsul
fetei de Schubert si Cei doi grenadieri de Schumann. Dupd fiecare nu-
mar, cintiretul a fost frenetic aplaudat. Dupa ultima piesd insd, frenezia
publicului nu mai contenea, incit d-1 Dima a fost silit s& repete Cei doi
grenadieri.

La sfirsitul concertului s-a manifestat dorinfa generald, ca d-1 Dima
s reapard cit mai curind Intr-un nou concert, in fata publicului nostru
din Arad, care, cu toatd ploaia torentiald, a umplut sala pind la ulti-
mul loc®. ,

Profilul spiritual al profesorulut G. Dima reiese, precis conturat,
din ins3¥si cuvintarea sa rostitd in ziua de 28 martie 1920, cu ocazia inau-
guririi oficiale a Conservatorului de muzicd si Artd dramaticd din Cluj,
in calitate de directorS:

., ...1In Cluj, au risdrit pe cerul artei romanesti — ca in povesti —
trei mindre stele: Teatrul National, Opera Nationald si Conservatorul de
muzicd §t Artd dramaticd.

Infaptuirea lor — o grea problemd — a putut fi dezlegatd insd numai
printr-o muncé serioasd si istovitoare, izvoritd dintr-o memérginitd dra-
goste pentru cauza.

Si nu ne mirdm deci, dacd scoala noastrd numai mai tirziu si-a putut
fncepe activitatea sa. Abia in 10 octombrie 1919 s-a fécut din partea
Consiliului Dirigent numirea profesorilor. Greutétile comunicatiunii, lipsa
de locuinte, lucrarile de restaurare si adaptare a localului scolii si inscrie-
Tea intirziati a elevilor, au adus cu sine imprejurarea cd, cursurile abia

6 Textul acestui discurs este publicat si in op. cit. de A. P. Banut, pag. 60—G1.
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in luna lui decembrie s-au putut inceve... Conservatorul nostru, care
este cea dintli scoald roméaneascd de muzica in partile ardelene, va umplea
un mare gol in viata culturald a poporului nostru. Cite talente nu s-au
pierdut pind acuma, la noi, din cauzid cd n-au avui ocaziune si se dez-
volte? De aci fnainte nu va mai fi asa. Aceasta ne-o dovedeste faptul,
cd In anul intii, Intre imprejuriri nefavorabile, un numir destul de con-
siderabil de tineri de ambe sexe, dornici de a se dedica artelor, au alergat
sd se Inscrie la gcoala noastrd si anume: 100 la muzicd si 19 la declama-
tiune, cu totul deci 119. ;

Cine a rasfoit anuarele diferitelor scoli de soiul acesta, s-a putut
convinge cd la Inceputul activititii, numirul elevilor lor a fost cu mult
mai mic, decit la noi. Imprejurarea aceasta ma indreptifeste si prezic
scolii noastre un viitor frumos. Pentru ca si putem ajunge insi tinta
noastrd cit mai curind, este neapérat de lipsd si sdvirsim munca in con-
ditiuni oft mai favorabile, iar forurile superioare competente si caute ca
Conservatorul din Cluj sé devie un adevdrat focar al artei muzicale, care
sa atragd scolari din toate tinuturile romdnesti, precum atrage izvorul
luminii floarea soarelui.

Tin de prisos sd insist aci asupra insemn#tatii $i necesitdtii scolii noas-
tre. Nu mé indoiesc cd tofi intelectualii impértisesc pérerea, ci cultura
neamului nostru pretinde in mod imperios o dezvoltare cit mai inalta, pe
toate terenurile, prin urmare si pe terenul muzicii si artei dramatice.

Chemarea Conservatorului este: sd pregiteascd compozitori, cintdreti
de concerte si operd, artisti dramatici, virtuozi, dirijori, profesori de mu-
zicd si instrumentisti de orchestra.

Asupra insemnidtd{ii acestor din urmd, ar fi bine sd spun citeva
cuvinte:

In orasele din Transilvania si Banat, se vor infiinta teatre si reuniuni
de muzicd. Avem deci mare lipsi de instrumentisti. Pind acuma am fost
avizafi numai la striini. Trista experientd ce am ficut, si ne fie de invit.
De aceea trebuie sd ne crestem, chiar cu jertfe, instrumentisti romani.

Am accentuat Insemnitatea unui local potrivit pentru bunul mers al
Invatdmintului. Dar localul, fie el cit de pompos, este numai trupul.
Sufletul scolii sint profesorii si elevii. Colegialitatea intre profesori, lega-
tura intimd intre profesori si elevi si devotamentul lor pentru dumne-
zeiasca artd, formeazd cheagul, care cimenteazd sufletul scolii.

Membrii corpului profesoral, cei din regat si cei de la noi, au pirssit
cu multd abnegatie situatiunea ce si-au creat-o in vechea lor pozifiune si
cu insufletire si dragoste au urmat glasului ce i-a chemat. Cu dragostea
cu care au venit isi implinesc dorinta indrumind pe elevi spre munci si
progres.

Saminta s-a aruncat! )

53 dorim tofi din inima, ca aceasta, feritdi de vifore si incolteascd,
sd infloreascd si sd aducd roade imbelsugate®.

Nr. 97/1922 al Gazetei Transilvaniei ne aduce deasemeni marturii des-
pre abnegatia cu care G. Dima s-a diruit muncii didactice:

»-..Numai cine a cunoscut greutifile materiale ale profesorului de
seminar sau liceu, atit de rau platit si incdrcat cu zeci de ore la sdp-
tdmind, numai cine a vdzut In ultimele doud decenii ale secolului trecut
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lipsa de culturd din scolile si chiar societatea intelectuald roméneasca
din Ardeal si cine a cunoscut piedicile multiple pe care indolenta multora,
dar cu deosebire dusmanii seculari le puneau in calea dezvoltdrii noasire
social-culturale, poate si aprecieze in toati puterea activitatea lui Ghitd
Dima. care cu o ribdare de fier si cu o credin{d neclintitd in calitdtile
artistice si viitorul poporului nostru, lucra ca o albind zi si noapte, In
scoald si afard de gcoald, pentru ca sé invete pe altii. . .« i |

In acelasi sens scrie si ziarul cluiean Infritirea (nr. 50/1922):

. ... Cu o neobositd stiruinti maestrul Dima a siminat in toate pér-
tile romanismului dragostea de artd, de arti nationald sindtoasd. De la
catedra sa de la Seminarul ortodox din Sibiu sau de la cea de la Liceul
din Brasov, la Conservatorul de muzicd din Cluj, maestrul a format atitea
generatii de vrednici urmasi. Urmind acelasi indemn, Reuniunile de cin-
tiri din Sibiu si Brasov, sub conducerea sa au cutreerat tara in lung si
lat propoviduind dragostea de antd si neam si stirnind = admiratie si
indemn®. .. :

3i acum citeva aprecieri despre omul G. Dima.

In revista orddeand Cele trei Crisuri (nr. 8—9/1922) citim:

»...In lunga lui activitate publicd, in afard de talentul ce i-a fost
harizit, G. Dima a fost o pildi vie de hirnicie si muncéd neintreruptd ...«

Din adresa omagiald intocmitd de comitetul organizatoric al Jubileului
.40 de ani de activitate muzicald®, cititd si inminatd lui G. Dima de
D. Popovici-Bayreuth, in 23 aprilie 19227, desprindem:

»-..Din jertfa neodihnei tale... ciutind vecinic desévirgirea, nu-
trindu-te neincetat din seninitatea sufletului tdu idealist, ai avut mulfu-
mirea gloriei cistigate cu greu. Gloria vine la tine, Maestre, astdzi cind
un neam intreg aduce prinosul siu de recunostintd marelui artist, bu-
nului Roman, idealistului om, care ne va fi pildd de urmat in veci.. e

Literatul Aurel P. Bédnuf, colaborator pe tirim cultural cu
G. Dima, ni-l descrie astfel®:

., ... Pe G. Dima eu l-am vizut intiia oard in viata mea, in anul 1900,
in Abrud, unde Societatea Teatrald Ardeleand isi finuse adunarea gene-
rald, jar maestrul cu corul sdu din Brasov a dat doud concerte... Ca pe-0
placd fotograficd s-a intipdrit in mintea tindrului de 19 ami, care eram
atunci, imaginea limpede si frumoasd a artistului de 53 de ani — un
barbat voinic, sinitos, rumen la fatd, in plind vigoare si putere de
munci . .. Abia peste opt ani, in Brasov, mi-a fost dat s&-1 cunosc de-a-
proape pe artistul, soful, bunul si duiosul tatd de familie si pe omul rer,
plin de un generos umanism,

...Rareori s-a niscut un om cu calititi trupesti si sufletesti atit de
fericit imbinate: mijlociu de stat, dar bine legat si perfect proportionat,
cu un cap frumos, expresiv, oglindind calmul unei energii virile. Imbré-
cat totdeauna cu o discretd eleganti, manierat si fin, scurt la vorbd, dar
blind, modest, domol, total lipsit de nervi, bun, gata oricind de-un ajutor,
amabil cu toatd lumea, el a fost persoana si cheagul in jurul s-au grupat,
in toate orasele unde a trdit si activat, intreaga lumea mnoastra cartura-

7 vezi Stanca S., op. cit., pag. 11,
8 1in op. cit. pag. 51.
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reascd, dar mai ales in cele doud orage principale ardelene — Sibiul si
Bragovul — unde el fusese resortul gi promotorul viefii artistice-culturale.
11 interesa viu tot ce e nobil si frumos si de folos poporului sdu, pe care-1
iubea cu patimi ... Da, a fost un om!...“ ‘

Der, la reliefarea personalitdtii lui G. Dima, contribuie insesi con-
ceptiile sale, avansate si clarvizdtoare, exprimate in unele din publicatiile
vremil.

n incheiere, vom cita un fragment din interviul acordat revistei lite-
rare Luceafdrul (nr. 6/1913), anume rdspunsul lui G. Dima la intre-
barea: ,,Ce credeti despre influenta muzicii poporale asupra dezvoltdrii
muzicii artistice superioare?“:

,Noi romanii avem o comoard de motive populare care sint cultiva-
bile. Dup# cum rusii au reugit sé creeze cu ajutorul motivelor din melo-
diile lor poporale 0 muzicd superioard cu care au cucerit lumea, introdu-
cind $n muzica universald nota nous a sufletului lor, aga om reusi §i noi.
Se asteaptd numai geniul creator, care sintetizind melodiile noastre in
compozitii artistice, va introduce si muzica roméaneascd in arta univer-
sald . .. Eu cred ci acei compozitori care vreau si creeze 0 muzicd supe-
rioari romaneasci, trebuie s& tréiascd In contact cu poporul, trebuie sa-1
cunoasci si fiecare fibra din sufletul lor sd fie imbibatd de spiritul
genuin al poporului, cici numai asa vor reusi si fie expresia artisticd a
neamului or®.

La personnalité de George Dima & la lumiere de certaines publications de
de son époque.

Rodica OCana-Pop
Résumé

‘auteur extrait des publications parues dans la seconde moitié du XIX-e siécle
et les premiéres décennies du XX-e siecle (Neue Zeitschrift, fiur Musik, Familia,
Gazeta Transilvaniei, Kronstddter Zeitung, etc.) quelques-unes des appréciations
les plus significatives sur Tactivité déployée par George Dima.

Personnalité musicale complexe (compositeur, chef de choeur, chanteur, profes-
seur), George Dima a été un animateur enthousiaste de la vie artistique de la
Transylvanie de cette époque-la: il s'est identifié avec les aspirations progressistes

de tout le peuple roumain et a contribué au progrés de lart musical roumain.

Jluunocts Jxoprnike Juma B cBeTe HEKOTODPBIX nyOGauKanHi ero 3noxu
Poauxa Oauna-Ilon

PezomMme

Aprop nopfupaer U3 MOSBHBIIAXCS nyGnuKamuit Bropoli monopkiel X1X-oro ¥ M3 NepBHX
necstanetnii XX-ro cronerns (Neue Zeitschrift fiir Musik, Familia, Gazeta Transilvanie,

Kronstadter Zeitung.) W IpyrHe HEKOTODHE M3 CAMBIX 3HAUHTEJLHBIX TMACCAKEH O passepHyTO#
nearenbuocts JKoprke Huma (1847—1925).



MHorocToponss MysbiKabHAsl JIHYHOCTh (KOMIO3UTOD, AUPHKED, meBel, npodeccop),
Hxxopnaxe Muma 6t BOOJYIEB/ EHHEIM BAOXHOBHTE/IEM XY JOIKECTBEHHON MHIHH Tpancuabsanun
TOH SOXH, OTOXJECTBISAA MNPOFPECCHCTCKHE CTPEMJIEHHS BCETO DYMBIHCKOrO Hapoja, Cilo-
€oGCTBOBA/ PASBHTHIO PYMBIHCKOTO MY3HIKJBHOTO HCKYCCTBA.

Die Personlichkeit George Dimas im Lichte einiger Verdffentlichungen
seiner Zeit

Rodica Oana-Pop

Zusammenfassung

Die Verfasserin verfolgt die in der zweiten Hilfte des XIX. und in den ersten
Jahrzehnten des XX. Jahrhunderts erschienenen Verdffentlichungen iiber die von
George Dima (1847—1925) entfaltete Tétigkeit (Neue Zeitschrift fir Musik, Familia,
Gazeta Transilvaniei, Kronstddter Zeitung u.a.).

Eine vielseitige Personlichkeit auf musikalischem Gebiet (Komponist, Dirigent,
Sénger, Professor), war George Dima ein begeisterter Anreser der kiinstlerischen
Tatigkeit in Siebenbiirgen seiner Epoche und gliederte sich in die fortschrittlichen
Bestrebungen des gesamten ruménischen Volkes ein. Durch seine Tétigkeit brachte
er einen Beitrag zum Gedeihen der ruménischen Musikkultur.
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O SCRISOARE INEDITA A LUI IRACLIE PORUMBESCU S| MISCAREA
CORALA DE AMATORI DIN BANAT SI TRANSILVANIA, LA SFIRSITUL
SECOLULUI XIX.

IOAN R. NICOLA

in jurul anului 1900, cel mai cintat, mai popular si mai jubit compo-
zitor roman era Ciprian Porumbescu. Ceea ce nu este de mi-
rare pentru ci el, fiind legat strins de popor si suferind chiar martiriu
in lupta de eliberare de sub stdpinirea habsburgici a tinuturilor roménesti
instrainate, a fost ecoul ndzuintelor, aspiratiilor si idealurilor celor mai
inalte ale roménilor de pretutindeni, pe care le-a redat mai bine decit
oricare alt compozitor din generatia sa. De aceea, compozitiile sale au
fost foarte accesibile, s-au raspindit pe toate meleagurile roménesti si au
devenit cu adevirat populare, iar unele dinire ele (ca binecunoscutele:
Pe-al nostru steag, Tricolorul, Ginta latind, Cintec de 1 mai) au ajuns
adevirate cintece revolutionare, insufletind masele in momente cruciale
ale istoriei neamului roméanesc.

Aceastd popularitate @ lui C. Porumbescu, consemnatd in presa
vremii, a fost confirmati si de venerabili supravietuitori ai generatiel de
atunci, pe care am avut norocul si ii cunosc personal'. Ea reiese si din
o0 scrisoare a pirintelui Iraclie, tatdl lui C. Porumbescu, scri-
soare ineditd, pe care o prezentdm in cele ce urmeaza:

Iubite st Stimate Domnuile,

I-Ti spun ,,iubite!“: una, céci sum preut batrén si alta, cdci tmi spul
ci l-ai iubit si D.Ta prea acela, ce mi-a rupt inima cu repausarea sa atat
de timpurie. Apoi si fiica mea Mérioara, care a petrecut cu repiusatul el
frate Ciprian la Brasov, dice ci i-si aduce aminte de D.Ta.

Cu bucurie voiu satisface pe deplin cererei D.tale si Ti-oiu trimete
toate compositiunile religioase ale bietului meu fiu. Insd de present se
afli cele mai multe la Bocsa Roménd, la invetdtoriul de acolo, care le-a
cerut mai inainte de a primi eu epistola D.Tale. Cum le voiu reprimi
Ti-le-oiu trimete si aceea, cu atata mai multd si mai mare plicere, cdci
am cetit cu mangdiere intimd in gazeturi, cd D.Voastrd, céntiretii din
Dobra ati esecutat in concert Psalmul 149 a lui Ciprian.

O, cantati, cantati, Domnilor ce Ve va conveni din lucrarile lui si el
Ve va multemi din sferele in care se afld spiretul Tuil

1 Mugzicienii: Timotei Popovici, Iosif Velceanu, Ion Bohociu, Tiberiu Brediceanu,
Tosif Paschill, Augustin Bena, Emil Montia, Gavril Galinescu, Dariu Pop; poetul
Ton U. Soricu; invititorul Ioan Vicoveanu, De la acestia, In urmé cu trei-pairu
decenii, solicitasem date in vederea elabordrii unei monografii asupra lui C, Po-
rumbescu.
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»De tine se bucurd® n-am- anonsat-o separat, pentru ci acest axion se
tine de liturgia s. Vasile si se afli la Boesa Romani.

Acuma-Ti trimet:

1). Din ,,thurgla s. Grigore“ si jatd chiar am mai gésit un esemplaru

2). ,,De tine se bucurd® — 4 voci

3). Cheruvicul in Simbata mare ==la un loc 3 bucati

4). ’ ,, Joea mare

5). Antifoane din Sambita patimilor = trei bucati

(prohodul 1ui Christos)

6). Priceasna Pastilor.

Care aceste si toate bucitile si bucdtelele Te rog, decopiadd-le cum
mai curénd, ca si le trimet si altor, ce le cere si de cari, numai pand acum
sint inca ‘6.

Remitindu-mi-le aceste, Ti-oiu trimite si cele-lalte, cici cred ci in
curnd le capdt si sum gata a-Ti trimite si coruri lumesti.

Cu stimi,
Ir. Porumbescu, paroch
in Fratiuti / Bucovina.

Autenticitatea scrisorii este evidentd; grafia pdrintelui Iraclie
fiind prea bine cunoscutd, din diferite publicatii in care au fost inserate
facsimile ale:scrisorilor si creafiilor sale literare?. Aspectul scrierii pre-
zente -este mai putin caligrafic decit al celei anterioare, fireste nu numai
din cauza virstei mai inaintate a parintelui Iraclie, ci sia unei stiri
nervoase — inerente, de altfel, unui om care a avut de indurat in viatd
atitea suferinte. 3)

Scrisoarea nu este datatd, dar este mentionatd localitatea unde périn-
tele Iraclie a scris-o: ,in Fratduti — Bucovina®“, Datoritd acestei
mentiuni, se poate deduce acest timp... Pentru périntele Iraclie,
moartea lui Ciprian a insemnat lovitura cea mai mare din viata sa.
Dar, tare ca stejarul, el nu s-a ldsat doborit ci, fericirea familiala fiindu-i
distrusa, parintele Iraclie gi-a consacrat restul vietii unor actiuni
pline de idealism: difuzirii si tiparirii compozitiilor 1ui Ciprian, luptei
cu pana impotriva asupritorilor natiei roméanesti, precum si ridicarii cul-
tural-economice a maselor populare satesti.

Animat de asemenea idealuri, périntele Iraclie a Infiintat in co-
muna Frétduti o micd industrie casnicd populard. Si, astfel, iatd-1 — in
anul 1889 — pirdsind Stupeca, localitate in care (dupd primii zece ani de
césnicie, petrecuti la Sipotele Sucevei, unde — in anul 1854 — s-a néscut
Ciprian, ca al doilea copildincei noud) a trait mai mult ca doudizeci
de ani (intre 1865—1889) si de care il lega atitea amintiri frumoase, dar
si mormintele atitor fiinte dragi (al sofiei sale, Emilia, m. in 1872, al lui
Ciprian — m. in 1883, ca si al citorva dintre ceilalti copii — din- care

2 Se gtie cd pdrintelé Iraclie a fost un reprezentant de seami al generatiel
de'la 1848 prieten cu Vasile Alecsandri, scriitor activ si colaborator la publicatiile

roménesti de pretutindeni.
3 Viorel Cosma  — »Ciprian Porumbescu®, monografie, Bucuresti, 1957;. ilus-

tratiile nr. 3 si nr. 48.
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nu mai traiau decit Marioara si Stefan) si strimutindu-se in Fratauti, co-
mund fruntase — situatd la circa 10 km nord de Radaufi, va trdi pina
la sfirsitul vietii sale (m. la 13. II. 1896) si unde va fi si inmormintat®.

Deci, scriscarea dateazi — in orice caz — mnumai dupd anul 1889.

Numele destinatarului scrisorii nu este nici el mentionat. Dar, precum
se va vedea in cele ce urmeazd, acesta nu a fost altul decit preotul-inva-
titor Iosif Moraru, din comuna Dobra (lingd Ilia, finutul Hune-
doarei), fondatorul si dirijorul corului din respectiva localitate; de altfe],
din familia acestuia provine si scrisoarea in cauzi.

La simpla citire & scrisorii remarcim aspectul sdu literar: elemente
de vechi limbai roméanesc si un stil elevat, cu patetice efuziuni lirice care
desviluie sufletul mare si inima caldd a autorului: oreotul-scriitor Ira-
clie Porumbescu

Desi nu cuprinde date, sau informatii .extraordinare®, scrisoarea are
totusi o valoare deosebitd pentru ci pune o serie de intrebdri in legdturd cu
creatia lui C. Porumbescu, cu raspindirea compozitiilor sale i cu
inceputurile vietii corale romanesti in Banat si Transilvania.

Facind investigatii pe urmele indicatiilor din scrisoare, am reusit a
stringe o serie de date, care pot constitui contributii utile la clarificarea
problemelor ridicate de scrisoare.

Parintele Iraclie se referd in scrisoarea sa la corurile din:

— Bocsa Roméand (lingd Resifa) din Banat

— Dobra (lings Ilia) din Transilvania (finutul Hunedoarei)

S3 le urmarim indeaproape:

Corul din Bocsa Romana

Faima primului cor ordsenesc din Banat — corul din Lugoj — (in-
fiintat intre 1850—1854) ca si a primului cor sdtesc, cel din Chizitau (in-
fiintat in 1857), la care s-a addugat actiunea de culturalizare a ASTREIL
(fondatd in 1861), au determinat infiintarea treptatd in aceasta provincie
a numeroase coruri romanesti, urmate apoi si de fanfare.

 Nascute dintr-un imbold patriotic, aceste ansambluri muzicale au con-
stituit valoroase mijloace de luptd intru a insuflefi pe roméni la Infap-
tuirea unitdtii nationale.

Chiar repertoriul lor era axat pe aceste ndzuinfe, la loc de frunte
fiind cintecele patriotice, iar presedintii si dirijorii — preoti, invatatori,
pe alocuri chiar plugari, erau adevirati luptatori ce si-au inchinat. viata
acestor teluri nobile, pentru care de multe ori au avut de suferit din
partea stdpinirii strdine.

% Drept dovadi despre felul cum pdrintele Iraclie a fost apreciat si iubit
de citre enoriasii s3i din Fratduii, citez urmatorul fapt: In anul 1954, cu ocazia
centenarului nasterii lui Ciprian, oficialitdtile au intentionat a transporta la Stupca
(denumiti de-atunci ,Ciprian Porumbescu®) osemintele péarintelui Iraclie. Séatenii
- insd — nu au ingdduit, tinind neapdrat ca mormintul périntelui Iraclie sd ramina
pe ma: departe in Fratduti, Intrucit ei doresc ca... la sJudecata de apoi® s& meargd
in frunte cu preotul lor drag — Iraclie, care a rimas in tradifia satului drept un
apostol — cu o aureoldd de sfant.
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Unul dintre cele mai vechi i mai renumite coruri din Banat era cel
din Bocsa Romani, cor mentionat in scrisoarea parintelui Iraclies.

Atrasi pe drumul luminos trasat de ASTRA si stimulati de activitatea
asociatiilor corale infiintate anterior, locuitorii din Bocgsa Romani ar fi
dorit si ei sd aibe un cor, mai ales ci in Bocsa Montand — localitate ve-
cind — se infiinjase deja unul, cu citiva ani mai inainte. Dar, le-a lipsit
omul care avea si ii uneasci si si dea viatd corului mult dorit. Acesta a
apdrut abia in anul 1884: era invaitorul Dimitrie Prune s.

Matricola scolard din sat il mentioneazi intre cadrele didactice ale
scolii confesionale roméne (scoald intretinutd de romanii grupati in jurul
bisericii), incepind cu anul 1884,

Fostii sdi elevi si-1 amintesc ca fiind un om foarte cult care poseda
0 bogatd biblioteca literard si muzicaldi (multe piese fiind manuscrise,
decopiate personal, foarte caligrafic) si era mare iubitor de muzici. Des-
pre originea si studiile sale nu am putut afla nimic.

Venit in Bocsa Romani, el di curs dorinfei generale, si astfel, in anul
1884 infiinfeazi un cor birbitese, format din plugari, meseriasi, mineri
si intelectuali. Seara, dupi trudnica munci a zilei, de citeva ori pe sip--
tdmind, acesti oameni entuziasti se stringeau la repetitii, unde... iar
munceau pind la ord tirzie din noapte, ca si deprindi notele muzicale
i s8 invete cintece corale.

Corul, avind ca obiectiv nu numai manifestarea la diferite ocagii laice
(serbdri, concursuri, petreceri), ci si religioase (in cadrul bisericii, la nunti,
la inmormintdri) si-a insusit in scurti vreme un repertoriu bogat; in
fruntea pieselor laice stau cele de compozitori roméni (C. Porum-
bescu, D.G. Kiriac si I. Vidu), dar nu lipseau nici piese din
repertoriul universal (ca de exemplu: Corul soldatilor din opera Faust
de Ch. Gounods.

Un repertoriu religios pentru cor birbdtesc era ins3 mult mai greu de
alcatuit, Intrucit pe atunci muzica corald religioass lanoi nu era prea dez-
voltatd. Tocmai de aceea, dirijorul corului a solicitat parintelui Iraclie
compozitii de C. Porumbescu, pecare — probabil — le-a cunoscut
incéd de pe vremea cind era elev la gcoala pedagogica.

De fapt, C. Porumbescu era foarte cunoscut in Banat; o spune
el insusi, relatind despre serbarea jubileului de 25 de ani a corului de la
Chizdtdu (8/20 sept. 1882), cind a avut lcc si un concurs de coruri, in
juriul cdruia a panticipat ca membru (alituri de Coriolan Bredi-
ceanu, Nicolae Popovici, N. Petra-Petrescu ete.).
C. Porumbescu este entuziasmat de cele vizute si auzite; toate
corurile s-au prezentat atit de bine, incit juriul a acordat tuturor premiul
intii! El isi exprimi admiratia pentru cintarefii bandfeni atit in scrisorile
adresate tatdlui si sorei sale, cit si intr-o elogioasd dare de seamd publi-

% Date culese personal, la fata locului, In luna septembrie 1964 de la mos
Dumitru Pirvu-Fufu (95 ani!) vechi membru al corului, de la mos I. Oancea plu-
gar-scriitor din Vasiosa, completate de dnii, Gh. Uncu si prof. Gh. Vucu, ambii
pensionari din Bocsa Roméana.

8 v. Tosif Velceanu — ,,Corurile si fanfarele din Banat®, Crajova, 1929, pag, 75.
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catd in presa brasoveana’. Iatd cuvintele sale: ,,Am observat cd pe la Chi-
zitiu, adicd prin Lugoj, Timisoara, Caransebes etc., oamenii ma cunosc
mai bine decit la noi — in Bucovina. Si cu respect se purtau fatd de
mine ... M3 purtau in brate, iar la Lugoj fdceau — In onoarea mea -—
soifée si mese splendide®®. Aceste semne de prefuire erau desigur izvorite
din aprecierea sa drept compozitor; in Banat erau cintate nu numai piese
mici de-ale sale, ci si din cele mai ample (ca Cisla, iar mai tirziu si Crai
nou). Dupd venirea sa la Chizatau, farmecul sdu personal a contribuit
la augmentarea simpatiei de care se bucura. lar dupa prea-timpuria sa
moarte, care avea loc la mai pufin de un an dupa vizita la Chiz&tau, din-
tr-un sentiment de cinstire a amintirii sale, interesul pentru compozitiile
sale a devenit si mai general. Ceea ce explicd frecventa solicitare a
acestora.

Din scrisoarea parintelui Iraclie aflim c&... ,de present se afla
cele mai multe la Bocsa Romana, la invetdtoriul de acolo (D. Prunes
— nmn.) care le-a cerut mai Inainte”... Nu stim care compozitii, decit
ci — printre acestea — era si Liturgia sf. Vasile (cf. scrisorii).

Invatatorul-dirijor D. Prunes, fara indoiald cd — dupd ce le-a
decopiat — le-a restituit parintelui Iraclie, care — precum reiese
din scrisoare — le astepta cu nerdbdare, ca sd le trimita si altor solici-
tanti. .. ,ce le cere si de cari numai pind acum sint incd 6“9, Si, D. Pru-
nes le-a decopiat intr-adevar; printre notele muzicale ramase de la el
s-au mai gasit si un Christos a inviat si Cintec sicilian (pe poezia lui
V. Alecsandri La Palermo’n Monrecle) de C. Porumbescu.

De urma altor compozitii ale acestuia nu am putut da, ideoarece,
din nefericire D. Prumnes mne avind urmasi, dupd moartea sa, Eva —
a doua sa sotie, o femeie simpla — ar fi scos biblioteca afard din casd
intr-o dependintd unde ...,s-a nimicit, luind cine a voit, ce a voit®.

Corul barbitesc din Bocsa Romani isi continud existenfa gi dupa moar-
tealui D. Prunes, dirijat fiind de diferiti invaatori. Acest cor, alcé-
tuit doar din o mini de oameni, insi disciplinati, si entuziagti, avea s
stimuleze infiintarea in aceeasi localitate — mai tirziu — a unui cor mixt,

7 v. Articolul ,Serbarea de la Chizdtiu®, semmat cu pseudonimul , Longinus®,
in ziarul Gazete Transilvaniei nr. 107 din 15/27 sept. 1882 si nr. 108 - din 17/29
sept. 1882.

8 v. Scrisorile lui C. Porumbescu cétre tatédl si sora sa, publicate in monografia
lui M. Gr. Poslusnicu: Ciprian Porumbescu, Bucuresti, 1926, pag. 45, 46, 48—49.

9 Pe noi, cel de astdzi, ne surprinde larghetea cu care périntele Iraclie, a
,dat din mé&nd* — la simpla cerere a umor necunoscuti — manuscrisele autografe
ale lui C. Porumbescu — unicate, desigur! In urmid cu frei pitrare de veac, se
pare — ins# — cd cinstea omeneascd nu era o floare atit de rard cum este In vre-
mea noastrd, Desigur pirintele Iraclie se bizuia si pe inaltul sentiment natio-
nal-patriotic ce anima pe intelectualii din vremea sa, care erau constien{i de
valoarea si rolul creatiei lui C. Porumbescu in cultura romaneascd; deci...
nici gind ci s-ar putea ca cineva si nu le restituie, (Meritd amintit si faptul ex-
traordinar, tot din acea vreme. Pe cind C. Porumbescu era bolnav la Nervi in
Ttalia, pdrintele Iraclie i-a expediat vioara Amati... prin postd. Astdzi, cred,
cd nu ar avea acest curaj nimenia pe lume!).
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dirijat de preotul P. Vucu'. Asadar, in urmd cu decenii o localitate
rurald cu... doud coruri! Pe buni dreptate se spune — deci — ci ...
»,Banatu-i fruncea!¢

Participarea citorva coruri din Banat, (dirijate de I. Vidu) intre care
i corul din Bocsa Romand, in anul 1906 la Expozitia jubiliard de la Bucu-
resti, si succesul obtinut acolo de biniteni, a insemnat un stimulent pu-
ternic pentru viata corald din Banat. Dupi aceasti dati, apar tot mai
multe coruri si fanfare in satele bindtene.

Marea Unire din anul 1918 a creat conditii si mai favorabile. Dar,
momentul crucial din dezvoltarea acestora a fost la data de 21 septembrie
1924 ¢ind delegati din Intreg Banatul, intrunindu-se in mod simbolic
la Chizadtdu si alegind presedinte pe Ion Vidu, au hotarit constitui-
rea Asociafiei corurilor si fanfarelor din Banat, cu scopul de a intiri uni-
tatea nationald romdaneascd, iar prin munci de indrumare si prin emuléri
(intreceri) anuale sd ridice nivelul artistic al ansamblurilor muzicale. De
acum, intreg Banatul devine o vasti pepinierd bine organizati de coruri
si fanfare, astfel incit in preajma celui de-al doilea razboi mondial, in
Banat erau aproape 180 coruri si 50 fanfare sitesti. Ceea ce insemneazi
circa 9000—10.000 de artisti amatori, adicd... o legiune intreagad de ac-
tivisti culturali, rasariti din popor si pusi in slujba poporului. Deci, ur
factor cultural de cea mai mare importants!

In cadrul acestui mediu favorabil, cele doud coruri din Bocsa Romani
activeazd permanent, imbogatindu-si repertoriul cu piese alese (romanesti
si universale) i bine pregétite, participind — uneori chiar impreuni —
la diferite manifestadri, si obtinind (mai ales sub priceputa coniducere ‘a
dirijorilor Nicolae Muresanu si Gheorghe Vwucu) suc-
cese «deosebite, precum si premii si diplomett.

Dupd anul 1944, integrindu-se in ampla miscare artistici de amatori,
aceste coruri continud frumoasa traditie baniteans, cunoscind un avint
51 mai remarcabil.

Corul din Dobra

In Transilvania, miscarea corald s-a dezvoltat ceva mai incet decit in
Banat. Totusi, dind urmare indemnului ASTREI, ca si din dorinta de a
arata sasilor si maghiarilor (care aveau deja societd{i muzicale) ¢ si roma-
nil sint capabili de asemenea actiuni, si — desigur — in scopul vadit de
afirmare nationald (cu ocazia diferitelor serbiri si petreceri), aceast’ mis-
care a luat avint si in Transilvania, in a doua jumdtate a secolului al
XIX-lea.

Referindu-ne la valea Muresului inferior, zond unde este situats
comuna Dobra, cel mai vechi cor de pe aceste meleaguri era cel din Orag-

W v. Fotografia acestui cor in: I. Velceanu — ,Albumul corurilor si fanfarelnr
roméne din Banat®, Timisoara 1936, pag. 44; si ibidem — ,Corurile si fanfarele din
Banat® — Craiova 1929, pag. 58, )

1. ..v. Iosif Velceanu — Corurile si fanfarele din Banat, Craiova, 1929, pag.
53. 58, 60, 66, 75, 77, 91, 92,
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tie. Infiintat In anul 1868, acest cor a desfisurat timp de o sutd de ani
o activitate neobositd si cu rezultate remarcabile’®.

Oristia, precum se stie, a fost de altfel un vechi si important centru,
din care a radiat cultura romaneasci pind departe, in Transilvania. Corul
de la Oristie a ficut parte integrantd — fin ultimul secol din aceastd
miscare culturald; astfel cé, prin turneele sale, nu numai c3 a contribuit
la afirmarea culturii romanesti, dar a si stimulat dezvoltarea activitdli
corale din acest colt de fara. .

Printre primele coruri infiintate in tinutul Hunedoarei a fost corul
din Dobra. Despre existenta sa — la sfirsitul secolului al XIX-lea — stim
nu numai din scrisoarea parintelui Iraclie, ci si din presa vremii,
care a consemnat activitatea meritorie a acestui cor. Ceea ce nu se cu-
noaste, este — insd — momentul infiintdrii acestui cor si activitatea din
primii ani ai existenfei sale. Urmind firul investigatiilor sugerate de scri-
soarea parintelui Iraclie, am putut elucida — fin buni masurd —
aceastd problemi!s. Dobra, comund mare — situatd pe drumul ce leagd.
Lugojul §i Fagetul bandtean de Ilia i Deva transilvani, nu a putut ra-
mine izolati de ideile izvorite din migcdrile culturale ce se incpucisau
acolo, venind din ambele directii ¢i, a devenit chiar ecoul lor. Astfel incit
in anul 1887 s-a aprins si in Dobra flacira vietii corale, flacard care —
durind peste decenii — incd si astdzi este vie. Meritul initiativei si al in-
fiintarii corului revine tindrului preot-invatator Iosif Moraru. Bio-
grafia sa este semnificativa si explica realizarea sa.

S-a nascut la 26 mai 1867 in Feldioara (Brasov). A urmat liceul
A. Saguna din Brasov (intre anii 1876—1884), unde a avut profesor de
muzici pe G. Dima (intre 1876—1881), apoi pe C. Porumbescu
(intre 1881—1882). Avind talent deosebit la muzici (cinta din voce, vioard
si flaut), a fost ales de citre C. P orumbescu si facd parte din an-
samblul coral al operetei sale Crai nou (premiera: 27 februarie 1882). In
aceastd calitate a cunoscut si pe Manioara — sora compozitorului {care era
la Brasov de citva timp, ca sd ingrijeascd pe Ciprian — bolnav de piept)
fapt confirmat de parintele Iraclie in scrisoarea prezenta.

Dupi terminarea liceului, Tosif Moraru a urmat teologia din Si-
biu (intre 1884—1887), unde a avut profesor de muzicd din nou pe
G.Dima (mutat in 1881 la Sibiu). Aci a activat atit in corul Mitropoliei
cit si in cadrul Reuniunii romdne de cintdri, fiind printre cele mai valo-
roase si apreciate elemente.

Dupi absolvirea teologiei (in 1887), este numit preot-inviidtor in
Dobra. Patruns de harul muzicii si de entuziasm tineresc avind $i exem-
plul fostilor sii profesori, abia sosit in Dobra, infiinteazi un cor barbitesc.
Plugari, meseriasi si intelectuali aratd intelegere si dragoste pentru
acecastd actiune, si — de doud-trei ori pe s@ptdmind — seara, dupd munca
grea a zilei, vin cu totii la repetitii — care dureazi uneori pind la ora 12,

2y Jon Iliescu — ,Corul de la Or#stie*, editura Gomitetului de culturd
si artd al. jud. Hunedoara, 1968,

13 Documentarea asupra corului din. Dobra am efectuat-o in septembrie 1964,
deplasindu-ne In localitatea respectivi. Datele le-am obtinut de la dl. Sorin Morariu,
pensionar si de la profesorul de muzici Petru Chiseev, care — lucrind la mono-
grafia Dobrei — posedd un material documentar bogat, pe care ni 1-a pus la dispozi-
tie cu amabilitate. Tot D.-sa ne-a mijlocit cunoasterea scrisorii périntelui Ira clie.
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sau chiar 1 noaptea. Munca este grea: alfabetizare muzicald, exercitii de
intonatie corald, repertoriu; dar, pétrunsi de gindul ¢ prin cintare ei si-
virsesc o faptd patrioticd, nu peste multi vreme corul s-a prezentat in
fata publicului.

Ocazii de a se manifesta . .. erau destule: duminica — in bisericd, «ind
sraspunsurile* la sf. liturgie; la Criciun, ceati de colindatori; diferite
serbdri, petreceri, nunti, chiar si inmormintéri, iar anual un mare congcert,
urmat de petrecere cu dans (in sala mare a Granicerilor).

Toate acestea cereau un repertoriu bogat si variat. Or, ITosif Mora-
ru, ca tofi dirijorii, avea un repertoriu propriu, decopiat de la profesorii
sdi incd pe vremea cind era pe bincile scolil. (Si astdzi familia pastreazi
mai multe albume-manuscrise de-ale sale, cu fel de fel de piese corale —
romanesti si straine). Spre a-si completa repertoriul religios, care — con-
form cerintelor vremii — era in mare cinste, I. Moraru a solicitat
parintelui Iraclie compozitii religioase de-ale lui C. Porum -
bescu... Cind, anume, i-a scris? ... Dupa cum reiese din scrisoare, nu-
mai dupd mutarea parintelui Iraclie la Fratduti, ¢ind corul din Dobra
atinsese deja un inal nivel, asa incit a putut cinta in concert Psalmul 149
de C. Porumbescu, interpretare consemnats elogios in ,,gazeturi¢
— dupd cum afirmi pirintele Iraclie in scrisoarea sa.

Drept rdspuns, parintele Iraclie trimite la Dobra citeva compozitil
(mentionate la sfirsitul scrisorii) si promite ci — dupd restituirea aces-
tora — vor urma altele, si... ,sum gata a-Ti trimite si coruri lumesti®.

Ce s-a intimplat mai departe? . .. Inci nu am putut afla.

Dar, corul din Dobra a mers si el — timp de decenii — pe o linie as-
cendentd. In anul 1924 s-a reorganizat, transformindu-se in cor mixt . ..
In anul 1937 si-a serbat semi-centenarul (Iosif Moraru era atunci
prototop pensionar si avea 70 ani). Neuitatd a rémas in amintirea site-
nilor emotionanta ,,serenadi“ ce i-a dat Reuniunea de cintiri (dirijatd de
urmagul sdu, Ion Stoica), drept omagiu celui care a infiintat-o in
urmd cu 50 ani, si care — depunind o munca plini de abnegatie — a fost
nu numai pastorul sufletesc pe tarim religios, ci si faclier al culturalizirii
maselor populare din Dobra si imprejurimile sale.

Astdzi? ... Corul din Dobra se situeazi tot printre corurile fruntase
din tinutul Hunedoarei. Sperim ci va ajunge si isi sirbatoreasci cei o
sutd de ani de viatd.

Scrisocarea pdrintelui Iraclie prezintd, deci, un interes evident.

— Din ea rezultd faptul cd nu numai compozitiile cu caracter laic ale
lui C. Porumbescu erau apreciate si cintate de citre romanii de
pretutindeni, ci si cele religioase. Drept care, la analiza operei sale, aces-
tea nu numai ¢d nu se pot omite sau situa pe un plan secundar, i dim-
potrivd trebuie sd li se acorde un loc important, deoarece ele au o semni-
ficatie deosebitd in creatia compozitorului, si au avut o circulatie intensid4,

¥ Din nefericire, circulind sub formd de manuscris (uneori chiar manuscris-au~
tograf), unele dintre acestea s-au pierdut, asa incit astdzi nu ne sint cunoscute decit
prin titlul lor — consemnat in programele sau recenziile diferitelor concerte. Ceea
ce ar explica intr-o oarecare méasurad si faptul ci majoritatea compozitiilor mentio-
nate In scriscarea périntelui Iraclie sint incluse in ,lista de lucrdri® din monografia
lui M. Gr. Poslugnicu — apérutd in anul 1921, dar... lipsesc in.cea a lui V. Cosma
— din 1957.
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- —— Repertoriul corurilor din Bocsa Roméand si din Dobra, de altfel ca
si al multor altor coruri, confirma marea popularitate de care se bucurau
compozitiile Tui C. Porumbescu, chiar si cele religioase, la care se
referd parintele Iraclie in scrisoarea sa, aratind it de solicitate sint
acestea.

—_ Ambele coruri la care se referd sorisoarea, au bine-meritat atentia
si increderea ce le-a acordat parintele Iraclie: ele s-au dovedit a fi
de o valoare deosebitd, bogatul lor palmares fiind consemnat in presa vre-
mii; au avut si o viatd indelungata, pe parcursul aproape a unui secol,
strabitind una dintre cele mai frimintate perioade ale istoriei romanesti
si supravietuind pind in zilele noastre.

— Din scrisoare se deduce totodati si deosebita dragoste pentru cin-
tarea corald, care a prins a se dezvolta la noi in a doua jumatate a seco-
lului al XIX-lea (cu toate eforturile necesitate de infiintarea si alfabeti-
sarea unui ansamblu coral, cu dificultdti in alcdtuirea unui repertoriu, ca
si munca intensd si de duratd ceruta pentru obtinerea unor realizari de
inalt nivel). De asemenea, se desluseste atentia ce se dddea pe atunci so-
cletatilor corale, respectiv rolului acestora in viata sociald, in vederea dez-
voltarii constiintei nationale, a stringerii rindurilor si infratirii tuturor
paturilor sociale roméanesti, pentru indeplinirea visului multi-secular: uni-
rea tuturor romaénilor.

Une lettre inédite d’lraclie Porumbescu et le mouvement artistique
d’amateurs & la fin du XIX-éme siécle en Transylvanie

logn R. Nicola
Résumé

Ciprian Porumbescu (1854—1883) est un des premiers compositeurs roumains,
dont les compositions continuent d’étre aprréciées et exécutées par tous Jes Roumains.
Aprés sa mort prématurée. de nombreux chefs de choeur ont sollicité & son pére,
le prétre Iraclie Porumbescy, diverses compositions de son fils Ciprian. La lettre
dont on parle dans cet article, écrite par le pére du compositeur et adressée a un
de ces sollicitants, est trés significative. Ayant fait des recherches qui ont eu comme
point de départ les faits relatés dans cette lettre, Yauteur a pu se rendre compte de
"éssor de lactivité chorale en Transylvanie et damns le Banat, au dernier quart du
XIXe siecle; il a pu remonter ainsi jusqu'a la création des sociétés chorales des lo-
calités Bocsa Roménd (Banat) et Dobra (Hunedoara), mentionnées dans cette lettre,
et qui durent encore de nos jours et comptent parmi les meilleures chorales des
régions respectives.

Heuznannoe nucbmo Mpakaus ITopymbecky H XOpajbHOE JBHXKCHHE
mobuteseil B TpancuibBanun u B banate B KOHIE XIX-ro Bexa

Hoan P. Hukona

PeswoMme
Yunpuan [TopymGecky (1854—1883) onnu u3 ‘IpeALIeCTBEHHHKOB PYMBIHCKHX KOMIIO3HTO.

POB, paGOTBl KOTOPOFO OLEHEHb H CErojiHsl MOITCA MOBCIOLY PYMBIHAMH. Tlocne ero npexuespe-
MeHHOfi CMEePTH MHOTHE XOPOBBIE AMPIKEPH! MNONPOCHJIY Y ero OTha — CBIMICHHHKA Hpaxnus
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Iopymbecky — pasubie paGorn Unnpuana. YnomsnyToe IIHChMO OTLA KOMIO3MTOpa, ajpeco-
BAHHO® OAHOMY H3 5THX KOMIIO3MTODOB, BO3MYTHTENbHO. [IPOM3BOAS HCC/ENOBAHHS 1O CAeaan
JIACbMa, aBTOp BbIACHSET WINPOKHI pasMax XOpaabHOro ABHykenus B TpaHcmabBannu H Banare
B mocaefnoo dersepth XIX-ro croserTus, BocCTABaBANBan TAKHM 0GPA3OM CO3iaHHe XOpPOB B
ceste Bokwa Pombina (Banat) n B cene Jlo6pa (Xynenoapa), ancamGan, KOTOphie GBLITH yHOMS -
HYTHI B IMCLME W KOTOpbe NPOAOJIIKAIOT AEHCTBOBATh AC HALUHX JHeH, YHCASTCS cpeiy Tepeio-
BLIX XOpOB JaHHBIX oOJacTei.

Ein unverdffentlichter Brief des Pfarrers Iraclie Porumbescu
und die Laien-Singbewegung in Siebenbiirgen

loan R. Nicola
Zusammenfassung

Ciprian Porumbescu (1845—1883) ist einer der fortschrittlichen ruméinischen
Komponisten dessen musikalische Werke auch heute von den Ruménen allerorts
geschétzt und gesungen werden. Nach seinem frithen Tod wandten sich viele Chor-~
dirigenten an seinen Vater — den Pfarrer Iraclie Porumbescu ~- und erbaten von
ihm verschiedene Werke Ciprians. Vorliegender Brief des Vaters des Komponisten
an einen dieser Dirigenten ist fiir uns sehr aufschlussreich. Die Untersuchungen, die
der Verfasser auf Grund der im Brief angegebenen Daten unternahm, erkliren den
Aufschwung den die Laien-Singbewegung in Siebenbiirgen und im Banat im letzten
Viertel des XIX. Jahrhunderts nahm und ermoglichen uns, die Griindung der Chére
in den Gemeinden Bocsa Roménid (Banat) und Dobra (Hunedoara) nachzuweisen.
Diese beiden Chére werden im Brief des Pfarrers Iraclie Porumbescu genannt. Sie
bestehen auch heute noch und zihlen zu den fithrenden Chéren dieser Bezirke.






PERSONALITATEA LUl DIMITRIE CANTEMIR $I UNELE ASPECTE ALE
GINDIRIl SALE MUZICALE

ROMEO GHIRCOIASIU

Spirit luminat, ginditor cu o ampli razi a orizontului, Dimitrie Can-
temir reprezintd o epocd deosebit de importantd in istoria culturii uni-
versale. Ideologia luminilor era in plind constituire prin rationalismul
francez, sensualismul gindirii engleze si filozofia clasici germani. Descar-
tes, Locke, Diderot, Leibnitz, sint doar citeva din momentele majore ale
evolutiei spirituale din acea epocd. Artele, la rindul lor, urcau inilfimi
clasice. Muzica trdia din plin epoca barocului in occident si cea a unui
rafinat clasicism in orientul islamic. Cultura romaneasci era dominati de
literatura istoricd a cronicarilor, fauritori de limbi literard, ca si de arhi-
tectura stilului brincovenesc, maret prin sintezele lui, iar societatea evolua
de la agezamintele ei feudale la o structurd ce se vroia moderns.

Viata muzicald roméaneascd oglindea tabloul complex al acestei lumi
in nelinistitd ascensiune. Arta bizantinid-psalticd, muzica de curte feudals,
ce cuprindea liutari de tard ca ¢i mehterhanele; arta populari a dansu-
rilor si cintecelor imortalizate in ofteva tabulaturi (Caioni, Vietoris, Speer),
creatia liricd a romantelor in devenire rezumau muzica roméineasci a
epocii, suspendatd intre occident si orient, ciutind noi forme de manifes-
tare si pregdtindu-se a le putea stapini.

In galeria de portrete a acestor vremuri il vom remarca la un loc
de cinste pe Dimitrie Cantemir, domnitorul Moldovei, filozof, istoric, scrii-
tor $i muzician. A trdit intre 1673-—1724, si-a inceput studiile la curtea
domnieascd dela Iasi cu dascdlul grec leremia Cacavelas, fost student al
universitdtilor din Leipzig si Viena si le continud wapoi la Istanbul unde
traieste cu intreruperi intre 1688 si 1711. Aici, in capitala imperiului, a
putut aprofunda marile culturi ale vremii. Una, era cultura turco-arabi
situatd pe atunci la nivelul unui adevarat apogeu, iar cealaltd era invi-
tatura ce domina Academia patriarhiei grecesti, de o veche traditie bizan-
tind dar de o modernd orientare prin legiturile sale cu universitatea din
Padova. El, se formesazd in lumina acestor culturi si se maturizeazi in
expemienta politicd a {arii sale. Boierimea mijlocie de care era mai cu
seamd atasat, diplomatii occidentali, ambasadorii Frantei si Olandei cu
care leagd prietenie, demmitarii turci de care se apropie, diversele paturi
ale capitalei musulmane, constituie lumea in care se ridicd D. Cantemir,
cucerind o mare indliime a gindirii i culturii. (1, p. 38 si urm.).

In scrierile sale filosofice, in cele istorice ca si in gindirea sa muzicals,
marele cirturar adoptd conceptii inaintate ale vremii sale. Astfel, in plina
ascensiune a rafionalismului, pe drumul deschis de Descartes, de care a
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fost probabil influentat (3, I, p. 78) Cantemir afirmi cid lumina ratiunii
este lumina noastrd naturald, iar logica: ,cheia portilor celor mai bine
ferecate ale filozofiei (clavem Philosophiae munitissimarum apellabo
portarum), (2, p. 75). In acelasi timp, ca adevidrat contemporan al lui
John Locke, Cantemir aratd si el ci: ,toatd stiinta din povata simturilor
se afld* sau ci ,toatid stiinta si toatd cunostinta din innainte mergatoare
simtire purcede* (2, p. 76). In fine, Dimitrie Cantemir adoptd o metoda
modernd a istoriei, imbinind izvoarele narative — singurele folosite pina
atunci — cu alte categorii de izvoare (arheologice, folclorice ete.) si pre-
ferind izvoarele directe celor indirecte (2, p. 73).

Sensibilitatea si cultura artisticd a domnitorului denotd aceeasi bund
intelegere a picturii, literaturii sau muzicii pe care le-a practicat creator.
Domnitorul amintetse in mai multe rinduri conversatiile despre pictura
pe care le susfinea cu invatatii turci (1, p. 42). De la el ne-au rdmas mai
multe desene, printre care si doud portrete ale savantilor olandezi, Van
Helmont, tatdl si fiul. Aceeasi vie curiozitate si talent artistic marturi-
seste el in munca literard; ,Adesea ma incercam cu osirdie si pictez
icoanele diferite ale diferitelor intimplari... readuceam in memorie se-
colele scurse ... portretele zeilor, eroilor, principilor sau imparatilor re-
numiti... imaginile artelor, stiintelor, invenfiunilor mecanice..."
(1, p. 40)L.

Cultura muzicald a domnitorului era in mod analog integratd in pro-
pria sa epocd, fie cd era vorba de arta orientului mahomedan, fie — In
unele cazuri — de cea a occidentului baroc.

In evolutia personalitd{ii si a scrisului sdu, se poate remarca treptat
ascensiunea dela ideile misticismului ortodox, insuflate de dascadlul sdu
iesean, proprii pericadei I-a (1698—1700), la pozitii ce vor imbina acele
idei cu datele cunoasterii moderne, — perioada a II-a, de tranzitie
(1700—1711), care in cele din urmd vor birui situindu-l pe ginditorul
si omul de stiintd pe adeviratul drum al progresului — perioada a IlI-a
(1711—1724). (1, p. 47).

Principalele sale scrieri muzicale sint urmétoarele: 1 Cartea stiintei
despre muzicd (in original: Kitab-i ilm-i mustki ala vechi hurafat”). Scrisa
in a doua perioada creatoare (cca 1703—1704) aceastd carte e singura
lucrare in limba turcid a domnitorului (6, p. 28 si 1, p. 64—65)>. Aceastd
carte cuprinde, dupa descrierea lui Burada, citeva cintece turcesti, scrise
in notatia lui Cantemir printre care unul compus de el insusi, apoi o ex-
punere a teoriei muzicii turcesti si, in fine, descrierea sistemului semeio-

i De altfel, Dimitrie Cantemir a inzestrat palatele sale din Istanbul cu ape-
ducte, gradini ,a la francaise“. El vorbeste in cinteva rinduri despre manuscrisele
si ‘desenele achizitionate, obiectele de artd (printre care un baso-relief grec antic)
rarititile colectiilor sale: domnitorul era un mare colectionar. (4, p. 233, 366, 90).

2 Acest titlu e dat de muzicologia turcd modernd (6, p. 28) ca si cel de: ,Edvar
muziki“ (7, p. 38). In fine T. T. Burada vorbeste despre: ,Tarifu ilmi musiki ala
veghi maksus®, Probabil e o singurd carte de teoreticd a domnitorului, pastratd in

mai multe copili manuscrise, purtind titluri asemdéndtoare: Kitab = carte, Ed-
var = cerc (teoria orientald apeleazi adesea la cerc pentru a imagina continuitatea
ritmurilor sau modurilor, ca in cercul cvintelor din occident), Tarif = explicatie,
(5, p. 16).
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grafic inventat de domnitor si descrierea citorva instrumente muzicale
orientale, insotitd de imaginile desenate ale acestora in culori.

2. O altd lucrare muzicald a lui Dimitrie Cantemir cuprinde compo-
zitiile sale instrumentale in numir de 360 si e intitulatd: Colectie in ori-
ginal: Mecimua, dupd Burada, Cartea cintecelor. Aceste piese reprezinti
un bogat repertoriu al muzicii clasice turce, in care Cantemir ocupd un
loc deosebit. El este apreciat ca atare pind in zilele noastre si cultivat
in muzica vie a concertelor, a ‘ceroumlor de amatori sau a impriméarilor
pe disc. (6, p. 38).

3. O carte pierdutd a lui Dimitrie Cantemir — scrisd in limba ro-
méand — este Introducerea in muzica turceascd. Ea isi propunea probabil,
sd explice compatriotilor sdi sistemul muzical al artei turcesti. (5, p. 38).

In afard de aceste trei lucrdri muzicale — teoretice sau componistice ——
Dimitrie Cantemir a abordat problema muzicii si In alte lucrdri ale sale.
Astfel sint: Istoria imperiului otoman (1716), apoi Descrierea Moldovei
(1716) si, in fine, Sistema religiei mahomedane (1722).

Desigur principala sa lucrare de teorie muzicald ramine Kitab-i ilm-i
milziki, amintitd mai sus. Inainte de a-i cunocaste amanuntit cuprinsul si
exegeza pe care i-o rezervd muzicologia turcd, un text care ne este extrem
de pretios va fi o adnotare din ,Istoria imperiului otoman® scrisa de Can-
temir in 1716. (4, p. 217, nota 17).

Din aceastd notad aflam citeva nume ilustre ale muzicii turco-persane
pind in epoca sultanului Mahomed, cind arta muzicald ajunge la 0 mare
inflorire, In genul vocal ca si in cel instrumental. In continuare aflim
despre activitatea pedagogicd a lui Cantemir si, totodatd numele a 6 elevi
ai sai din Istanbul. De aceasta e legati activitatea stiintificd muzicald,
cdci — dupé cum ne informeazd in notd — la cererea unor elevi ai sai,
el a scris o carte de teorie a muzicii peroblabll cea despre care am VO‘I‘blt
mai sus. In fine Cantemir aminteste in notd despre sistemul de notafic
pe care l-a inventat pentru muzica turca.

In aceeasi adnotatie, Dimitrie Cantemir, laudd muzica turca I‘ldl(‘,atd
la un mare nivel al perfectiunii si totodata documenteazd teoretlc aspec-
tele acestei perfectiuni si chiar, a unei superiorititi fatd de muzica oecci-
dentald. In schimb el recunoaste si lipsa cunostintelor teoretice a muzi-
cantilor turci, care invatd muzica si o propagéd pe cale orald.

latd fragmentul respectiv din textul lui Cantemir, asupra cdruia ne
vom opri in deosebi: ... ,5i pe temeiul adevirului pot si afirm ci mu-
zica turceascd (incit) pentru ritme si proportiunea cuvintelor este cu mult
mai perfectd decit multe din cele europene; cu toate acestea trebuie si
mérturisesc, cd ea este foarte greu de inteles; incit in vasta cetate a Con-
stantinopolei, unde isi are resedinta curtea cea mai mare din lume, intre
ati{i amatori si pricepatori de muszici, abia vei gisi vreo trei, patru care
sd cunoascd perfect fundamentul acestei arte. Dar cauza ci muzicienii
perfecti sint aici atit de rari provine din dificultatea de a putea cuprinde
toate acele particele de sunete, ce Arabii le numesc Terkiib despre care
Hodja Mushcal, pe urma lui Ptolomeu, zice cd sint infinite si fard numar
dupd axioma ,Emmakii Terkiibate NlhdJe“t 1ok“ adic ,,infinits este com-
pozitiunea partilor“. (4, p. 218, notd). :
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Rezultd din acest fragment ci autorul abordeazd doud importante pro-
bleme ale teoriei muzicale: 1. Duratele si 2. Intervalele. Ambele erau o
preocupare de frunte a Europei din acea vreme ca si a Orientului, generind
o0 intreagi literatura muzicologicd. Ele corespundeau deasemenea in lumea
orientului cu fenomene funciare a cdror explicare teoreticd isi are origi-
nea in vechile scrieri ale autorilor greci, preluate de evul mediu turco-
arab, imbogitite prin analiza teoretici si practica muzicald populard
orientala.

Totodatd consideratiile lui Cantemir se inscriu in sfera conceptiilor
care afirmi primatul ratiunii si al functiunilor sale de a rezolva teoretic
fenomenele artei sonore, ca o metodd muzicologicd proprie epocii lumi-
nilor. ,

Duratele. Legitura dintre text si melodie, dintre cuvint si sunet du
cum spun germanii (Wort-Ton) era o tema importantd incd in epoca Re-
nasterii. Umanismul relua vechi preocupiri ale artei antice si inifia un
amplu curent ca $i un mare gen: opera — legat de relaia text-muzica.
Dup# veacuri de inflorire, polifonia a atins momente extreme ce au sacri-
ficat unul din elementele esentiale ale muzicii: textul. Intregul secol al
XVIl-lea este o luptd pentru reabilitarea textului. Barocul va accentua
acest fenomen mergind pind la afirmarea necesitatii ca Retorica si Poe-
tica si guverneze arta sunetelor. Secolul incepuse cu Nuove musiche ale
lui Cacecini (1602) autentice incerciri de stil recitativ, pentru ca Monte-
verdi in ale sale Madrigali guerreri et amorosi (1639) s& exprime in artd
accleasi pozifii (10). Aldturi de italieni si teoria germand prin H. Schiitz,
de pildd, afirmd valoarea expresivd a recitativului, -care si urmireascd
melodie graiul vorbit supunindu-se legilor retoricii (11, p. 118, 120).

Desigur ¢ toate acestea puneau probleme de ritm si metru, carve ele
insele erau supuse unor conceptil renovatoare. Fatd de teoria mensurald
divizionard de aritmeticd perfeciiune, recitativul aducea nofiunea unei
evidente libertdfi si totodatd nol legi ale structurii ritmice...

Dimitrie Cantemir integrindu-se in problematica secolului va aduce
unele argumente esentiale ale dezbaterilor pentru a documenta valorile
expresive ale muzicii turcesti. Desigur ca teoretician, el se intemeia In
primul rind pe marea traditie a muzicii orientale, in care relatia text-
muzici a fost in mod permanent un principiu cardinal. '

Pentru a Intelege adevidratul sens muzicologic al citatului respectiv va
trebui si recurgem la textul original latin al autorului. Iatd-1: ,Turcicam
Musicam metro vocumque proportione omni Europaea esse perfectio-
rem ... % (8, p. 174). Putem spune de la Inceput cd acest text original latin
oste mai clar, iar traducerea din sec. XIX a lui 1. Hodosiu nu intru totul
adecvatd sensului muzicologic original. Cantemir vorbeste despre metru
si nu despre ritm. Or, se stie cd in vocabularul teoriei muzicale tradifionale
prin metru se intelege aspectul structural al duratelor versului poetic,
iar prin ritm cel al melodiei. Consultind traducerile francezi, englezd si
germand ale Istoriel Imperiului Otoman, realizate in sec. XVIII, consta-
tdm cd toate mentin ideea de metru, si anume {r.: mesure, angl.: metre,
9, a, p. 177, b, p. 151). Cea mai interesantd ni se pare traducerea germand
care in loc de metru spune Silbenmass — masurd a silabelor — notiune
care ni se pare adecvatd ideii originare a lui Cantemir (9, ¢, p. 225). Cit
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priveste cealalti expresie: ,,proportia cuvintelor” (vocumque proportione)
ea e mentinutd identic cu cea din traducerea romind in cele trei traduceri
de epocd. Ne supunem ca atare acestel interpretéri, desi sintem tentaii
s3 avansam o ipotezd: anume ci, aceastd expresie ,,vocumaque proportione®
s8 o intelegem ca proportia sunetelor, corespunzatoare cu proportia me-
trului si nu ca proportia cuvintelor, asa ca in toate traducerile. Ne inte-
meiem ideea pe insusi vocabularul lui Cantemir care prin cuvintul vox
intelege si sunet Intr-o frazd wrmétoare a aceluiasi text.

Oricum, ideea lui Cantemir, e aceea cd fatd de atitea cdutidri ale mu-
zicii europene de a descoperi legititile relatiei text-muzica, fird a sacrifica
vre-unul din termeni, dar impunindu-i cu drepturi egale, muzica turcd
prezintd femomenul unui echilibru al unei expresivitdfi superioare prin
iusta propor{ie a mdsurii silabelor (trad. germand) s$i prin proportia cu-
vintelor — dupd noi, prin proportia ritmicd a sunetelor — ce corespund
acestel misuri. Intr-o epocid in care textul isi cerea drepturile in arta
sunetelor, promovind recitativul, si apelind chiar la retoricd, ideea lui
Cantemir vine si aduci pilda unel muzici vii, in care acest fenomen este
realizat pe deplin. Autorii din sec. XVIII care se ocupd de muzica turcd
mentin consideratiile lui Cantemir (5, p. 10) in schimb in. Europa relatia
text-muzicd se transformd in preocupdri supericare ale continutului si-
formei proprii epocii clasice si romantice.

Intervalele. In aceeasi adnotatie din Istoria Imperiului Otoman, cirtu-
rarul roman vorbeste si despre intervale, respectiv despre dificultatea.de
a le putea infelege si cuprinde pe toate acele particele de tonuri ete. Re-
curgem din nou la originalul latin al textului: ,, ... difficultate percipiendi
omnes vocum (partes) Arabibus ... Terkiib dictas, quas infinitas esse post
Ptolomeum Hodza Musicar contendit hoc axiomate ... At quia partibus
componendis finis non est®. (8, p. 174). Aceasta este fraza in care Cante-
mir intelege prin vox nu cuvint cum e tradus cu citeva rinduri mai sus,
ci sunet. Acelasi sens il dau si traducerile din sec. XVIII: fr., parties des
sons, angl.: parts of the sounds, germ.: Theile der Tine. (9, 4, b, ¢, loc. cit.).

Lin nou Cantemir abordeazd o problemi care desi specificd teoriei si
practicel muzicale orientale nu era strdind nici gtiinfei europene.

Bste vorba de valorile acustice ale intervalelor. Inceputurile proble-
mei se situeazd odatd mai mult in antichitatea greacia — Ptolomeu va fi
citat chiar de Cantemir — iar traditia va fi continuatid atit in Orient cit
si in Europa medievald. Dupd impulsul dat de Renagtere dezvoltarea gtiin-
felor va impune noi temeiuri ale teoriei si practicel muzicale. Printre
alti autori, Kircherius in a sa ,,Musurgia universalis® (1650) analizeazé
diversele valori aritmetice ale intervalelor in diferite culturi muszicale. Pe
de altd parte acustica se va intemeia pe cuceririle fiziceli pentru a se con-
stitui ca stiintd. In 1699 ea va fi admisi ca atare la Academia franceza.

Dar muzica vie nu putea admite la infinit speculatiile aritmetice asu-
pra vialorii intervalelor. Werckmeister la 1691 fondeazi sistemul temperat
care egalizeazd intervalele gamei cromatice, iar J. S. Bach confirmi va-
loarea sistemului prin genialul Clavecin bine temperat (1722). Intre aceste
doud momente se situeazd textul de mai sus al lui Cantemir (1716) ca $l
cartea sa de teorie a muzicii turcesti (1703—1704).
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Domnitorul moldovean constatd caracterul microintervalic propriu cul-
turilor muzicale orientale.

E adevarat cd In aceastd problemd Cantemir nu mai afirmi superiori-
tatea muzicii turcesti fatd de cea occidentald ci doar complexitatea si di-
ficultatea ei de a fi cunoscutd teoretic si studiati ca atare.

Ca el insusi a cunoscut-o, a studiat-o si a transmis-o elevilor sdi ne-o
dovedeste Cantemir in acelasi text ardtind cd a instruit elevii sii prin
intermediul uvoui sistem de notatie pe care l-a inventat el insusi.

In timp ce in fenomenele expuse mai sus Cantemir rémine fidel teo-
rifllor orientale afirmind chiar superiortatea muzicii acesteia, in semeio-
grafia sa dovedeste nu numai aceeasi bund cunoagtere teoretici a artei
occidentale ci si insusirea unora dinftre elementele ei tipice. Semeiografia
sa fard sa fie o adevaratd tabulaturd preia tehnica semanticd a unora din
sistemele tabulare mai ales spaniole si franceze destinate lautei. E ade-
vdrat cd in aceastd inrudire sensul influentelor este si invers, muzica
orientald arabd impunindu-se in occident in epoca de inflorire a acestei
culturi.

Incit apusul a putut cunoaste una din cele citeva semeiografii orientale
medievale, anterioare lui Cantemir. Ci dommnitorul nu le-a cunoscut o
dovedeste in afirmatia sa cuprinsd in textul aceleiasi adnotdri din istoria
Imperiului Otoman: ,I-am instruit eu in unele par{i ale muzicii mai ales
teoretice si Intr-un metod nou inventat de mine pentru a exprima cin-
tecele si doinele prin note, inventiune necunoscutd mai inainte Turcilor . . .
Precum am infeles, amatorii ide muzicd se servesc pind in ziua de azi de
regulele puse de mine in aceasta carticicd. (4, loc. cit.).

Sistemele de notatie turcesti anterioare lui Cantemir? au fost lipsite de
0 reald raspindire fn cultura muzicald a poponului. Aceeasi soartd a avut
$i cea a cérturarului moldovean, poate tot datoritd dificultdtii de care
vorbeam de a cuprinde toate acele pérticele de sunete proprii muzicii
turcesti. Sistemul siau a servit pentru a nota cele 360 «de cémpozitii proprii
si s-a rezumat la cercul elevilor si la lumea muzicald din Istanbul. Ca era
un sistem perfect afirma cercetitorul roman T. T. Burada care arati ci
transcrierile dupd notatia lui Cantemir corespund cu cele din notatia mo-
dernd a armeanului Hamparsun in care sint prezente melodii de ale dom-
nitoruiui Burada explicd sistemul lui Cantemir dupd cartea Kitab ilmi
muziki, in care acesta este descris. (5, 17).

Inrudirea dintre semeiografia lui Cantemir si unele sisteme occiden-
tale amintite mai sus implicd mai multe aspecte.

Astfel pentru a indica indlfimea sunetelor Cantemir adoptd literele
alfabetului arab, procedeu foarte curent in semeiografia occidentald, le-
gate evident de cel latin.

Dar spre deosebire de aceasta din unma, ordinea literelor alfabetului
latin, arab sau mécar grec prezent in singura semeiografie arabd din Re-
nastere (13). Ordinea literelor fui Cantemir dela re! la mi’ este redatd de

3 Amintim printre acestea «cele ale unor mugzicieni ca Safiedin, Abdul Kadir,
Kurbiiddin Sirazi, Ahmedoglu Suhrullah (7).
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initialele modurilor ce incep pe treptele succesive ale gamei cromatice si
infra cromatice, cuprinse infre aceste note extreme (14).

La rindul lor valorile notelor sint indicate prin cifre arabe intre 1—8.
Mai mult decit atit, dupid ce in problema metrului Cantemir lauda struc-
tura artei occidentale, in propria sa semeiografie valorile sint concepute
in sistemul ritmic inrudit partial cu cel mensural al occidentului. Intr-ade-

vir cifrele 1, 2, 3, 4, insemneazd pentru sistemul sa J J J o

sau J\) AJ a! (} iar cind se adaugd 8 succesiunea este

‘b J J J o Contradictia de mai sus poate fi explicatd prin

recunoasterea de citre Cantemir a utilitdtii posibile a sistemului mensu-
ral, logic si consecvent si usor de insusit.
Gasim in semeiografia lul Cantemir relatia longa-brevis

A J sau o J prezentd inca in arta anticd precum si in cea me-

dievald, dar gésim si relatia care permite bogéatia ritmicad despre care vor-

bea el insusi A J sau J J‘ Desigur Cantemir nu merge mai

departe in consideratiile sale.

De abia arta moderna va relua problemele metrice si ritmice ale artei
sonore si din nou arta orientului va fi luatd ca model. O artd care nu
cunoaste aritmetica metrului divizionar, in schimb ofera o mrare bogétie a
ritmului. Constantin Brailoiu adoptind cuvintul turc ,,aksak® va crea o
teorie care explicd in mod consecvent structurile metrice proportionale
despre care vorbea Cantemir. Doar ci Brailoiu largeste sfera inwestiga-
tiilor si studiazd toate muzicile, care n-au fost in sfera de influentd a
gindirii mensurale, implicit pe cea roméneasca.

Probabil ci sistemul lui Cantemir oricit de bine alcatuit nu s-a putul
mentine cici {i lipsea stiinta si metoda anexd pentru insusirea muzicii
astfel notate prin solmizatie. Orice sistem semeiografic presupune posi-
bilitatea fnsusirii sale teoretice si practice printr-o pedagogie adecvata cu
elementele sale de ritm si intervale. Cu atit mai mult in muzica tur-
ceascd atit de complexid ca intonatie, incit insadsi Cantemir recunoaste:ci
,dacd vrei sa invetl practica acestei arte dupd cum trebuie, e nevoie sa
asculti pe muzicanti buni, sa fii capabil ca si ei, altfel cetind numai aces-
te mote e cu neputintd si gisesti perfectiunea acestei arte (5, p. 20).
Rezulta de aici cd dupd cum spuneam, in ciude sistemul semeiografic,
transmiterea si studiul muzicii se facea si pe cale orald, particularitate ce
o aveau si sistemele de notatie anterioare lui Cantemir, pe care el prn-
babil nu le-a cunoscut dupd cum rezultd din textul citat.
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Sistemul lui Cantemir a avut ca atare o raspindire restrinsi in timp
si spatiu, 0 mai amintesc onatorii din secolul al XVIIi-lea, iar in sec. XIX
este datd ca disparuti din practica muzicii turcesti. (5, p. 4—5).

In anul in care terminid ,Istoria Imperiului Otoman® Cantemir scrie
,sDescriptio Moldaviae® — 1716. Lucrarea cuprinde, de aceastd dati,
informatii asupra unor aspecte ale muzicii populare roménesti. Ele defi-
nesc odatd mai mult orizontul larg ial savantului roman. Cici concomitent
cu preocupdrile de artd cultid orientald sau occidentald, el se diruieste cu
acelasi mare interes studiulud culturii populare, artei poporului, datinilor,
obiceiurilor, credinfelor, joourilor si cintecelor, in care un important rol
joaca.,

Cartea constituie un fnceput al etnografiei noastre ca si al folclorului
muzical roménesc sau, cu un termen contemporan, un inceput al etnomu-
zicologiei roménesti. Dupéd tabulaturile secolului XVII amintite in treacét
(care cuprind un numir de melodii roménesti) consideratiile lui Cantemir
asupra artel populare vin sd completeze imaginea acesteia cu documente
istorice de viatd materiald si spirituald ice constituie adevidratul cadru al
marturiilor muzicale. Importanta deosebiti a acestei probleme necesitd
insd un studiu deosebit ce depiseste posibilitdtile si economia celui de
fatd. Am amintit~-o doar ca un ultim aspect al personalitdtii lui Cante-
mir si al gindirii sale muzicale.
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La personnalité de Dimitrie Cantemir et certains aspects de sa
pensée musicale.

Romeo Ghircoiagiu
Résumé

. L’auteur analyse la personnalité complexe de Dimitrie Cantemir, prince régnant
de Moldavie, philosophe, historien, écrivain et musicien (1673—1724), & la lumiére
de ses idées philosophiques et aristiques. Parmi les éléments de sa pensée musicale
sont & remarquer tout spécialement:

1. les durées; 2. les intervalles.
Une adnotation & I’Histoire de I’'Empire Ottoman, écrite par Cantemir en 1716,
apporte une précieuse contribution dans la discussion de ces problémes.

Juusocts dumurtpusi Kantemupa H HEKOTODble BHJAB €r0 MY3BIKaJbHOIO
MBILLIJIEHH T

Pomeo Tupkoswny

PeswoMe

ABTOp aHANH3UPYET MHOFOCTOPOHHIOW JHYHOCTh JIMHTpHA KanTeMHpa, rOCIOJCTBYIOLLErO
B Moanapu, ¢unocodpa, KCTOpPHKA, MHCaTeNs H MysnKaHTa (1673-—1724) B cBeTe ero punocod-
CKHX M XyJOMeCTBeHHbIX HIell. CpellH 3/1eMEHTOB €ro MY3biKaJbHOrO MplAEHHS GOABIION HH-
TepeC NpHNHCHiBaeTcst: [. JJIMTeJNBHOCTH 2. HHTEpBasaM.

Kpatkoe uanomenue Mcropun Oromanckoif Mmnepuu, nanucannoe Kantemupom (1716).
BHOCHT UEHHBI BKJaJ B 0GCYyKJeHHe 5TOf NMpoOieMs!.

Die Personlichkeit Dimitrie Cantemirs — einige Aspekte seines Musikdenkens

Romeo Ghircoiasgiu

Zusammenfassung

Amhand der philosophischen und kiinstlerischen Auffassungen Dimitrie Can-
temirs (1673—1724) analysiert der Verfasser die vielseitige Personlichkeit des mol-
dauischen Herrschers, Philosophen, Historikers, Schriftstellers und Musikers, Auf
musikalischem Gebiet sind von besonderem Interesse seine Ansichten lber Dauern
und Intervalle.

Eine Anmerkung aus Istoria Imperiului Otoman (Die Geschichte des tlirkischen
Reiches), welche Camtemir im Jahre 1716 verfasste, bringt einen wertvollen Beitrag
zur Diskussion dieser Problematik.
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ORATORIUL ,,MIORITA” DE SIGISMUND TODUTA

CORNEL TARANU

MOTTO

Je viens de deux pays qui ont un passé
musical savant trés pauvre... En re-
vanche, le folklore et la tradition musi-
cale sont beaucoup plus riches qu'en
Occident.

XENAKIS

Analizind liniile directoare ale wunel iculturi, observim cu usurintd
sincretismul unor fenomene caracteristice. Printre acestea putem situa —
si nu in ultimul rind — efortul de a obtine corespondentul muzical al
celor mai trainice opere literare din cultura respectiva.

Acest fenomen, cu totul firesc, ne face s ne gindim la principiul unor
vase comunicante. De aceea, e firesc s& ne gindim la elaborarea unor
capodopere ca Faust sau Hamlet (desi credem, ele nu si-au gasit incd un
demn corolar muzical), far la noi, unde literatura populard e atit de bo-
gatd, la o Mioritd sau la un Mesterul Manole. Dupd cum, tot atit de sem-
nificativ, valorile stelare ale poeziei noastre culte au stat si stau in
centrul preocupdrilor compozitorilor nostri.

Toate aceste ,interacfiuni“ au fost wvast si competent sprijinite de
gestul estetic si filozofic al unui Densusianu sau Alecsandri,
acestl admirabili pionieri ai Mioritei, continuat de pana enftuziastd a unui
ITorga, de comentatorul filozofic al lui Blaga, Vianu sau Cali-
nescu.

Ardtam Intr-un studiu anterior cit de semnificativ au detectat antenele
sensibilitdtii enesciene ,;mari teme® ale sensibilitd{ii noastre romaéanesti.
Flocvente sint insemnirile pentru un neinceput Mester Manole, pentru
care a cautat ani de zile un libret corespunzdtor, desi — straniu fenomen
— n-a gasit sau n-a cunoscut piesa lui Lucian Blaga.

Tot Emescu se gindea la o Mioritd, la fel de obsedantd pentru el.
O proiectare a ei am regasit-o in finalul Simfoniei a V-a si aceasta doar
schitatd, in care tenorul solist si corul feminin wvor tdlmaci poemul emi-
nescian Mai am un singur dor.

Reluarea acestor proiecte enesciene, care ar fi insemnat — desigur —
nol capodopere, revine unor mai noi generatii de compozitori.

Printre acestia se detaseaza Sigismund Todutd — nu numai
prin pasionata insistentd in atacarea celor mai mari teme ale literaturii
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roméne — ci si prin tinuta sa esteticd si artisticd, care-l situeazi printre
cel mai chemati s3 onoreze prin pana sa asemenea dificile rdspunderi.

Deja intr-o fazd mai juvenild (1946), pe care — din picate nu i-o cu-
noastem si asupra céreia autorul pdstreazd una din obisnuitele sale taceri
(discretie? repudiere? negare momentani?) apare opera Mesterul Manole,
pe libretul extras din piesa lui Lucian Blaga.

Partitura rdsfoitd in graba acum vreo cincisprezece ani, nu ne-a dezva-
luit decit amploarea simfonicd a unor comstructii viaste (cu un rol deloc
neinsemnat al ansamblurilor), pregnanta vocald a rolului Manole, incredin-
tat unei voci de bariton, orchestratia ampla si vinjoasa.

O privire mai amanuntitd asupra libretului (méicar!) ne-ar fi permis
ceva mai multe comentarii si — desigur — ne-ar fi dat sugestii pretioase.

Dealtminteri, toatd aceasti prima perioadd din creatia compozitorului
clujean e invaluitd intr-un relativ intuneric. A trebuit si ne reamintim o
foarte veche executie a variatiunilor simfonice Trecui valea, revizute mai
tirziu intr-un extras de pian, a trebuit sd ne imagindm sonorititile pina
acum inedite ale Concertului pentru pian, cu o parte secundi de un ele-
vat si recules sentiment si sd reconstitutim — din frinturi — piese de de-
but ca Egloga pentru orchestrd, intens elogiatd de un muzician da Mir -
cea Popa.

Analiza creafiei Iui Sigismund Todut{id impune, asadar, si un
dublu efort de ,arheolog® de reconstituire si intrezirire a unor lucrari
aproape necunoscute (desi doua dintre ele incoronate cu premiul ,,Enescu®,
iar un ciclu de lieduri eminesciene cu premiul ,,.Kremer®), totusi absolut
necesare pentru intelegerea profilului si evolutiei compozitorului.

Cu toate aceste incomsistente deductii, ne permitem hazardarea afir-
matiei cd toate aceste faze au fost o pregétire constientd a abordirii Mio-
rifet, lucrare de maturitate, incununind sirul de lucridri — de astd datd
bine cunoscute, ale sonatelor, simfoniilor sau corurilor.

Ne putem imagina gestatia lentd a oratoriului, discufiile cu Lucian
Blaga, careii va inspira un caiet — si acesta necunoscut — de heduri
sau poemul Ciinele din Pompei si infiriparea ,,scenariului“ alcatuit de
compozitor dupd indelungi tatonfiri pe baza versiunii Vasile Alec-
sandri.

Reperele stilistice si estetice ale compozitorului erau in acei ani (1%8)
clare, cristalizate.

j Pornind de la un lirism 1nva1u1t intr-un usor parfum impresionist (vi-
zibil in unele lucrari), compozitonul se reintoarce de la Roma cu o sohda

§ carcasd de polifonist si o aprofundatd cunoastere a muzicii vechi.

Realizarea, pe roméaneste, a marilor forme polifonice e remarcabild
deja in Passacaglia, echilibratd reusitd modald si de scriiturd pianistica.
Cele trei calete de coruri pe texte populare sint modele ale genului atit
prin selectarea materialului (pe genuri: cintece de leagadn, de dor, colinde,
ete), ¢it si prin strilucirea scriiturii. Se wcristalizeazd in scriitura corald
a compozitonului, predilectia pentru limpiditatea unui modalism nealam-
bicat, desi nu o datd pigmentat de indrdzneli sonore si de mrtuovrta{tca
concen‘tr.ata a scrijturii.

Aceastd , baie de modalism“ (evidentd si in muzica sa smnformca) se va
desdvirsi intr-o adevaratd sintezd in Miorita.
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Dupd ce am schifat, pe sourt si prea in fugd premisele oratoriului, si
examindm, pentru o clipd, ,;scenariul® si dramaturgia sa.

»Balada-oratoriu®, cum o numeste autorul, e conceputi pentru trei
solisti (temor, sopran, alto), cor ide fete, bdrbitesc si mixt, si orchestra,
cireia i se adaugd un amplu solo de orga.

Cele 13 parti ale lucrdrii realizeazd o mare varietate de procedee, a
ansamblurilor, a miscarii. Avind ca precursori pe un Paul Constan-
tinescu, cu asa Mioritd ginditd ca un amplu poem coral a cappella si
pe Anatol Vieruy, autorul unui oratoriu solid construit, avind ample
pagini orchestrale, (0 Passacaglia remarcabild), Sigismund Toduta
va alege solutia unei permanente cantabilitati si a unui permanent prim-
plan al vocii, cu exceptia unei viguroase fugi orchestrale, citre sfirsitul lu-
Crarii.

Dealtfel, orice analizd comparativd ar fi prematurd inaintea audierii
oratoriuluil,

De dimensiuni variabile, determinate in bund masurd de atmosfera si
text, par{ile oratorinlui apeleazd, in ordine, la urmétoarele titluri si for-
mule de ansamblu:

Nr. 1 ,,Pe-un picior de plai“ — cor barbatesc
Nr. 2 ,Dar cea Miorifa“ — cor de fete
Nr. 3 ,,Miorita laie“ — tenor solo
Nr. 4 ,,Drigufule bace“ - sopran: $olo
Nr. 5 ,,0i{d birsand“ — tenor solo
Nr. 6 ,,Asta sd le spui® — cor-tenor solo
Nr. 7 ,Jar tu de omor* — cor barbitesc
Nr. 8 ,Interludiu® (Trenia) ~— orga solo

Nr. 9 ,,S3 le spui curat“ — tenor solo
Nr. 10 ,,Dans“ (Fuga) — orchestra

Nr. 11 ,Iar dacd-i z&ari¢ — cor

Nr. 12 ,,Cine-a cunoscut® — alto solo

Nr.

13 ,,Tu, Miocara mea“

tenor solo--cor

Varietatea procedeelor §i @ miscirii se desprinde cu claritate si din

antinomia intericard a pdrtilor. Iatd, spre exemplu, prima parte Doinind,
molto rubato este o Eterofonie. Caracterul pa»s*t!onal mioritic, al textului
(Pe-un picior de plai / Pe-o gurd de rai / Iatda vin in cale / Se cobor in
vale / Trei turme de miei / Cu trei ciobinei /. Unu-i Moldovean / Unu-i
Ungurean / $i unu-i Vrincean /. Iar cel Ungurean / Si cu cel Vrincean /,
Marii se vorbird/, Si se sfatuird / Ca si mi-1 omoare /Pe cel Moldovean /
Ca-i mai ortoman, / Si-are oi mai multe / Mindre si cornute / Si cai in-
vatati / Si cini mai barbati!) e subliniat de ample rulade melismatice, pe
repere edald — ison si in permanent dialog cor-orchestra. Dialogul e
liber , neimitativ®, iar libertated ritmici (ce face un amplu apel la asa
numitele ,ritmuri irationale“ de cvintolete sau septolete), e remarcabila.

! Rindurile de fatd preced prima auditie.
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Deja in partea centrald a acestul ternar, in repriza recurentd
(¢ +B+ ) se simte clocotul surd al inclegtrii viitoare.

Am zibovit putfin asupra acestei pérti, una din cele mai caracteristice
ale oratoriului. ;

In afara bogatelor procedee heterofonice, precum si a ritmicii bogate,
»irationale, se cuvine a fi relevatd si bogéfia solutiilor modale. Notele
tinute si isoanele sint permanent supuse unei melismari, intens cromati-
zate, cu trepte variabile si ,,caderi“ cadentale neagteptate. De altfel, in-
treaga muzicd a oratoriului abundi in cadente pline de frumusete — lucru
rar — de neprevazut . . .
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Partea a dowa, o Eglogd diafand, incredintatd corului de fete, realizeszd,
in rtfpsarele unel forme variationale si pe fondul ostinat — susurat al or-
chestrei, un portret al Miorifei, cu o culminatie imitativ-vorbitd pe textul
,Jarba nu-i mai place / Gura nu-i mai tace®. De remarcat, in orchestra,
cresterea pachetelor de sunete (de la cele trei inifiale) pind la adevdrate
clusters, sintezd verticald a modului. Procedeul de ,jacumulare verticald®
e frecvent reluat si alteori.

Scurtul recitativ al tenorului solo Rustico, poco gridando, aduce o neag-
teptatd legdnare a unei ritmici de ,,giusto” cu alternari de 5/8, 2/8, 6/8, etc.,
subliniat de scurte apogiaturi si sunete in ,glissando®. Orchestra comen-
teazd apol in citeva fraze intrebarea: ,Ori esti bolndvioard / Dragd
mioard?*

Miscarea urmé#toare (nr. 4) meritd, iardsi, sd zdbovim mai indelung
asupra eil

Deja, in prima parte se simfea cum compozitorul cautd si se elibereze
de tirania barei d 4. Dar, dacid in Eterofonie necesmatlle unui amplu
ansamblu impuneau compromisul unei relative bare de masuri, aici insé,
ea va fi pulverizatd, mai ales in primele pagini, incredinfate flautului solo.

In aceastd Aulodie, regasim exprimarea plalulul tmlorltlc de pezonant;a

ancestrald, in prologul flautul
clan! Fard intentii arhaizante, se subliniazd insa cartegomc in Eterofonie, in
aceastd Aulodie si mai tirziu in meditatia funebrd a orgii soliste (Trenia)
apartenenta la niste straturi milenare, protoistorice, de civilizajie pasto-
reascd, de ,,peisaj, stare de spirit*, cum spunea Lucian Blaga.
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Aceastd tentd arhaici e realizati de un compozitor care cunoaste si
aplicd (cu masurd) procedee de scriiturs conttemporand, selectate cu grija
de a servi intotdeauna muzicii si nu etaldrii exterioare. Aceasti sinteza,
acest ,.clasicism viu“, de un echilibru mediteranean, caracterizeazi in-
treaga muzicd a oratoriului. Remarcabil ni se pare felul in care soprana
solistd dezvoltd, pe niste cvarte-piloni, un discurs din ce in ce mai melis-
mat, care ajunge, la un moment dat, si se apropie de complexitatea flau-
tului solist. Miscarea se incheie cu un epilog orchestral, pe armonii-pedale,
in subsolul cérora vocile grave reiau, amplificat, crimpeie tematice deja
auzite.
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O passacaglie neo-barocd, avind amploarea unui coral bachian, va cons-
titui osatura partii a cincea ,,0itd birsand.

Tenorul solist (care ne reaminteste celebra passacaglie vocald din Se-
renada de Britten) se suprapune discursului dens, cu caracter de coral
implacabil, al orchestrei.

Abia in aceastd parte compozitorul va folosi frinturi dintr-o varianti a
Mioritei. Tot rmestul oratoriului este ceea ce Bart ¢ k numea ,»folclor ima-
ginar®. Bogdtfia si autenticitatea acestui ,folclor imaginar® e atit de mare,
incit este imposibil de precizat care anume sint pufinele crimpeie citate.
In aceastd retopire intimd, inseparabild, deslusim o cunoastere in adin-
cime a fenomenului folcloric romanesc.

Un plus de indrézneald, la aceastd cunoastere, il constituie mularea
plind de naturalefe a intonatiei folclorice pe tiparele unor forme polifo-
nice renascentiste sau baroce.

Dupé blocurile sonore , incircate® ale Passacagliei, o monodie simpli,
»albd“, a corului si orchestrei. In momentul central, tenorul solist dezvolts,
amplu, textul: ,,Fluieras de fag“ / Mult zice cu drag® /, modalismul ,,alb¢
fiind rareori perturbat si Intru tobul restituit de reluarea variati a mono-
diei de inceput. Cadente ,goale” (cvinte) subliniazi simplitatea acestui
moment (vezi ex. 2).

Un caracter iardsi neo-baroc vom regési in Ricercar-ul corului barba-
tesc ,,lar tu de omor® pagini lentd, densd, in care corul birbitesc reali-
zeazd performanta unei permanente misciri suprapuse in oglindi, proce-
deu folosit si in alte parti {, II).
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Tatd acum si Trenia doinitd a orgii solo, care reia in diferite ipostaze

(inversdri, etc), un amplu cintec lung comentat de o migcare, intrerupta
in optimi:

—

Mesto melto rubato

o—OW PO~ O

Arioso-ul urmdtor ,,S4 le spul curat®, al tenorului solist abunda in into-
natii modale complexe, de locric cu un ,stimmung® bihorean, ce va cul-
mina, In registrul acut, pe textul ,,Si stele falcii“, Ingemanindu-se apoi,
bruse, cu Dansul urmator.

Acesta (nr. 10), con fuoco) va fi singurul moment orchestral de sine
statator al oratoriului. Incepind idin registrul grav, aceastd ampld Fuga-
Rondo va creste in complexitate, ajungind la o culminatie puternica spre
sfirgit, unde pe miscarea neintreruptd de saisprezecimi a temei de fuga,
auzim, suprapuse, pachetele de acorduri ale orgii si in registrul acut, co-
ralul razbatitor al trompetelor.

E, aici, punctul nodal al dramaturgiei oratoriului, dupd care urmeazi,
in partile urmétoare, ,catharzis-ul® mioritic atit de plastic intuit de un

Intitulati de autor ,isoane”, partea a II-a va expune, intr-o miscare
potolitd, si in registre medii, potolite, un moment coral incredintat coru-
lui feminin, un fel de ,,flaux-bourdon® in mixturi de cvinte si pe o pedalad
de si reluat de corul barbitesc in inversarea ,jad literam®, pentru ca in
strofa a II-a cele doud grupe simfonice si se suprapund cu cea mai mare
naturalete.
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E, si aici, o pildd de miiestrie deosebitd, de intuire a unor latente si
oonsonante intre~folclorul nostru si practici muzicale universale. Pedala
de si, notd tinutd in discant, devine o pedald grava de bas in strofa a treia,
unde ,,faux-bourdon“~ul e mult amplificat orchestral.

Un moment plin de lirism (nu primul) il va aduce singura interventie
a altistei solo, cu o primd frazd monodicd de o simplitate de colind: ,,Ci-
ne-a cunoscut / Cine mi-a vizut /, Mindru ciobanel / Tras ca prin inel“ /,
unde scriitura, de la monodia plind de farmec, devine, in tiparele unui
rondo, simplu, din ce in ce mai densd, pentru a se topi pe un muLt pre-
tungit acord final pe la.
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Finalul reprezintd concluzia muzicald si filozoficd a intregii lucrdri.
Recitativele tenorului, amplele arcuiri corale, restituie “atmosfera in-
ceputului heterofonic si fac ,rapeluri“ de crimpeie motivice. Amploarea

acestui final este insd o amploare care se refuzd apoteozei zgomotoase...

Dimpotrivd. Compozitorul a subliniat aici reculegerea, senindtatea si
discretia deznoddmintului dramei mioritice.

E aici, o intuire profundd a textului popular, o contopire, o retrdire
a Jui, prin prisma unei sensibilititi pline de frumusetea cintecului popu-
lar, de la bi si tricordia arhaicd, sau aulosul ancestral, la retopirea in
forme neo-baroce, pind la suprapunerea unor procedee contemporane, asa-
dar, o sintezd, un fapt de oculturd de primi insemndtate pentru muzica
noastra.

Dupd aceastd sumard descriere ,anatomicd®, e necesar si aruncim o
privire asupra unor componente ale limbajului muzical.

Cu care sd incepem?

Fireste, cu structura melodicd, avind, evident, un rol conducitor in
oratoriu. .

Nici aceasta nu face exceptie fatd de icaracterul sintetic al conceptiel
muzicale., Se porneste de la elemente melodice primare, acele bi si tri-
cordii de esentd strdveche, se continud ou tetracorduri ,jalbe®, pind la
bogdtia cromaticd (apropiatd ,totalului cromatic”) a primei parti.

Natura melodicii mai Imbracd si aspectele wunei largi imbratisiri a
ariei folclorului nostru. Intilnim, deci, intonatiile — preponderente — de
doind, cu echivalentul instrumental ,aulodic® al cintecului din fluier,
urmeaza apoi cele de bocet, cintec de leagin sau cintec ,,giusto” cu rit-
micd asimetricad; intonatia de colind e prezenta, spre sfirsit, icu sublinieri
monodice; Fuga aduce, intr-o ritmicd de astid datd foarte simetrici, into-
natia de dans.

Heterofonia, monodia, iscanele si pedalele de tot felul impinzesc firesc
partitura. Aldturi de ele si tot atit de firesc — apar elementele de poli-
fonie liberd sau imitativd, procedee de ,ostinato®, etc. Desigur, se poate
imagina si o Mioritd complet eliberatd de elementele de scriiturd meo-ba-
rocd, semmnalate la momentul cuvenit. Ar fi, poate, expresia unui ,,neao-
sism® sau @ unel nol atitudini estetice, virtual posibili.

Autorul, insa, subliniind, sau maj bine zis integrind — fard ostenta-
{ie — elementele de scriiturd amintite, a izbutit, in cadrele unui stil uni-
tar, o integrave a Miorifei ca fenomen particular, dar apartinind culturii
europene, neizolati de ea.

61




Fenomen vizibil, de pildd, in scriibtura corald ce respird din plin tra-
ditia madrigalului renascentist, a stilului concertant. Culoarea corald e
mereu adecvatd expresiei (ca in orice operd de artd izbutitd), densitatea
el variabild, indriznelile sonore, nu putine, sint ,,aduse“ pe nesimtite, cu
o stiintd fard gres. Intreaga lucrare respird si std sub semnul unei nobile
vocalitdfi, Insusirea, cred, cea mai de seami a compozitorului. Stilul aces-
tei vocalitati are insusirea rard, prin ,,baia® de modalism la care face apel,
sd consolideze stilul coral roménesc intr-o lucrare de o respiratie si o
problematicd deosebita.

Iatd de ce, Indraznim a o spune, s-a realizat prin aceastd Mioritd, un
apreciabil salt in creatia noastra.

Dacd in creatia instrumentald lucrdrile enesciene ca Sonata a III-a sau
Simfonia de camerd sint exponente de seamd ale unei gindiri muzicale
romanesti, in muzica corald si — implicit — vocal-simfonica ele nu- -si
aveau oorespon,dentul

Avem insd, acum, Miorita de S. Toduti.

Meritul el nu este doar acela de a fi turnat in tiparele clasice sensi-
bilitatea unui popor.

Aceste tipare, Insd, contin niste germeni, deloc neglijabili, pe care se
poate continua ceva. Vad, crescind, din clusters-urile si heterofoniile Mio-
rifet un nou Luigi Nono, roman.

Astfel, Miorifa nu inchide, ci consolidind, deschide culturii noastre
posibilitatea unuli ,,nou val® in muzica corald romaneasci.

Dar egala-vom vreodatd frumusefea ei?
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L'oratorio ,,Miorita” de Sigismund Toduta
Cornel Taranu
Résumé
L’auteur commence par la constatation que, tout comme dans les grandes cul-

tures européennes, le phénomeéne de corrélation entre le chef-d’oeuvre littéraire et
le chef-d’oeuvre musical se vérifie souvent dans la culture roumaine. Parmi les
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compositeurs qui ont éte constamment attirés par les grands thémes de la litté-
raiure populaire roumaine, comme par exemple les ballades Mioritza (’Agnelle)
ou Mesterul Manole (le Maitre Manole), se trouve Sigismund Toduta.

La matiére sonore, trées complexe, de loratorio Mioritza est écrite dans un style
modal, qui va du bicorde primitif, jusqwaux modes 4 degrés variables, intensé-
ment chromatisés. La polyphonie en est tout aussi riche: depuis la monodie —
hétérophonie jusqu'a la polyphonie libre, imitative et aux formes amples comme la
passacaille et la fugue. D’une construction formelle sévére, P’oratorio a une har-
monie extrémement intéressante qui, des cadences modales les plus simples, évolue
jusquaux ,téches sonores“ et aux ,.clusters®. L'élément ancien, archaique, est pré-
sent par 'emploi & l'orgue soliste de certains isons, ,aulos* ou ,trenia“. Ayant un
caractére vocalique pleins de noblesse et de lyrisme, la Mioritza de Sigismund To-
dutd restera une oeuvre essentielle de la musique roumaine.

Opatopusa ,,Muopuua’” C. Toryus
Kopuenab Lapany

PeswomMe

ABTOp HCXOAHT M3 COOBPANENHS, UTO NOKCGHO GOMBILHM €BPONEHCKHM KyJbTypaM, #BJe-
BHE COOTHOWIEHHS MEXIY JHTePaTyPHBIM H MY3HIKAJbHHIM LIEIEBPOM IIPHCYTCTBYET YacTo H B
PYMBIHCKOH KyJabTYpe. Cpeil KOMIIO3HTOPOB, KOTODEIE ¢ HACTOHYHBOCTBIO HANajH HAa KpyrHbie
TeMbl Halel HAPOXHON NUTePATYpPH, KaK Gannaisl ,,Muopuua™ unn ,,Macrep Manose”, uncanres
# Curnsmyna Toxyus.

KoMrekcnbi#t MyshiKafibHbli MaTepnas ,,Muopuua” obpauaercs MOJANBHOMY CTHJIIO,
HaUHHas ¢ MPUMUTHBHOIO GHKOPAA 10 J1aJOB C [ePEMEHHLIMH CHILHO XPOMATHUECKHMH CTYIEH-
smu. Tlonngounus Toxe GoraTast OT MOHOLHH-FeTePOGOHHH O CBOGOLHON HMHTAILAOHHON HOJH-
GoHHH, K0 NoNHBIX (POPM, Kax maccakanbs H ¢yra. OT GpopMasbHOH CTPOroii KOHCTPYKHHH Opa-
TOPHA HMEET KPaHHe HHTEPECHYIO FaPMOHHIO, KOTOPAs OT CAMBIX HECJOMHLIX MOJAJBHHIX Kajel-
UHA pasmpBaercsl A0 ,,COHOPHEIX nATeH’ W ,Kiycrepa’. CTAPHHHBLIA apxandeckuil aMemMeHt
NpOSIBJISETC B YNOTDEGJNCHHH HEKOTOPHX CONPOBOXKIEHHH HCOHOB ,,aymoc’’ WIH ,,TpeHHs’
oprara. Mwes monuyio BoxaneHocTs 6iaropogcTBa ¥ JupHama ,,Muopuua” C. Toxyus ocraercs
cymiecTBeHHOH paboToft PYMBIHCKOH My3HIKH.

Das Oratorium ,,Miorita” von Sigismund Todutd

Carnel Jaranu
Zusammenfassung

Ahnlich den bedeutenden Kulturen Europas, taucht das Phinomen einer Ver-
bindung zwischen dem literarischen und dem musikalischen Kunstwerk des &fteren
auch in der ruméinischen Kultur auf. Unter den Komponisten, welche immer wieder
die bedeutenden Themen unserer volkstiimlichen Literatur aufgreifen, wie zum
Beispiel die Ballade Miorifa oder Megsterul Manole, ist auch Sigismund Toduta zu
nennen.

Das umfassende musikalische Material ‘des Oratoriums Miorita verwendet einen
Modalstil der vom primitiven Bichord bis zu Tonarten mit wechselnden, intensiv
chromatisierten Stufen reicht. Die Mehrstimmigkeit ist ebemso reich vertreten und
entfaltet sich von der Monodie-Heterophonie bis zur freien imitativen Polyphonie
und zu den umfassenden Formen der Passacaglia und der Fuge. Von strengem
formalem Aufbau, hat das Oratorium auch eine iiberaus interessante harmonische
Struktur, welche sich von den einfachsten modalen Kadenzen bis zu ,Klangflecken®
und ,,Clusters® entwickelt. Das uralte, archaische Element ist vertreten in der
Anwendung einiger von der Orgel allein ausgefiihrten Lieget6nen, ,aulos® oder
»trenia“. Durch seine vornehme und lyrische Vokalitit bleibt das Oratorium Miorita
von Sigismund Todutd eines der bedeutenden Werke der ruménischen Musik,
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»LIOARA” — UN GEN MUZICAL INEDIT AL OBICEIURILOR DE
PRIMAVARA DIN BIHOR

TRAIAN MIRZA

Genul muzical folcloric pe care il prezentdm este integrat unui obiceiu
din Bihor, practicat cu ocazia Pastilor si Rusaliilor. Si pentru ci este
previzibild inclinatia unora de a privi inci obiceiurile noastre populare
legate de sarbatorile de peste an intr-un context precumpanitor religios
consideram cid unele preliminarii, cu toati aparenta lor inutilitate pentru
obiect, ne sint totusi necesare.

1. Vom porni astfel de la faptul ci, in afara unor putine exceptii, obi-
ceiurile si manifestarile folclorice prilejuite de sarbitorile de peste an
au, la noi, o traditie implintats inci in perioada precresting, in stridvechile
sdrbatori populare legate de schimbarea ciclicd a naturii si @ muncii omu-
lui (sdrbdtoarea solstitiului de iarnd, a invierii naturii, a vegetatiei, a re-
coltei), in mitologia anticd si in numeroasele datini locale. Peste aceste
sarbatori si datini s-au suprapus, mai mult voit decit intimplator, sdrbi-
torile mai moi, crestine. Dar, cu lipsa de caracter practic — pe melea-
gurile noastre — a moii religii si cu un der nu destul de pregatit intru
cele dogmatice, crestinarea poporului roman si a celor vecine din sud-
vest, sud si rdsdrit pare si se fi ficut cam superficial. Fatad de rigiditatea
catolicismului din apusul Europei care a constituit un permanent obstacol
in calea creatiei populare (de unde si siricia obiceiurilor populare de aici),
religia din réasérit a favorizat continuarea vechilor obiceiuri si manifestari
folclorice sau si o Imbinare a acestora cu elementele mai noil, Este mo-
tivul pentru care folclorigtii nostri pot si constate »stearsa fatd cresti-
neascd ce o au toate sirbdtorlie noastre, chiar si acele al ciror nume ni
I-a dat biserica“ (sublinierea noastrd, — Tr. M.), cici ,,ca datini si litera-
turd orald, poporul a imprumutat de la biserici foarte putin, mentalitatea
crestind a fost coplesitd de traditii, legende si credinte autohtone sau im-
prumutate de pariniil nostri“z,

Se poate oricum conclude ci, in constiinta colectivititilor noastre fol-
clorice, datele calendaristice ale celor mai multe sirbitori bisericesti se
proiecteazd, nu atit cu semnificatia lor religioasd cit, mai ales, ca ocazii
de convenire sociald, ca ocazii ale unor petreceri ce iau deseori forma unui
spectacol popular, a cidrui scend de desfisumare este satul intreg si chiar

t*Sabin V, Dréagoi, Despre unele ciuddtenii (sozenii) in textele colindelor
noastre; in Tribuna, seria noud, An XII nr. 2 (672) din 11 ian. 1968.

2Valeriu Ciobanu, Tudor Pamfile; in Studii si cercetdri de istorie lite~
rard si folclor; An V nr. 1—2 din 1956, pag. 114.
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hotarul siu. Asa sint la noi: obiceiul colindatului, al uratului cu plugu-
sorul si alte obiceiuri ale sarbatorilor de iarnd, sarbatorirea de citre in-
tregul sat a celui dintii plugar iesit primdvara la arat, singeorzul, cdlu-
sarii ete.

2. Cit priveste obiceiurile priméverii si verii este de constatat in pri-
mul rind strinsa lor legiturd — si, mai mult ca oricare altele — cu ne-
voile concrete ale vietil si muncii; cici vizute prin prisma indeletniciril
principale a omului — aceea de agricultor sau de pastor — ele sint gru-
pate in jurul momentelor mai importante ale muneii: aratul si semanatul,
fertilizarea seman#turilor prin ploi, coacerea si apoi recoltarea lor, in
cazul muncilor agricole. Este de semmalat apoi si faptul cé in ansamblul
sarbitorilor de peste an cele ce alcituiesc ciclul pascal (Florii, Pasti, Ispas,
Rusalii) se disting prin variabilitatea, de la an la an, a datei lor calen-
daristice. Socotim de asemeni util a aminti i severa interdictie a bise-
ricli — oficializatd in trecut — de a se face, in ziua intiia de Pasti, pe-
trecere cu dans. Aspectele pot fi socotite, credem, ca unele din motivele
pentru care obiceiurile legate de Pasti mai ales sint abia citeva si au —
in fiecare caz — un caracter mai mult local.

Citeva mentiuni aratd insd ci chiar in conditiile severei interdictii,
amintite mai sus, colectivitatile folclorice satesti au gasit — probabil
peste tot — suficiente compensatii, prin antrenarea lor in activitdti dis-
tractive din cele mai diferite, intre care unele de natura artisticd.

In acest context popular, laic si compensator se inscrie de fapt obiceiul
din Bihor caruia ii este integrat cintecul de «care ne ocupadm acum.

E3 ES #

 Literatura de specialitate de pind acum oferd putine mentiuni pri-
vitoare la obiceiurile din Bihor legate de sarbatorile ciclului pascal. O
astfel de mentiune este, de pildd, aceea pe care Béla Bartok o in-
sera in 1917 in rindurile unei reviste din Timisoara® si pe care Tibe-
riu Alexandru o reproduce mai tirziu in lucrarea sa Béla Bartck
despre folclorul romdnesc; aflam de aicl cd fetele si nevestele tinere din
satele din jurul Beiugului obignuiesc sd se adune in dumineca Pastilor,
dupa prinz, in fata bisericii si sd cinte din drimba, impreund si de-odata,
o melodie anumiti ce diferd insid de la un sat la altul®. Mentiunea este
reluatd apoi de citre insusi Bartok cu ocazia pregitirii pentru publi-
care a marei sale colectii Rumanian Folk MusicS. Recentul curs de Fol-
clor muzical elaborat de Emilia Comisel consemneazd de asemeni
faptul addugind insd cd ,nu se cunoagte incd sensul acestul obicei, astazi
disparut®s, Cercetédrile noastre de folclor in Bihor (ultima fiind efectuiatd
in ziua intiia si a doua de Pasti, 1969) conduc la concluzii similare, cici

3 Béla Barték, Primitiv népi hangszerek Magyarorszdgon (Instrumente mu-
zicale populare primitive in Ungaria); in Zenei Szemle, Timisoara, 1917, nr. 9 si 10.
i Piberiu Alexamdru, Béla Barték despre folclorul romdnesc. Edit. Mu-
zicala, Bucuresti, 1958, pag. 109.

5Béla Bartok, Rumanian Folk Music I (Instrumental melodies). Edited by
Benjamin Suchoff, Martinus Nijhoff, the Hague, 1967 pag. 26; vezi melodiile nr. 632
s inr, 633; vezi si notele privitoare la ele, pag. 693.

6 Emilia Comisel, Folclor muzical; Edit. did. si pedag. Bucwesti, 1967
pag. 206.
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in. satele din care provin amintitele melodii, astdzi nimeni nu mai cint3
din «rimba. :

In legiturd cu cele de mai sus considerdm necesar sd semmnaldm . c3
genul muzical de care ne ocupdm in acest studiu a fost identificat de noi
intr-o zond din care Bart ok a cules, cu mai bine de cinci zeci, de ani
In-urma, peste 800 melodii populare, dar din a cdror rind el lipseste;
Faptul nu trebuie si ne surprindi din moment ce aceluiasi culegator i-au
scapat si alte categorii de creatii, existente atunci ca si astdzi in zona
respectivd (cintece de copii, cintec de leagédn, paparuda, cintec de citinie
etc.). Considerdm apoi si precizim ci intre melodiile din drimbé ale co-
lectiel bartokiene si dintecul vocal.al licarei nu existd, in afard de prilej,
nici o altd legdturd. Existi in schimb in aceeasi colectie citeva cintece
vocale ale cdror texte poetice sint variante apropiate ale celor inregis-
trate de noi ca apartinind lioarei. Despre acest lucru vom relata insid mai
pe larg la locul potrivit. ‘ , C e

Intr-o legatura mai strinsd cu obiectul studiului nostru este insa men-
tiunea pe care o aflam intr-una din brogurile publicate ale folcloristului
bihorean Vasile Sala din care aflim ci in satele din jurul Beiusului
si Vagc@ului ,,...este un obicei, putem spune general, cd la sarbitorile
Pagtilor, Dumineca Tomei, Rusalii ete. fetele cu feciorii se aduns n cimi-
tirul bisericii... unde... fac jocuri deosebite Pprecum: de-a ulifa, gandul,
moara, mioara, luminioara, incilcita, de-a cinepa, de-a puricele, de-a ci-
putu, de-a bila, de-a urinduse.“’.

Doud din denumirile de mai sus — mioara si luminioara — par si
reprezinte unul si acelasi joc ce a fost intilnit de noi, in aceeasi zond, si
sub alte denumiri: lioard, lilioard, milioard, pe alocuri si sub acecea de
jocul felegii, intr-o formd ce implicd, fird exceptie, productii artistice
proprii. In citeva localitdti aceste productii artistice constau doar in texte
versificate, rostite doar si strins legate in continutul lor de modul de
desfdgurare a jocului; in cele mai muilte locuri insd aceleasi texte sint si
cintate si cunoscute sub denumirea mai comuns de cintecul lioarei.

Identificat pentru prima datd de noi in iulie 1966 in localitates Lunca
(intre orasul Dr P. Groza si Vasciu)? si publicat apoi in culegerea noas-
tral01 cintece si melodii de joc de pe Crisuri (1968), cintecul lioarei a
devenit curind obiectul unui interes mai larg, in urma cdruia el s-a
bucurat de o imediati si multipld velorificare?. Pind acum insd un studiu
special destinat lui lipseste. o

Intr-o perioadi relativ scurta (octombrie 1968 — aprilie 1969) am lir-
git si adincit investigatiile noastre in legdturd cu acest fapt de folclor. Eie

“Vasile Sala, Datinile poporului romdn la nuntd, in pldsile Beiusului st
Vascdului, Tipografia si Libraria »Doina“ Beius, 1937, pag. 7.

§ Imboldul de a-l inregisira si studia ne-a venit din partea colegului de scoala
Traian Bara, originar din Lumca. Ii exprimidm pe aceasti cale sincerele noasire
multumiri.

Y Integrat obiceiului respectiv el constituie deja un punct original din programui
unor formatii artistice ale cadminelor culturale (ca a celui din Seghiste), prezentat
in ultimul timp cu ocazia mai multor concursuri, Un ansamblu folcloric din Oradea,
oragul de resedintd al judetului Bihor, intreprinde turneele sale peste hotare sub
numele propriu Lioara. Sintem informati si asupra faptului cd una din pietele ace-
luiasi oras urmeazia si fie impodobitd In curind cu o lucrare sculpturald inspiratd
din dansul felegii. .
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ne-au permis si delimitim, in mare, aria sa de radspindire, s distingem
citeva forme si proceduri ale jocului si — strins legate de acestea — mo-
tivele tematice cele mai caracteristice, si sesizim — pe baza procedurilor
si ‘motivelor tematice — functia acestui obiceiu, si fixdm — pe baza ana-
lizelor de ordin tematic, functional si structural — locul lioarei in con-
textul intregului nostru folclor si, implicit, locul cintecului sdu specific
in sistematica genurilor si repertoriilor folclorului nostru muzical.

tn forma intilniti de moi lioara (milioara, mioara, lilicara, luminioara}
este un joc cu actiune practicat cu predilectie de fete §i meveste tinere
{carora li se aliturd, pe alocuri si in anumite momente, si flacai) ca un
obiceiu de ziua intiia si a doua de Pasti, in unele sate si la Rusalii, §i
care implica, fira exceptie, productii artistice proprii: texte poetice ros-
tite doar ori si cintate, Jocul a fost identificat pind acum in aceastd forma
in 30 localititi ale zonei Beiug—Vagciu.

BEIUS
/\Drdginesti
Tiganestii de Beius
oienii de jos
Totoreni RQienii de sus
Mierage A_,Cociuba mica
Tarcaita®
i
i ¥Valea de sus
Seghiste
& Hirsesti
O Sighiotel
Briheni BNucet
© Colesti {HVascau
Cimpe .
. . Carpinet .
Cimp Moti @ Poiana®
lzbuce® Lenheceni
LEGENDA
A Lioar3 cintec O Localitati cercetate tard lioara
[\ Lioar, text poetic @ Localitati necercetate

68



Peste tot unde a fost identificats, lioara este integratd unui ciclu de
alte jocuri, de reguli distractive, si in a ciror context ea se distinge,
pe lingd productiile sale artistice, si printr-un vidit caracter ceremonial,
iar in unele proceduri locale §i printr-un moment ritual (vezi ‘mai de-
parte). Prilejul si caracterul solicitd, bineinteles, portul sarb#toresc .cu
podoabele auxiliare specifice zonei intre care nelipsita ,,feleagg* (stergarul
din pinzd de casid decorat cu smalesdturi“ si »Ciped®) devine, in unele pro-
ceduri locale, un ustensil caracteristic; de la ea vine de altfel si denumirea
jocul felegii despre care am pomenit.

Prin componentele sale mai importante, lioarq dovedeste strinse legi-
turi $i Inrudiri cu multe alte manifestiri folclorice: cu jocurile copiilor,
in primul rind, al ciror continuator firesc in scara virstelor ‘pare si fie;
cu alte jocuri din clipele de ragaz ale tineretului de pretutindeni si ‘cu
cele ale adultilor, cu obiceiurile din sezdtori, cu rcolinda, cu vergelul s.a._
Din comparatia cu toate acestea rezultd In acelasi timp si aspectele sale
particulare dezvialuite, pe linga prilej, de functiile sale mai evidente ori
mai ascunse, de continutul si forma productiilor sale antistice, determi-
nate — la rindul lor — de virsts si sexul celor ce o practica.

Faptul de a fi pradticat in zile de sdrbdtori pentru care biserica inter-
zicea in trecut dansul obisnuit al horei satului relevi caracterul compen-
sator al obicefului, o functie distractivd a sa. Relatirile numerosilor in-
formaltori arati ci lioara »€ 0 distractie, un obiceiu de Pasti“ (Luca Sa-
veta, 42 ani, Poienii de sus) si aceasta, ,,da si treacd ziua mai iute” (Sabiy
Mina, 40 ani, Valea de jos) s.am.d. Procedurile jooudud, oricit de diferite,
sl motivele tematice cele mai caracteristice — respectiv cele care in con-
tinutul lor sint strins legate de insisi desfisurarea jocului — dezviluie
insd si o funcfie mai ascunss a sa, aceea «de manifestare a sentimentului
de solidaritate i prietenie femening, pecetluit in prealabil prin pinsuri-
{ire“. Din relatirile acelorasi informatori aflim ca »ietele care intra in
Jocul lioarei sint surate intre elet (Sab&u Mina, din Valea de jos), ord ci
»in lioard se prind de mini suratelet (Luca Saveta, din Poienii de SUus).
Jocul insusi pare si se justifice altminteri prin creerea unei astfel de si-
tuafii in care fiecare participants |0 cheami pe surata ei lingd ea“ (Popa
Antita, 45 ani, Valea de jos)1o,

Din citeva proceduri, mai restrinse astizi ca raspindire, rezulti insa
si akte semmificatii ale obiceiului. Tipi Minodora (15 ani) din Cirpinet
aratd, de pildsd, c3 licara Incepe mai intii peste mormintele din cimitir
(.»jocu pa morminti“), continui apoi in jurul bisericii si pe ulitele satu-
lui. La rindul siu, Petris Aurina (68 ani) din Seghiste relateazd i in
ziva a doua de Pasti, care ,este un fel de ziua mortilor®, tofi sitenii se
adund in cimitir unde , beu $1 mined in cinstea mortilor®; cu aceasti oca-

1 Surate se prind fetele de pe la 12 anij, acasd, la scoald, pe c¢imp la vaci. Beu
apd din pumn una de la alta, dupa care una zice:

Surat4,

S& nu ma suduiesti de mamd, de tatd, nici de frat mici de surori!

Ceielalta raspunde: ' ’

Nu te-oi suduj ,

Numa’ suratd sa-t fiu! -

Apoi Incepe si'asta ca ceie de dinainte si raspunde iastalalta®, (Inf. Sabaiu,
Mina, 40 ani, Valea de jos). )

69



zie ,se dau si pomeni®. Dupd aceasta feciorii aleg fiecare cite o fata —
cu care urmeaza a se distra toatd ziua — si ,,joacd fmpreund: lioara®. Jocul
este -aici ‘;un fel de legdmint pentru casdtorie®, amintind cu aceasta de
obiceiul vergelului, necunosout astazi in -zona Beiug—Vagcau, dar practicat
in alte sate bihorene cu ocazia Anului Nou''. ‘ =
Cu funcliile si semnificatiile aratate si cu alte aspecte ce urmeazd a
fi_incd analizate, lioara prezintd citeva elemente de o incontestabilda ve-
chime, ‘dar si citeva care sugereazi suprapuneri ulterioare sau chiar o
genezd maj recentd a sa. Pentru aceasts din urm3 ipotezd ar pleda, de
pilds, insisi denumirea cea mai comuna a obiceiului — aceea de lioard —
ce poate fi pusd in legiturd cu prenumele de origine cultd Lioara. in
antroponimia noastrd acest prenume provine prin derivare din Lia (forma
alintitoare a altor prenume femenine sau i prenume independent) sau,
daca nu-l considerdm ca un derivat, atunci el provine din Tulnic gi. Lioara
de G.. Cosbuc. In mod similar, mioara — O altd denumire a jocului —
poate fi pusd, si ea, In legatura cu Mioara, derivat al lui Mia?, Semmnaldm
insi ¢ atari denumiri ale jocului mu sint exclusive si — dupd cum vom
constata thdati — nici cele mai concludente; ele se impun totusi atentiei
prin faptul <& in aria de réspindire a lioarei prenumele femenine de -ori-
gine cultd (Aurina, Laura, Mina, Savina s.a.) au 0 frecventd destul de
insemnatd. Acestui aspect se adaugd apoi si unul din motivele tematice

ale lioarei in care surabei solicitate i se face o portretizare ce contine frec-

vent §i citeva elemente de cochetirie femenind de certd sursd ori moda
urband: ‘

Dacd mie-mi place
Surata dincoace,
C3-i cu rochie creatd
Ca la jupineasd;
Ci-i cu geand rard
Ca la domnigoard

(Inf. Luca Saveta, 42 ani, Poienii de sus, 24 X 1968).

TFati ‘de cele de mai sus, 0 serie de alte elemente si aspecte permit cu
totul alte legaturi si' alte consideratii privitoare la geneza acestui obicel.
Tn acest sens, in mod cu totul deosebit se impune atentiei noastre o for-
muld introductivd ce precede toate textele poetice ale lioarei si care —
prin repetare in cadrul strofei muzicale — derivd frecvent in refren. in
diferitele variante ale textului poetic constituientele acestei formule sint:

Lioard, lioard sau: Lioard, lioard
Flori de milioard Frunzd de mioard
11 v, Traiam Mirza — Gh. Petrescy, Cintecul vergelului; in Revista de

etnografie si folclor. Tom. 14 an. 1969, nr. 2.

2y Al Cristureanu, Prenume de provenientd cultd in antroponimia
contemporand romdneascd; in Studii si- materiale de -onomasticd. Edit. Acad. RSR.,
1969, pag. 31—36. . :
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sau:

Lilioard-oard ‘ sau: Milioard-oard
Flort de mnerioard Ce flori de vioard
ete. )

Sint deci, in aceste formule, constituiente care aduc imagini din domeniul
florei si denumirile populare ale unor plante si flori de primivard, nu-
mite altfel si liliori, liliuta, miliori, mneriori, miorele, viorele, ori chiar
si floarea pastilor'3, In oricare variantd, formula se dezviluie in plus si
ca o figurd de stil plind de poezie si muzicalitate, ce concentreazi un ape-
lativ — cel mai comun — lioard — adresat desigur suratei gi.o compa-
ratie a ei cu atitea si atitea flori de cimp. In acest apelativ-si in aceste
comparatii trebuie ciutati deci denumirea atit de variatd a jocului: li-
oard, lilioard, luminioard, mioard, milioard. ¢

De altfel apelative care evocd, prin sensul lor, imagini preluate din
domeniul florei, iar uneori si din cel al faunei (mioara) $i comparatii de
acest fel sint intilnite si in alte genuri traditionale ale folclorului nostru,
pentru care este suficient si amintim colindele de fatd cu caracteristicile
lor lor refrene: Liliand fatg dalbd; Lilioara, trandafir; Luminioard, ochi-s
negri s.a. '

Considerdm, de asemeni, ci nu este lipsit de oarecari semnificatii fap-
tul <3 si motivul tematic al cochetiriei femenine (la care ne-am referit
mai inainte) este regisibil in colinda de mare vechime din Hunedoara!4,
Dar nu este totusi exclus ca acest motiv si fie o preluare, un adaus ulte-
rior atit in tematica lioarei cit siin cea a colindei,

in ceea ce priveste insi legiturile de ordin genetic, mai semnificative
par sa fie cele dintre lioard si jocurile copiilor cdrora, precum s-a mai
spus, cea dintfi le este un firesc continuator pe scara ontogeniei. Cici
aceeasi determinantd de virsti care particularizeazi, intr-o anumiti mi-
sura, aceste doud categorii folclorice este repetatd gi pe scara filogeniei.
Pentru a fi mai expliciti vom arita astfel cd prin toate caracteristicile
sale — de continut, structurale, sincretism — folelorul copiilor aminteste
de arta din perioada de copilirie & omenirii. Lioara, cu sincretismiul siu si
cu functia sa particulari — de a fi expresia sentimentului de solidaritate
$i prietenie femenini — aminteste, si ea, de acele conditii de viati ale
trecutului indepértat in care constiinfa propriului ,eu% era Inndbusita de
constiinta de grup, aminteste — cu alte cuvinte — de acel moment cind,
din conglomeratul unic de genuri ce caracteriza arta Inceputurilor, se
desprinsese formele unui lirism, nu insi unul individual, ci unul pural,

By, Al Borza, Dictionar etnobotanic. Edit. Acad. R.S.R. 1968.
Yivezi, de exemplu: Sabin V. Drédgoi, 303 Colinde, colinda nr, 113 din Cer-
bia, Hunedoara, cu versurile: :

Cest tindr voinicu Si te-oi aruncare-re Fata cea frumoass
Nu mé sigeta-re e e Cu cosita groasi
Céci eu te-oi lua-re La fete de greci Trasd pe maitasi
In drag coarne-a mele Si tu sa-ti alegi Ca la jupineasa.

Bef. Edgar Papu, Evolufia si formele genului liric. Edit. Tineretului, Bucu-
resti, 1968, pp. 11-—38.
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colectivi®, Dar si faptul ¢ un continut din sfera liricel — fie ea si co-
lectivid — este turnat, nu in versurile cele mai canacteristice liricel noastre
populare (respectiv hepta- si octosilabice), ci in versuri penta- si hexa-
silabice, considerate de c#tre folcloristii mostri ca cele mai vechi (cici
sint caracteristice pentru poezia de ritual) poate fi el insusi deosebit de
semnificativ.

In privinta istoricd pe care o putem imagina astdzi in legdturd cu
geneza diferitelor categorii de manifestari folclorice lioara marcheaza decl
un moment al inceputurilor, suficient prin el insusi pentru a explica strin-
sele sale inrudiri cu alte categorii folclorice si, totodata, marea sa vechime.

Asa cum apare astdzi, obiceiul lioarei prezintd firegti diversificdri ce
se explici, desigur, prin actiunea unor factori, si ei divergi — (contribufia
creatoare a unor colectivitati sitesti la imbogétirea propriului tezaur fol-
cloric, strinsele legdturi cu alte jocuri si cu alte obiceiuri, valoarea inegala
pe care o are, probabil incd mai de mult, in viata diferitelor colectivitati
s.a.) — gi care se repercuteazd, preoum am vazut, asupra denumirii insesi,
dar si asupra modului de desfdsurare $i a procedurilor jocului, asupra
continutului si formei de realizare a productiilor sale artistice. Din aceasta
diversitate ciutdm si desprindem, in contfinuare, doar citeva aspecte,
acelea anume pe care le considerdm mai importante si mai proprii unui
interes strict folcloristic.

* & &

1. Intr-o serie de localitifi din vecinitatea Beiusului (Sebis, Tigdnesti,
Pacilesti, Pantdsesti, Baleni, Lazuri de Beius, Lelesti s.a.) lioara apare
ca un joc ou actiune ce antreneazd doud partide de jucatoare, intre care
se incinge un dialog versificat gi strins legat, in confinutul sdu, de modul
de desfasurarea a jocului. Formatia in care sint dispuse initial jucdtoarele
este accea a doudi cercuri concentrice sau aceea de gramadi ori perechi
insiruite, cu una sau doud jucdtoare in fatd, accentul punindu-se in toate
cazurile, pe inegalitatea numericd a celor doud partide. ‘

Procedural si tematic jocul incepe cu un motiv al intrebdrii pe care
jucitoarele partidei mici o adreseazad celorlalte, motiv precedat intot-
deauna de formula introductivd la care ne-am referit mai inainte:

Lioard, lioard

Flori de milioard.
Ce rindu-i de rind
De-i mai mult la voi
Mai putin la noi?

dupd care urmeazd raspunsul jucitoarelor din partida mare si care ia de
obicei formia unei invitafii: ’

— Daca tie-{ pare
Cé-i mai mudt la noi
Mai putin la voi
Vina si-{ aleje
Care tie-t’ place!
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Dialogul continud cu motivul alegerii partenerei, cel care contine in mod
obisnuit portretizarea suratei solicitate:

— Daca mie-m’ place
Surata dincoace,
Ca-i cu rochie creati
Batutd-n mezdreata. [mezdreata — plisati]

(Inf. Purza Eva, 70 ani, Laguri de Beius; 13 TV 1969).

Prin alegerea cite unei partenere, , fiecare pe surata ei“ sau ,,fiecare
pe cine-i place, raportul numeric dintre cele dou3 partide se inverseazi,
dintr-odatd (in formatia cercurilor concentrice) sau treptat (in celelalte
formatii), ceea ce motiveazd in fapt reluarea jocului cu acelasi text poetic.

Fatd de aceastd desfdsurare, jocul altor localitati solicitd in plus obli-
gatia celor ce aleg partenera de a trece mai intii pe sub miinile prinse
ale celorlalte sau printre ele, cunoscind bineinteles riscul, pe care il dez-
véluie insusi dialogul:

— Da-ni-{’ cale pin cetate?
— Da, destuld, si v-om bate
Té&’ cu pumnii pasta spate.

(Inf. Taichis Ana, 57 ani, Lelesti; 23 X 1968).

~ Cum arditam si mai inainte, in cele mai multe localitdti din cele men-
tionate, textele poetice ale lioarei se rostesc doar. In citeva sate insd, unde
aceleagi texte se rezumd la motivul intrebarii, al invitatiei si al alegerii,
cle sint si intonate dupd modelul cintecelor de copii:

MLF!’ T e e ;,‘”*_;T“
R 1
Li - oa - i, i - oa - 15
(e flori de mi - 03 - 5
Ce rin - du-i de rind
De-,‘ mai mull la vor
Mai pu - 't;‘n la nof'P
(Inf. Lucuta Silvie, 33 ani, Sebis; 13 IV 1969).
sau.
g | { { | 1
é}:ﬁ‘f_:@i“_i_j.._@__‘___]
. . | .
Li- o8~ r3 i - oa - rd
Flori de t& - mi - ioa - 18
Ce rin -~ dui de rnn'd
De-i  mai mull s voi
Mai pu - tin 13 noi ?
ete.

(Inf. Purza Eva, 70 ani, Lazuri de Beius; 13 IV 1969).
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2. In cele mai multe localititi ale ariei delimitate mai inainte, res-

pectiv in cele din imprejurimile orasului Dr. P. Groza (Lunca, Hotérel,
Ghighiseni, Cucuceni, Sustiu, Carpinet, Seghiste, Hirsesti, Zavoieni, Pe-
trileni, Rieni, Valea de jos, Chiscidu, Bradet, Dumbravani, Pietroasa, Gu-
rani, Cociuba micd, Polenii de sus) lioara apare ca un joc cu cintec speci-
fic, deosebit deci de cintecele copiilor, precum si de icelelalte genuri mu-
zicale lodale.
" Ca mod de desfasurare, jocul cu cintec specific prezintd doud forme
de bazi. Una este cea a partidelor inegale, descriséd anterior, cu dialogul
si motivele tematice (al intreb#rii, invitatiei, alegerei) ce converg spre
actiunea de aducere a suratei in tabdra proprie.

Cealaltd consti dintr-o formatie omogend, alcituiti din perechi de
surate asezate in rind si prinse intre ele de mind, de 0 nuia, batisti sau —
mai des — de felegutd. In timpul cintédrii formatia se deplaseazd pe di-
rectia rindului, in miscare lentd, ceremoniald, cu opriri in anumite locuri
si momente, pentru trecerea perechilor din urmd pe sub miinile ridicate
,,ca un pod“ ale celor din fatd. Procedurile cele mai frecvente de trecere
., pe sub pod“ le ilustrdm prin figura de mai jos:

B Y
Q O %%

Explicatia figurii: a reprezintd procedura in care, in mod cursiv i suc-

cesiv, ultima pereche trece pe sub podul ridicat de toate celelalte, se ageazd

apoi in fatd si ridicd si ea pod; b reprezintd procedura in care pe sub podul
ridicat de o pereche sau doui trece intregul rind.

Sint sate In care jocul licarei cu cintec specific se limiteza astdzi la
una sau alta din formele aridtate mai sus. In cele mai multe insa aceste
forme se constituiesc, fie ca parti distincte si intr-o anumitd succesiune
a aceluiasi joc, fie chiar ca jocuri diferite ale unui cicu. In cazul din urma
forma jocului cu partide inegale este numit pe alocuri si incilcite sau
scileita din cauzd ci, alergind dintr-o partidd in alta, jucitoarele se stre-
coard unele printre altele. Este de remarcat insd cd aceastd denumire
apare numai in satele in care textele poetice ale joculul sint si cintate
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(nu deci si acolo unde aceleasi texte sint doar rostite) si 8, «desi numit
astfel, jooul este marcat Intotdeauna de aceeasi formulad introductivd cu
valoare apelativa — Lioard, lioard — si de acelea:;i motive tematice ce
converg spre aducerea suratei in partida proprie.

‘Fata de forma partidelor inegale, la care participd numai fete si ne-
veste tinere, jocul cu procedura de irecere ,,pe sub pod“ antreneazi .pe
alocuri si ﬂécéi. El incepe obisnuit prin inconjurarea bisericii, iar in unele
localitdti chiar peste mormintele din cimitir (,,jocul pd morminti®), dupi
care el se desfisoard pe alitele satului, peste cimp spre localitdtile inve-
cinate, antrenind in acest fel intreaga generatie de tineret satesc. Cu
aceastd desfisurarea largd in spatiu si timp jocul reclama in plus si alte
texte poetice de cit cele mentionate, unele tot atit de proprii, altele pro-
venind in schimb din alte categorii de cintece ce prezintd vidite afinitati
cu funciia mai ascunsi a obiceiului.

Intre temele de acest fel, cu o frecventd insemnatd in materialul cules
de noi este cea a fetel indragostite care nu este luatd in casdtorie de cel
iubit, din cauza saraciei, tema ce incepe cu un motiv al sezaboarei:

Podbale, podbale
Colo sus pe vale
Este-o ‘casd mare
Cu use pa soare
Scrisd-i sezdtoare
De noaua feciori
Side fete mari;
Sed in sir si joe
Si fetele tore.
Numea fica me
Firu-si firuie

Sta si lacrima.
Maicd-sa o-ntreba:
— Dari fica me
Ce ldcrimi tu-age?
— Dara maica me
Cum n-oi lacrima
Ca io am avut

Un badiut in sat
D’alta 1-o luat.

-— Dar3 fica me
N-ave bai de-ace
Ca io ca te-oi da
Dupad de-mpérat.
— Dari maica me
I.-ala de-mparat
Trabd car gatat

51 la-mparateass
Haine de métasa.

(Inf. Sabdu Mina 40 ani $i Popa Antita 45 ani, Valea de jos; 24 X 1968).
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Dintre pufinele variante pwblicadue ale acestei teme, trei apar impfreuné
cu melodiile lor, reprezentind Insd genuri diferite de lioard si diferite si
intre ele (cintec epic sau colinda)'s.

Printr-o asociatie de idei, in contextul tematic al lioarei pétr'unde si
cunoscuta temi a colindei Md luai, luai, identificatd ca atare doar in. Salaw
Nasaud- Blstmta si Cimpia Tran51lvame1” In cintecul lioarei «din B1hor
acecas] temd ia muanta dorului de casa parinteasca @ celor maritate:

Marie, Silvie
Vina la socrie,

La socria'ta.

Luni dimineata
Luai furchita

Si secerea-n brincd [brincd == mina]
Tare ma purtai
Degetu-l taiai.
Cursé singe, cursi
Doru ma d-ajunsa
De maici, de tata
De frati de surori,
Gradina cu flori.

{Inf. Sabau Mina, 40 ani, Valea de jos; 24 X 1968).

Prin comparatie si personificare tinerele femei dau glas in cintecul
lioaret si ades Incercatului sentiment de Insingurare:

Pasdre murguta

Ce te jeleuiesti

Ziua pd garduri

Noaptea pid vaduri?

-— Jeu ma jelcuiesc

Ca ieu am avut

In padure sus

Un cuibuf ascuns,

Int-on ciung uscat [ciung == lemn]
Cu pui d-azburat;

1% Pentru variantele poetice fira melodii vezi: a) Al. Amzulescu, Balade
populare romdnesti, II1I, EL. 1964 pp. 258—259; b) Ion Muslea, George Pitis
etnograf si folclorist. EL. 1968 pp. 88—99; ¢) Mircea Bradu, Mindre-s horile la
nei. Culegere de fololor din regiunea Crisana. Casa regionald a creatiei populare,
Oradea, 1961 pp. 60—67.

Pentru variantele poetice cu melodii proprii vezi: @) Béla Bartdk, Melo-
dien der Rumdnische Colinde (Weihnachtslieder). Ethnomsukologische Schriften
Faksimile-Nachdrucke; Herausgegeben von D. Dille. Editio Musica, Budapest. 1968,
melodia nr. 31, text 31 d si melodia nr. 26 d, text 31 e; b) Traian Mirza,
101 cintece si melodii de joc de pe Crisuri. Casa creatiei populare a jud. Bihor.
Oradea, 1968 p. 22.

17 vezi: a) G. Breazul, Cintecul popular; in Muzica romdneascd de azi. Bucu-
resti, 1939 pag. 156; b) Béla Bartok, op. cit, melodia nr. 26 ¢, text nr, 13;
¢) I. Nicola — Ileana Szenik — Tr. Mirza, Curs de folclor muzical,
partea I. Edit. did. si pedag. Bucuresti, 1963 pag. 228 nr. 63. . .
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Vintu ce-o batut
Ciungu mi 1-o nupt;
Apa ce-o urlat furlat = curs]
Puii i-o minat
Singurd-am ramas
(Inf. Bodea Magdalena, 44 ani, Ghighiseni; 5 IT 1969)

Dintre variantele apropiate ale acestei teme, una este consemmati de
Miron Pompiliu numai ca text poetic'®, iar alte doud — una din
Bihor, alta din Hunedoara — sint consemnate de Bartoék impreuni cu
melodiile prioprii'. Aceeasi temd a insingurarii apare si in versiunile epice
mai largi din finuturile extracarpatice ale tarii si pe care Al Amzu-
lescu le inglobeazd in categoria baladelor ,familiale® (subcategoria
L indrdgostitii«)2e. :

O temd proprie de insemnati frecventd in cintecul lioarei o constituie
satira adresatd sofilor ndtingi:

Nevasta faleata,
Para padureatd
Unde {i-i barbatu?
— Sus la Huiedin
Dupi buti de vin.
Caru s-o-mburdat
Butile s-o spart
Vinu s-o vérsat;
Boii i-o vindut,
Banii i-o baut.

{Inf. Sere Veronica, 38 ani, Cucuceni; 7 II 1969).

Apar, in fine, in cintecul lioarei si motive tematice caracteristice pen-
tru cintecele de claca si de sezatoare, ca:

Busuioc cu flori

Liorati feciori

Pind mine-n zori;

Ca de mine-n zori

Fi veti mevrgatori.

Busuioc cu pene pene = flori
Liorati fetele

Pind mine-n stele;

Ca de mine-n stele

Fi vetl méargétele.

(Inf. Petris Aurina, 68 ani, Seghiste; 26 X 1968); precum si citeva
versuri rézlete caracteristice pentru cintecul vergelului:
1 Miron Pompiliuy, Literaturd si limbd populard. E.L. 1967, pag. 270.
WBeéla Bartok, Rumanian Folk Music, 1L (vocal ' melodies) mr. 410 b si
ar. 3567 textul separat in vol. IIT (texts) nr. 848 b, réspectiv nr. 848 a.

% Al Amzulescu, op. cit. vol. III pp. 155—163.
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Vergele, vergele
Sftrutum de inele.

(Inf Sere Savina, 59 ani, Zavoieni; 7 11 1969).

Dupd cum specificam mai inainte, toate aceste texte poetice apar doar
in forma jocului ce constd in deplasarea continud & perechilor de surate
sau a perechilor de tineri (fete si flacai). Fa{d de motivele tematice strins
legate de forma jooului icu doud partide inegale, cestelalte apar ca teme,
motive, elemente tematice si motivice complementare, solicitate adica de
o desfasurare mai indelungatd a jocului si patrunse in cintecul sdu.din
dintecele altor obiceiuri (colindat, clacd, sezdtoare, vergel) si din alte
genuri neocazionale (epic meai ales), unele in viatd; altele dispdrute sau
reidentificate incé in zona de réspindire a lioarei. Faptul ca aceste texte
provin din alte categorii de cintece, cd ele nu sint strins legate de modul
de desfdgurare a jocului si de procedurile sale explicd libera lor inldntuire
in timpul executiei, precum si libertatea de a fi aduse integral sau si
numai partial. Aspectul relevd, oricum, nu numai o strinsd inrudire a
categoriilor folclorice in chestiune @ucru despre care am mai amintit),
ci gl vitalitatea deosebitd a lioarei, faptul ci in cintecul sdu si-au gasit
un loc de refugiu numerocase  elemente tematice ale unor categorii in-
trate incd mai de mult in desuetudine. Transferul acestora in cintecul
lioarei a fost facilitat, desigur, nu numai de apropiatul lor grad de filiatie
functionald si tematicd, ci si de identitatea structuralda a elementelor
Jor poetice si muzicale.

ELEMENTELE STRUCTURALE

Prin aspectele sale structurale mai importante cintecul lioarei se In-
cadreazd organic intr-un tip mai general ce uneste, pe de-asupra dife-
rentierilor de ordin genuistic, mai multe categorii de creatii din zona
Muntilor Apuseni (cintecul vergelului, cintecul clicii de tors, diteva cin-
tece epice ale ciclului familial) ca si aitele (colinde, melodii de dans) de
mai departe. Cu apartenenta lor la acest tip mai general, individualitdtile
locale ale lioarei se constituiesc totodatd in citeva subtipuri, mai mult
sau mai putin independente ori mai apropiate unora -din subtipurile celor-
lalte categorii.

Elementele structurale care unesc in chipul cel mai evident cintecele
de lioard intre ele si pe acestea cu celelalte categorii sint versul si ritmul,
cdrora li se adaugd insid si citevia aspecte de ordin melodic si arhitectonic.

Versul zapartme in toate cazurile, tripodiei pirice si dnovedesrte a avea
un rol important in structurarea ceLulelor ritmico-melodice si a rindurilor
insesi. Acestea din urmé sint aduse, din punct de vedere arhitectonic, in
strofe muzicale, cea mai comund fiind strofa din patru rinduri melodice.
Cerinte de ordin tematic-litemar fac ‘insd ca aceastd strofd sa fie ampli-
ficatd uneori la cinci rinduri melodice — prin repetarea rindului melo-
dic 4 pe un vers nou — dupd cum alteori, aceeasi strofd din patru rinduri
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este diminuatd -— prin renuntarea la ultimul rind, cind el este identic
melodic cu al treilea. ® ,

Cu identitatea structurali a fieciirui vers si a fiecirui rind melodic,
formula poeticd introductivd si cu valoare apelativd (Lioard lioard, Florz
de milioard) deriva frecvent intr-un refren literar ce poate ocupa — in
diferitele interpretdri — oricare din jumatatea strofei din patru rinduri
sau chiar strofa intreagi (prin repetarea Tui).

Ritmul, structurat de vers si de picioarele mietrice ale acestuia, este
alcatuit numeai din celule bisilabice, cite trei pentru intinderea unui rind
$i — in afara unor putine exceptii — in aceeasi forma si alcituire pentru
toate rindurile unei strofe. Dupd alcatuirea celulard si valoarea globali
a fiecdrui rind, cintecele lioarei se constituie in citeva grupe de scheme
ritmice pe care le ilustram prin tabelul de mai jos:
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Dupd cum se poate vedea in wacest tabel, celulele ritmice pirice si inio-
cuitoarele lor cu aceeasi valoare globald (molebe) prepondereazi ca frec-
ventd atit in structura fiecarei variante cit si in ansamblul lor. Pe lingd
aceastd preponderenti ele se iim-pfun si ptrin locul lor constant in toate
variantele gmpelor a si b, partial si in d. Celulele ritmice cu o valoare
globald myai mare decit a piricului (respectiv: iamb, troheu, spondeu si
derivatele lor), ce ocupd numai locul ultim in mndumle melodlce ale va-
riantelor din grupele a si b si alte locuri in celelalte, provin prin multi-
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plicarea duratei unuia sau altuia din timpii unui piric ori spondeu sau,
alteori, prin contopirea unor timpi dintr-o serie de 8 optimi. Prin acest
aspect ritmul cintecelor de lioard marcheazi un punct in care principiul
de multiplicare — propriu sistemului parlando, respectiv silabic — se
Intilneste cu principiul contopirii — atit de propriu sistemului ritmic al
copiilor si celui de dans. ’

Legat strins de o executie colectivd si de deplasarea ceremonioasi a
perechilor de jucdtoare, cintecul lioarei are — in general un’ ritm
masurat, In migcare potrivitd, pe alocuri usor rubatizat (atunci cind multi-
plicarea duratei unora din timpi este nedefinitd).

Pe lingid vers si ritm, citeva aspecte de ordin melodic — ca de pilda:
ambitus de sextd-septimi, mers melodic in general descendent si cu bol-
tiri repetate, importanta treptelor 1 si 5 in acest mers — unesc de ase-
meni intre ele cintecele lioarei i pe acestea cu celelalte categoril ale
tipului mai general despre care am vorbit.

In schimb, structura tonal-modald a melodiilor si aspectul lor silabic
ori mixt intervin pentru o grupare a lor in cfteva subtipuri distincte,
constituite mai independent ori in legdturd cu una sau alta din celelalte
categorii ale tipului mai general. In functie de caracterul lor mai inde-
pendent ori, dimpotriva, tributar allor categorii si in functie de frecventa
ce 0 au in aria respectivi, cele 21 cintece ale lioarei inregistrate de noi
pind acum pot fi clasificate in urmaitoarea ordine a subtipurilor:

Subtipul 1, cu 15 variante ce provin din localitdfile: Seghiste, Hirsesti,
Zavoieni, Rieni, Valea de jos, Chiscau, Bradet, Dumbrdvani, Pietroasa,
Gurani, Cociuba mic3, Poienii de sus, Hot#rel, Ghighiseni, Cucuceni, apare
ca unul comstituit independent de alte categorii si prezinti urmétoarele
particularitdfi structurale:

— 0 melodie de aspect mixt, in care pérti strict silabice ori usor or-
namentate alterneazi cu veritabile melisme ce apar pe durata multipli-
catd a unor timpi;

— scard hexacordald majord, uneori amplificatd inferior cu o cvartd.

_de_sprijin. s evenftuale sunete de trecere, in care treptele 1, 3 si 5
impun ca.principale in mersul melodic: : e

7
% = = ‘,
2 © L3 1
Sz Ee) o -
- 1 2 3 4 5 5
~- strofa cea mai obisnuitd din 4 rinduri melodice — mai rar din 3
sau 5 rinduri — aparfinind tipului ternar si propor{ionati prin una sau

doud cezuri principale in 2:2 sau 1:1:2, respectiv: A B / B C sau
A/BBC;AB/CCsau A/ B/ CC. (vezi exemplele muzicale ale sub-
tipului 1).

Subtipul 2, cu 5 variante provenite din Lunca, Ghighiseni, Hotarel,
Zivoieni si Petrileni, apare de asemeni ica un subtip independent dar
vadit inrudit cu cintecul vergelului din zona Alesd?!; particularitdfile iui
structurale sint:

2y, Traian Mirza ~ Gh. Petrescu, op. cit, pag 146.
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— 0 melodie de aspedt mixt;
— o scard dorica cu sau fard cromatizarea superioard, cu un semiton
sau ou un sfert de ton, a treptei a patra:
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<

=
1 2 3

= |Qplw

5 6 7

— strofa din patru rinduri melodice, de tip ternar, proporfionatd de
dousd cezuri principale in 1:1:2, respectiv:A / B [ CC. (vezi exemplele
subtipului 2).

Subtipul 3, cu o variantd din Sustiu, apare ca unul strins inrudit me-
lodic si ritmic cu unele colinde si cintece propriu-zise din zone mai inde-
partate; structural, acest subtip se caracterizeaza prin:

— 0 melodie de aspect silabic, ugor ornamentatd;

— o structurd tonal-modald in care o scard cu substrat tetratonic
(La-re-mi-so-la) se interfereazd ou o scard cu substrat pentatonic (re-mi-
so-la-si) si in care pienul ce umple intervalul mi-sol apare ca o treapta
fluctuanta:

0 e}
@ f .l.a > o} < 1}
3 .2 < go— }
P @ <> >t
= /

— un ritm derivat din giusto-silabic bicron (prin augmentarea duratei
timpului ritmic lung);

— o strofid din patru rinduri melodice, de tip binar, cu cezurd prin-
cipald dupd rindul melodic 2, respectiv A A / B Avm. (vezi exemplul
subtipului 3).

Subtipul 4, reprezentat si el de o singurd variantd ce provine din
localitatea Cirpinet, apare ca unul strins inrudit melodic i ritmic cu me-
lodiile de dans ale Banatului si altor {inuturi transilvdnene. Structural,
el se caracterizeaza prin:

— o melodie de aspect silabic;

— 0 scard hexacordald majord cu cadentd finald doricd:

{

P o
X

>
<>

]
i
3
3

0 [}
1

~ Q)

3 4 5 6

— o strofa din patru rinduri melodice, de tip binar; sub ultimele doud

rinduri melodice std de reguld un refren literar, respectiv A B (vezi
exemplul subtipului 4).
— un ritm de dans in care 6 — respectiv 5 —— silabe acoperd o

schem3 ritmicd cu valoare globali de 8 optimi (reprezentatd in tabelul
anterior de prima variantd a grupei a).
ES B3 E3
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Sintetizind datele anterioare constatim deci ci prin prilejul, icadrul si
caracterul manifestarii sale jocul si cintecul lioarei aparfine unui reper-
toriu ceremonial legat de sdrbidtorile ciclului pascal; pe lingd o functie
distractivd si compensatorie totodatd, prin care jocul se integreazi unui
repertoriu mai larg al generatiei de tineret (fete si flacdi), jocul si cin-
tecul mai ales are si o functie particulard, mai ascunsa, prin care el apar-
fine numai repertoriului specific tineretului femenin; adiugind la aceastd
particularitate functionald si o particularitate tematicd (temele strins le-
geate de desfdsurarea jocului) precum si evidentele particularitafi struc-
turale (ale subtipurilor 1 si 2) ajungem prin a conclude ci lioara — res-
pectiv cintecul sdu — intruneste toate componentele definitorii ale unui
gen foldloric muzical.

Cintecul lioarei este deci un gen, ce-i drept mai mirunt, dar unul pe
deplin inchegat si sensibil diferentiat, prin ceea ce prezinti mai caracte-
ristic, de toate celelalte categorii folclorice locale cunoscute pind acum.
Datoritd insd unor firesti intrepatrunderi, datoritd originii comune a
unora dintre categoriile folclorice si datoritd faptului cid in decursul vre-
mii lioara a absorbit unele elemente ale unor genuri in destrdmare, ea se
vrezinta astdzi — asemenea altor categorii — intr-un aspect mai eterogen
pretabil totusi pentru a dezvilui elementele sale cele mai caracteristice.

In acceptiunea localnicilor — explicabild prin insusi aspectul sesizat
mai sus — oricare din melodiile celor patru subtipuni este considerati ca
fiind a lioarei. Deosebit de aceastid .acceptiune se impune insd situatia ci
in citeva alte localitdtl ale ariei delimitate existd si alte melodii, in gene-
ral diferite de cele considerate ca ale lioarei, dar care vehiculeazid una sau
alta din temele complementare ale acesteia. Rimine astfel ca un studiu
ulterior sd ldfnureasca dacd si intre acestea si cintecul lioarei existd oare-
cari raporturi si in ce constau ele. Pentru un viitor studiu se impune,
de asemenea, o comparatie multilaterald a mai multor categorii de cintece,
dintr-o zond mali largd a Muntilor Apuseni, care folosesc versuri penta-ori
hexasilabice si a ciror tematici si melodici dovedesc strinse legaturi; sint
cintece care lipsesc — In cea mail mare parte a lor — din publicatii si
sint, in general, putin cunoscute. Nu este exclus ca o cercetare mai atenti
a acestora sd releve lucruri despre care astizi stim prea putin ori, poate,
nici nu le banuim. Este de altfel insusi cazul cintecului lioarei, gen de o
deosebitd valoare documentard si artistici dar neobservat, vreme inde-
lungatd, de folcloristi.

Prezentul studiu este insotit de 21 cintece ale lioarei. Cu publicarea
lor, satisfactia noastra va fi deplini, dacd ele vor intra in atentia si preo-
cupérile celor priceputl in a le valorifica si muzical, daci astfel restituite,
cle vor aduce un plus la prestigiul, incd mai de mult cistigat, al culturii
noastre populare.
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CINTECUL LIOAREI2

SUBTIPUL 1
Dumbravani, Bihor
Mg. 1459/57 Inf. Licd Saveta, 54 ani
: Cules-in 23 X 1968
I} J=92 1 | W~ T e
1 i —k— 51 -~ e R WY 1
) a . & 1
e T O * & ~—" e’
Pa-r5 ps-dv - rea - t5  Nevas i3 f3 - lea - 13
v w ) N
e s =
= o e — s
In-ghe {i-i bir- ba - tu? S-odusls Hoi - di - oy
Zavoieni, Bihor
Col.” Mirza Inf. Sere Savina, 59 ani
: Cules dn 7 I1I 1969

Cociuba micd, Bihor
Mg. 1459/56 Inf. Bals Aurina, 42 ani
Cules in 23 X 1968 -

2 Cintecele sint culese si transcrise de autorul prezentului studiu. Numdrul
documentului sonor trimite la benzile de magnetofon ale fonotecii Comservatorului
,,G. Dima“ din Cluj; in lipsa acestui numdr se trimite la colectia personala.
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Col. Mirza

Ghighiseni, Bihor

Inf. Bodea Magdalena, 44
ani si grup de femei;
Cules in 5 II 1969
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Li- 0a-1rd, i - o0a =~ . r3, Floride mi-1li - oa -~ . ra
Cucuceni, com. Ghighiseni
Col. Mirza Bihor
Inf. Sere Veronica, 38 ani
Cules in 7 II 1969
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Mg, 1459/58

Parlando, poco rubato
~

Rridet. Bihor
Inf. Guler Marta, 56 ani
Cluos in 22 X 1968
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Hotarel, Bihor

Mg. 1459/61 Inf. Gheban Maria, 61 ani
Cules in 25 X 1968
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Seghiste, Bihor
1459/49 Inf. Petris Aurina, 68 ani
Cules in 26 X 1968
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Rieni, Bihor
1459/52 Inf. Laza Andronica,
36 ani
Cules In 24 X 1968
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AR Valea de jos, Bihor

Mg. 1459/53 : Inf. Sabdu Mina 40 ani si
. Popa Antita 45 ani.
Cules in 24 X 1968
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Gurani, Bihor

Mg. 1459/51 Inf. Jude Cornelia 41 ani,
Cireap Anuta 50 ani si
Tica Voara 41 ani;
Cules in 22 X 1968
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Poienii de sus, Bihor

Mg. 1459/50 Inf. Luca Saveta 42 ani si
Ciuciu Saveta 45 ani
Cules in 24 X 1968
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Pietroasa, Bihor
Mg. 1459/60 Inf. Pilea Elisabeta 45 a.
Cules in 22 X 1968
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Chiscau, Bihor
Mg. 1459/54 ' Inf. Bundurus Floare, 48 a.
Cules in 25 X 1968
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In »gbe inbar ba - tuv? Susla Se-ghe . di ny.

Hirsesti, Bihor
Mg. 1459/55 Inf. Duse Ecaterina, 46 a.
Cules in 25 X 1968
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SUBTIPUL 2

Lunca, Bihor

Mg. 1099/8 " Inf. Bara Catita, 37 ani si
Horgea Saveta, 43 ani
Coles in 10 VII 1966

Andante(J =66)poco rubato ~ "
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) ‘ Hotérel, Bihor
Col. Mirza Inf. Jurciu Catita, 28 a.
Cules in 5 II 1969
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Ghighiseni, Bihor

Col. Mirza Inf. Bodea Magdalena 44
ani si grup de femei
Cules in 5 I1I 1969
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Zavoieni, Bihor
Col. Mirza Inf. Sere Savina, 59 ani
Cules in 7 II 1969
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Petrileni, Bihor

Col. Mirza Inf. Jurca Etelca, 23 ani si
Herescu Carolina, 37 ani
Cules in 7 IT 1969
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SUBTIPUL 3
Col. Mirza Sustiu, Bihor
Inf. Radac Maria, 44 ani
Cules in 6 II 1969
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SUBTIPUL 4

Mg. 1459/48 Carpinet, Bihor
Inf. Tipi Minodora, 15 ani
Cules in 26 X 1969
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wLioara” un genre musical accompagnant une coutume pratiquée
au printemps dans le Bihor.

Traian Marza
Résumé

L’auteur présente, comme fruit de ses recherches folkloriques dans la contrée
de Bihor, une coutume qui comprend également un chant propre — la ,lioara®,
que les jeunes filles et les jeunes fernmes pratiquent a I'occasion des fétes de Paques,
et, par endroits, de la Pentecote aussi. A coté de leur fonction distractive, la cou-
tume et son chant ont aussi le réle, plus caché, de manifestation du sentiment de
solidarité et d’amitié féminines, préalablement consacré par la coutume de ,in-
surdtire®.

Bien que trés apparenté — sous certains aspect — a d’autres vieux genres
qui -forment un repertoire spécifiques 4 la jeune génération (colinda, no&l, cintec
de sezdtoare, chant de veillee, cintecul vergelului, chant de la baguette, etc., (voir
les sous-types 3 et 4) le chant de la lioare doit étre considéreé a cause des ses impor-
tantes particularités fonctionnelles, thématiques et structurelles (d’ordre mélodique
surtout), comme un genre distinct du folklore musical roumain — un genre diffé-
rant donc de tous les autres genres connus jusqu'a présent (voir les sous-types 1 et 2).

»»JIHoapa” — HeomyGNHKOBaHHEIN MYSBIKAIbHBIH JKAHD BECEHHHUX OOblyaeB
buxopa

Tpasn Msipaa

Pesome

PeaysibraToM CBOHX (ONBKOPHEIX HCcaef0Banait B Buxope 4BTOD 3HAKOMHT ¢ Ofbluaem
KOTOPHIH 3aKmoyaeT B ce6e W OCOOEHHYIO IIECHIO »JlHOapa’, KOTOPYIO JEeBHUB H MOJOLHIE
HCHOMHSIOT BO BpeMsl NACXAbHBIX IIPASKHMKOB, 4 B HEKOTOPHIX MeCTHOCTAX TaKKe

;
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B TPOMIME JeHb. IIoMHMO cBoeil paspiiekaTeqbHOH (QYHKHHH OObYaii M HeCHS PAaCKPHBAIOT M
Gonee CKPLITYIO QYHKIMIO, KOTOPAs MPOSBJsSET UyBCTBO COJHJADHOCTH H MEHCKYIO Ipyx6y,
KOTOpHE TNpeJBapHTEALHO ObUIH 3aKDEIVIEHH ,,KEHHTHOOH .

s HecMoTpst Ha GJHBKOE POJCTBO ~— B HEKOTOPHIX OTHOIIGHHSAX — C IPYTHMH CTapLIMH, XaHpa-
MH, KOTOpbIE BXOAST B COCTAB OJIHOTO CHENM(HYECKOr0 penepTyapa HOBOTO TOKOJNEHHS (xonsipa,
[TeCHH TIOCH AeJOK, TeCHS! ,,/alajibHOTO KOJbla’’ W ADYrHe; CMOTPH IONBUAE 3 U 4), 3HAUHTE/b-
Hble (DYHKUHOHAJNBHEIE. TEMATHYECKHE H CTPYKTOYPHbIE OCOGEHHOCTH (FJIaBHBIM 06PA3OM MeJo-
JHUECKOTO MOPAAKA( PEKOMEHTYIOT, uTOG! NnecHs Al0apa Gblla PAcCMOTPeHA KaK OCOObH KaHp
DYMBIHCKOFO MYSHKaJbHOrO (OJBKA0pA, OTVIHYHBIH OT JAPYFHX, 3HAKOMBIX N0 CHX IIOD, KaHPOB
{cmorpu mozeuap I 1 2).

,Lioara” — eine unbekannte Musikgattung in den
Frithlingsbréuchen von Bihor

Traion Mirza

Zusammenfassung

Als Ergebnis seiner Folkloreforschungen im Gebiet Bihor, fithrt der Verfasser
einen Brauch vor, welcher auch ein Lied — die ,Lioara“ — einschliesst. Dieses
Lied wird von den Midchen und jungen Frauen anlisslich des Osterfestes und
an manchen Orten auch zu Pfingsten gesungen. Neben seiner unterhaltenden Funk-
tion lisst der Brauch und sein Lied auch noch eine verborgenere Funktion erkennen:
die Ausserung des Solidaritits- und Freundschaftsgefiihls unter Frauen, welches
durch den ,,Schwesternbund® besiegelt wird.

Trotzdem dieses Lied in mancher Hinsicht eng verwandt ist mit anderen alten
Gattungen, die ein der jungen Generation spezifisches Repertorium bilden (Colinda
— Umgangssingen in der Weihnachtszeit, Cintec de sezdtoare — in der Spinnstube,
bel geselliger Zusammenkunit gesungene Lieder, Cintecul vergelului — in der
Weihnachts- und Neujahrsnacht gesungene Lieder w.a., siehe die umtergeordmeten
Typen 3 u, 4) — empfehlen die bedeutenden Funktions-, Themen- und Struktur-
eigenheiten (vor allem aber die melodischen), das Lied ,Lioara“ als eine gesonderte
Gattung der ruminischen Musikfolklore zu betrachten, eine Gattung die sich von
allen bis jetzt bekannten wuntescheidet (siehe die untergeordneten Typen 1 w 2).
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MELODIILE RITUALULUI DE INMORMINTARE DIN TINUTUL NASAUDULUI
CONSTATARI GENERALE

ILEANA SZENIK

In forma in care se prezintd astdzi, ceremonialul inmormintirii cu-
noaste, pe lingd numeroase aspecte comune intregii {ari, si citeva diferen-
tieri regionale vddite In numarul si ordinea momentelor mai importante
ale acestui ceremonial, iar pe plan folcloric, prin numaérul si felul crea-
tiilor artistice ce marcheazd aceste momente.

Este stiut insd cd cercetdrile de teren si studiile referitoare la re-
pertoriul inmormintérii nu au ajuns si cuprindi incd toate zonele folclo-
rice ale tarii si, implicit, toate formele de productii folclorice.

Din datele de care dispunem pind acum se stie doar ci bocetul, gen
liric de caracter individual, executat In momente din cele mai dlverse
cu ocazia mortii are o rézspindire generald, pe cind cintecele funebre rie
tuale, de executie colectivd si legate ide anumite momente ale ceremonia-
Ivlui (cintecul zorilor, cintecul bradului, de petrecut, cocosdaiul) au o
raspindire mal limitata; pind in prezent astfel de cintece sint atestate doar
pentnu sud-vestul Transilvaniei, nordul Olteniei si Banat.

Cit priveste repertoriul funebru din tinutul Nasdudului, imaginea
oferitd pina acum de folcloristica noastrd se rezumi la cele relatate in
studiul introductiv al recentei antologii de folclor muzical din aceastd
parte a taril. Aflam, astfel, cd repertoriul de inmormintare este reprezen-
tat aici de ,,...un singur tip melodic, de bocet, care circuld in tot {inu-
tul... sub denumirea «morteste». El este executat in diferite momente
ceremoniale mai importante: acasd, la priveghi, pe drum, la groapi, de
un grup de 3—=6 femei, dintre care una-conduce, iar celelalte se iau dupi
ea® (6. p. 11).

Culegerile ulterioare (efectuate in anul 1962 de citre Tr. Mirza, Ileana
Szenik, iImpreund cu colective de studenti, iar in 1967—68 de citre N. Bot)
atestd Insd, pe lingd bocetul la care se referd amintita antologie, si exis-
tenta unui tip de bocet recitativ, precum si a unui dintec ceremonial ce
marcheazid impodobirea ,buhasului“! (respectiv a bradului) adus la cel
mort, din padure?.

Intregind deci cele cunoscute pind acum cu noi date si analize, stu-
diul de fati isi propune si dea o imagine mai completd asupra reperto-
riului muzical de Inmormintare din acest {inut.

In terminologia locald ,buhas® inseamnd pidure tindrd de brad ori de molid.
O descriere aminuntitd a obiceiului si- o analizd a tematicii literare din cin-
tecul buhasului este inclusd in studiul, aflat sub tipar, semnat de N. Bot.

1
2
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Intr-o sistematizare, ce urnmeazid 'si {constituie 'cadrul expunerii-noas-
tre, repertoriul «de inmormintare din-Nasdud  poate fi grupat pe baza
criteriului functional, tematic si structural-muzical, in urmétoarele ca-
tegorii:

I. Dupad functia ce o indeplinesc se disting in wacest repertoriu:

— bocete
— cintecul buhagului

II. Dupa tematica literara:
— texte propriu-zise de bocet
— texte de buhasg
— texte de vers

III. Dupé elementele strwcturale—muzmale

—  bocet recitativ
— melodie ceremoniald de ‘buhas
-— forme intermediare (cu trasdturi comune atit bocetului reci-
tativ, oft'si cintecului buhasului) ~

— melodii instrumentale
— melodii de vers

Inainte de a ne referi mai pe Larg la aceste categorn consyderam util
a ardta cd, pentru oricare din ele — indiferent de functia si forma lor
de realizare —— localnicii folosesc denumirea, ;,;morteste, iar actul Lxecuhel
lor, pmn reflexivul ,,se cintd morteste“3 ‘

* * *

Obiceiul de a boci mortul, respectiv a ,,se cinta® la sau dupi mort, este
un act <obhgartor1u in satele nasaudeme

Dupéd cum reiese din informatiile culese, acest rol revine atit femeilor
rude apropiate, cit si vecinelor sau pmeﬁ‘oermelor familiei, care se duc la
casa mortului. Imediat dupd ideces, rudele apropiate fncep a ,se 'cﬁn*ta
morteste. A doua zi dimineata, la amiazi, si ,,cltre sard, incd cu ziud“
se trag clopotele; in aceste momente, la !casa mortului se ‘a,prm'd 1u:rmm1e
si rudeniile, vecinele, ,jard se omfca“ Pind la miezul noptii se face pm—
veghi, la care jau parte femei si barbati. La priveghi, ,,dacd-i moarte in-
tristatd, mai cintd si noaptea“ A treda zi, ziva Inmormintarii, in timp ce
se aduna lumea, pind la sosirea preotuhn femeile, cum sosesc incep si
.,se cinte®. In oadru.l ceremonialului, bocetul are 1oc in mai multe mo-
mente: ,,cdind pleacd mortul din curte”, ,pe drum spre cimitir®, ,cind
intra in cimitir, ,cind il bagi in groapa“s. ' to

Bocetul se executd fie individual, fie in grup; in primul caz femeile
reiau pe rind continuarea versurilor. in cel de al doilea caz una conduce,
iar celelalte se iau dupd ea sau bocesc heterofonic, incepind in momente
diferite si pe texte diferite’.

Se observa si o oarecare tendin{d de specializare pentru acest gen, in
sensul ci sint bine cunoscute femeile care bocesc mai frumos si creeazd
versuri anume pentru aceste ocazii. Ele sint invitate din partea apar{ini-

3 Inf. Lazir Ioana, 41 ani, Singeorz Bai.

4 Inf. Ciunterei Lodovica, 66 ani, Feldru.

5 Document sonor Bd. nr. 772, in magnoteca Comns. de Muzici ,,G. Dxma“ Cluj,
comuna Bichigiu, culeg. Tr. Mirza si un grup de studenti, 1962. . oo
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torilor defunctului si indeplineascd obligatia bocitului, pentru care sint
rasplatite cu colaci sau cu basmale.

,Singurd nu poate“®, adicd nu are sonoritatea satisficitoare. Aceastd
observatie (care ar putea explica executia in grup a bocetului) si amintita
tendintd de specializare pledeazd pentru supozitia ci in actul bocirii accen-
tul se pune, aici, mal mult pe latura fastuoasi decit pe exprimarea durerii
personale.

Dupi felul de executie deci, bocetul si-a pierdut in mare masurd ca-
racterul individual.

Obiceiul impodobirit si punerii unui buhas la tindr mort se mai péas-
treazd in citeva localititi nisiudene. Limita de virstd a mortului la care
se pune buhas variazd de la 14--15 ani, pind la virsta de 30—35 ani (2).
Bradul este adus din pddure de doi feciori, rude apropiate, a doua zi
dupi moarte. In ziua urmatoare este Impodobit de citre fete, rude, prie-
tene si vecine.

Cintecul este executat cu regularitate de cdtre grupul de fete in mo-
mentul impodobirii buhagului, dar si inainte de aducerea lui din padure,
seara in priveghi sau in drum spre cimitir, alternind uneori cu bocetele,
si la groapd, in timpul asezdrii lui lingd cruce (2).

I

Textele literare ale bocetelor sint, fard exceptie, versificate (versuri
tetrapodice acatalectice, sau catalectice, uneori cu completari de silabe).
Ele contin foarte multe motive fixe, intre care se intercaleazi, de la caz la
caz, motivele cu caracter individual-improvizatoric.

Motivele fixe au uneori un caracter general si redau in imagini sim-
bolice sau comparative sentimentul durerii:

Noi mindruts, am vinit
Cu parufu despletit,
Cu lacrimi pind-n padmint
Bd. 340/I1V. A nr. 9

P-ajesta dirab de sat
Ce neguri s-o lasat
Nicarii nu-i asa mare,
Ca ajci la casa ta
Bd. 340/IV. A. nr. 9.

Cele mai caracteristice motive fixe apar in forma unor versuri initiale
adaptate la momentul ceremonial in care este cintat bocetul. De exemplu:
— Lia sosirea in casd

Buni ziua, tnup tomnit,
Eu ajcea am vinit,
Numa-6 {ird sa te cint

6 Inf. Morar Maria, 48 ani, din Mocod; Ciunterei Lodovica, 66 ani, Iloaia Mina,
66 ani, din Feldru.
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Si te cint si sd ma cint,
Ca nu mai pot de urit.
Bd. 340/1V. A. nr. 17

—

— cind pleacid cu mortul din curte

— Unde meri puiule-amu?
—— Unde nu cintd cucu
Nici ard cu plugu.
Bd. 340/IV. B. nr. 10

Frunzi verde de mohor
Eu nu poci pleca de dor,
De mila pédrintilor.
Bd. 340/V. A. nr. 5/b

— la poarta cimitirului

La poartd la {intirim,
Hai, maicuts, sd-{i inchin
C-on pahar mindru de vin.
Bd. 340/1V. B. nr. 11

La usd la tintirim,
O crescut mindru malin.
Bd. 340/1V. A. nr. 20.

— c¢ind il pune in groapd

Morminte, groapd sdpatd,
O, vide-te-as ruinata
Mindra me de-aici scipatd
Bd. 340/V. A. nr. 5/d

Improvizatia se méirgineste in aceste cazuri la felul de Inldntuire al
diferitelor motive. Nota subiectivad a bocetelor a fost caracterizatd de citre
informatoare cu urmitoarele cuvinte: ,,cum te doare inima“ ,,dupd cum
i durerea casii“.

Motivele cu caracter individual se referd, fie la relatia familiard dintre
persoana care boceste si defunct, fie la situatia familiei rémasd in urma.
Referirea la relatia familiard se concretizeaza

— fie in versuri inifiale specifice:

—— dupd mamai:

Si ti-ar, maicuts, pdcat
Ca micutd m-ai 1dsat,

Ca p-o pésdricd-n gard.
Bd. 340/1. A. nr. 10
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— dupa sof:

Saracu barbatu mnen,

Céd l-am pus in copirsdu,

Intr-un copirsiu de brad,

Focu de l-ar hi mincat. '

Feldru, Ciunterei Lodovica 66 ani

— fie in forma pomenirii mortului in cadrul unor motive fixe:

Eu, miicutsd, am vinit,
Numa-o tird si te cint.
Bd. 340/IV. A. nr. 18

La poarti, la {intirim.
Hai, tatucs, sa-ti inchin.
Bd. 340/VIIL B. nr. 12

Individualizarea devine si mai concreti in versurile ce se referd la
situatia familiel ndpéstuite sau la trisiturile de caracter ale mortului:
Da cum, focu, s& nu hie,
Cinci bietdi si ramiie.
Cinci baietii si-o sotie,
Cit tradiesc, cu dor si hie. B
Bd. 340/IV. A. nr. 9.

Mama, buni ca a me

Nime n-o putut ave

Harnici si lucritoare

Si de baieti jubitoare.

C-a fost gadzdoaie aleass,

1 p-afard, si pin casi. oo
: - Bd. 340/VIL B. nr. 11.

In cintecul buhasului se desprind doud motive foarte caracteristice.
Motivul ce contine imaginea buhasului apare in versurile initiale, fira
a avea acel caracter descriptiv, amplu, pe care il gisim in cintecul bra-
dului din sud-vestul tirii (descrierea ceremonialului aducerii bradului).

Aljesta buhas de brad
Mai bine s-ar fi uscat
Si n-ar hi vinit in sat.
Bd. 340/V. A. nr. 5/a.

Motivele ce aduc paralelismele imaginilor moarte-nuntd, domini in
aceste cintece si se deosebesc. in mod substantial de cintecul bradului (2).
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Cine-n lume-o mai vizut

Nunta fird ceteras

Ca mireasa mea-i in ceri,

Nu trabui si-i duc averi.
6, nr. 15

In unele texte se observd o notd lirici dominantd. ,Imagini cu stabili-
tate mai micd si frecventd mai redusd sint imprumutate din bocete si se
explici prin tendinta interpretelor ide a adapta schema tradifionald a
cintecului la diverse cazuri particulare" (2).

Ca un aspect al intrepétrunderii motivelor literare de buhas-bocet este
aparitia frecventd a imaginii buhasului in bocetele dupd fiu.

Crangd verde de buhas
Dragu mamii, ficioras,
Haida tu lingd sdlas,
M4 sarutd in obraz.

In citeva cazuri textele de bocet sau de buhag sint inlocuite cu texte
de vers, sau apar versuri imprumutate din textele de vers.
Din exemplele de mai sus putem trage concluzia ci tematica literard
a bocetului si a cintecului buhasului (concretizatd in motive specifice}
este in strinsd concordantd «cu funictia rituald pe care 0 indeplinesc.
* & £
melodiile ritual-funebre din tinutul Nasdudulu, exceptind doar melo-

diile de vers, prezintd un aspect unitar in privinta scarii, prin apartenenta
lor la acelasi sistem tetratonic:

\
7? > —H
B o w5 —4
Y T H(ﬁ-o—-,—)——,

Finala se aseazi in toate categoriile de melodii analizate pe sunetul re.
Pienul fa (mai rar fa-diez) apare doar ca sunet de trecere; uneori ca sunet
purtdtor de silabd, dar numai in mers descendent; in mers ascendent
apare doar in cadrul melismelor din cintecal buhasului.

Cu materialul sonor al tetratoniel posibilitdtile de variatie sint limi-
tate; formulele melodice ale diferitelor categorii de cintece funebre sint
si ele aseméndtoare.

Este cazul si semnalim ci wunele melodii ale cintecului cununii, din
partea locului, apartin, de asemen,, aceluiasi sistem tetratonic, (5 nr. 22,
23) dupd cum unele melodii de doind ale acestei zone au si ele o origine
tetratonica (6; nr. 23, 25, 27). Se poate afirma astfel cd {inutul Nasaudului
este unul dintre centrele importante in care sistemul tetratonic std la
baza melodiei celor mai reprezentative genuri, fenomen ‘care pind in pre-
zent a fost atestat doar in melodica din Oltenia subcarpaticd (3).

A. Melodiile bocetelor recitative sint unitare in privinta elementelor
structurale. La baza distinctiei pe care o facem fati de alte melodii de
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bucet si fatd de melodiile cintecului la buhas stau: structura ritmics,
structura motivicd, si structura arhitectonica. X

1. Ritmul se desfisoard pe valori scurte de optime, cu unele prelun-
girl consecvente; rindurile melodice ysint clar delimitate intre ele, de
pauze scurte. Miscarea corespunde cu aproximatie cu tempoul vorbirii
( J‘: 176—240); apogiaturile i melismele nu apar decit foarte rar. Aceste
trasaturi fac ca ritmul acestor bocete sd fie un reprezentant tipic pentru
exeoutia parlando-recitativ (excluzind prelungirile intimplatoare ale ru-
bato-ului).

Prelungirile apar, in mod consecvent, pe anumite silabe ale versului si
au un rol hotdritor In structurarea melodiei, respectiv pentru gruparea
rindurilor melodice In sectiuni, ce pot fi considerate strofe melodice elas-
lice. Luind in considerare acest rol structural al prelungirilor, distingem:

a) formule ritmice cu cezurd asezata '

b) formule ritmice cu cezurd suspendata

In formulele cu cezurd ritmici asezati se prelungeste sunetul cintat
pe ultima silaba: ‘ : _

— la vers acatalectic (sau catalectic cu silabd de completare) . -

LIS .
~— la vers catalectic
PPIPIIIII S

In formulele cu cezurad ritmicd suspendati prelungirile au loc (in ordi-
nea frecventei):

— pe a doua silabd a celui de al treilea picior metric;

— pe a doua silabd a celui de al treilea si pe prima silabi a celui de
al patrulea picior metric;

-— rare sint prelungirile pe prima silaba a celui de al treilea sau a
celui de al treilea si al patrulea picior metric; &

— unele rinduri melodice nu aduc nici-o prelungire; ele apar numai
in formule melodice recitative recto-tono si se aseazd totdeauna intre
doud rinduri, dintre care primul cu cezurd suspendatd, iar al doilea cu
cezurd asezata.

Pe versuri catalectice Pe versuri acatalectice

EPRSF SR AN P SIS SINTITY
o o IS IBE . i M
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2.
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Valorile scurte din formule nu sint totdeauna egale: prima silabi
din piciorul metric este de multe ori usor prelungitd, rezultind for-

t—-g—.] . » . 3 . . .
mule ca: J .b sau J ‘b . Astfel de mici prelungiri se disting in

mod vidit de cele consecvente, deoarece acestea din urmai au o valoare
multipld fati de valorile scurte (durata lor variazid de la inferpret la

interpret, de la A pinila < sauchiarsi o

Alternarea consecventd a prelungirilor indeplineste aici un rol struc-
tural, cici in situatia unor formule melodice recitativ, foarte aseméndtoare
intre ele (cici toate sfirgsesc pe treapta I-a), singurul element care poate
crea atmosferd de Incordare §i relaxare rdmine ritmul.

Prelungiri de acest fel (pe silaba a saptea sau a sasea) sint caracteris-
tice pentru stilul recitativ atit in N&sdud, cit si in alte zone folclorice.
Drept demonstrare ddm aici un fragment de doinid din Ni#siud si unul de
bocet din Salaj:

Sant Nassud
’{ f‘% k IL ‘k 1 ] [y I i i Y Iy Y 1
) {0 WKLY 151 1) L] 1 X h ¥ ]’\Y = ‘h }7 {\I [k7 ; ‘1
ANV Y .J_ I d ) 3. ‘é #' TR WY .4 1 h3 1
o/ R A el ~ het
Mé b5 - gai I dor in ca - s3,
AN
Oy [
A 3 — ——k—% |
(o L o—
) t # D ™~ 1 I ] 1X 3 1L 13
o ! N~ .
Do - ru m3 -~  pu ne la ma - s&
-3
Satu-Mare
. nis \ —~
] L At 1 1 R 0 ¢ ]
X 4 119 20 ¥ 11 | S - ¢
& P N | = £ 4 1
L M B o—{i
- — .
Scoals te biema- ca-s3, Min- dru mievti~ tu-ci dra - gu

Pe lingd rolul structural-arhitectonic amintit mai inainte, prelungi-
rile din bocetele recitative din Nasdud reprezintd — prin regularitatea
cu care ele alterneazd cu prelungirile pe ultima silabd — pe de o parte o
trasaturd distinctivd a lor (in cadrul tuturor melodiilor funebre din Na-
saud), iar pe de alti parte si o motd specific zonald (in cadrul trasdturilor
generale ale genului).

2. Structura motivicd.

Rindurile melodice se caracterizeazd printr-un recitativ ce wcoboard
trepbtat pind la sunetul de bazi. Paistrarea consecventi a mersului descen-
dent, ca si materialul sonor redus, defineste numarul redus al posibilitati-
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lor de variatie. In baza frecventei celulelor melodice folosite am extras

urmatoarele scheme de formule (variantele lor diferad, fiecare, doar prin

dite-un sunet). Formula 1 are cea mai mare frecven{d (in exemplele cu-
0
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noscute de noi ea poate constitui si singurd, prin repetiri, o piesd intreagi
de dimensiunea a 17 rinduri). Primul sunet din formula 2 si al treilea su-
net din formula 3, creeazd prin pozitia lor in ambitusul liniei melodice un
efect emfatic, efect care in unele interpretiri este subliniat si printr-un
accent dinamic si o ugoard prelungire. Formula 4 apare mai frecvent in-
tercalatd intre alte doud formule cu un ritm format din valori aproape
egale, fard prelungiri (formula nr. 5 din tabelul ritmic).

In privinta raportului dintre vers si melodie se pot observa citeva as-
pecte foarte caracteristice si concludente.

Structura celulard a rindului melodic este sirins legatd de structura
metricd a versului. Coborfirea pe sunetul mi are loc — in afara citorva ca-
zuri — pe @ doua silaba a celui de al doilea picior metric (a se vedea tabe-
lul de formule melodice). Coborirea in salt pe o silabd neaccentuata, dupd
o recitare pe acelasi sunet are, in stilul recitativ, acelasi rol (poate cu efect
nu atit «de evident) ca si saltul ascendent, céci el scoate in evidentd prima
silaba din picior si 1i subliniazd accentul metric. Adiugind acestui fapt si
fenomenul accentului emfatic din formula melodicd nr. 3 putem conchide
cd datoritd structurii celulare a melodiei, pe lingd prima silabi din vers
este accentuatd si prima silaba «din cel de al doilea picior metric. Extinzind
analiza concordantei si asupra ritmului i luind in considerare prelungirile
unor silabe, vom observa o preferintid pentru schema metrici cu divizare
de 244+ 2; divizare ce nu se exteriorizeazd in structura metricd a versu-
lui insusi ci, datoritd elementelor muzicale, in aspectul unitar al rindului
melodic.

>
G ) [V 3 n
3 R . 1 Y Y 0 il .Y LY ) LY k1 [y 1 n
[N 1Z . B 1] . I3 W L 30 D! 0, Y 1] R, W LN T ) 4 5]
L) s K1Y 1 1] s, I3 IN & A 7 o LA § XY 3, 1 2 13
ANV I I B A L™ L™ W T Ll 1 P | S ) R S | I { it U
Y B A = e = T & &
g s o /.
Ni-me> n-o pu-tut a - ve, e Bu-nd 27 - va trup tom - dit. e

Coborirea pe sunetul finalei are loc deobicei in ultimul picior metric.
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In rindurile care aduc prelungini pe ultima silabi, se obisnuieste o in-
tonare anticipatd a finalei; finala nu se intoneazd deci anticipat, pe va-
loare lungd, ci pe una scurts.

Intonarea anticipatd a finalei (pe ultima silaba a celui de al treilea
picior metric) se obisnuieste, fara exceptie, la rindurile ce aduc prelungirea
pe ultima silabd, si se facd nu pe o vialoare lungi ci, pe una scurta. In ca-
zurile mai frecvente, acest procedeu are loc la versuri catalectice; astfel
sunetul finalei va fi repetat si aici de «doud ori, ca si in cazurile comune.
Putem deci presupune ci se urmdreste tocmai repetarea finalei.

1 LY \
L £ L1 1Y [y + 3 i i
yi 0 1 S SOV . S —1 1l
i) S 3 T - [ 2Y -1 ! + 1
7 i At k" R b S i
of 7 T
“ ) < . -
Fu, min - Cfru-cd,  em vi - Ait

Mai rar a»ntlmpare"a are loc si in versuri acatalectice, cind finala este
repetatd de trei ori.

yi \ \ -
p. A 1Y AN 0 & 1 L] (Y 1|
7 17X 0 Y A ¥ & 3 1 1
- 0 &5 Y7 X Nt 1 it|
b T e ol 3 Y 17 ] Y
o R ! &y [ =)
Fi- cai  moar- té  blis- {5 - ma- t3

De o ,,dispozitie binard a miscirii melodice® aminteste M. Kahane, in
legiturd cu melodii funebre din Oltenia nordicd si Muntenia (4, pag. 125),
conform cireia o celuld melodicd consti fie din doud sunete repetate, fie
din doud sunete care descriu un mers descendent sau ascendent. Privind
prin aceastd prismi formulele bocetelor recitative din Nasdud, ele cores-
pund aceluiasi principiu de structurare celulara. ‘

Am tinut sd analizdm amanuntit formulele ritmice si ‘melodice ce se
aratd a fi constante fiindecd, bocetele mecitative din Nasdud se gdsesc in
acel stadiu al dezvoltdrii lor in care, desinu se abat de la trassdturile unui
recitativ propriu-zis, au devenit oarecum rigide, cu putine posibilitdti de
variatie. Fenomenul este strins legat de lipsa de circulatie a acestel ca-
tegorii a genului (asupra acestui fenomen vom reveni mai jos, la consta-
tdrile generale). Ca atare, considerim cd in ele s-au concentrat si s-au
stabilizat cele mai caracteristice trasdturi zonale, pe de 0 parte, si generale
pe de alta, ale recitativului.

3. Structura arhitectonicd.

Rindurile melodice ale bocetelor recitative sint grupate in secfiuni de
cite doud sau trei rinduri. Elementul organizator este in primul rind
formula ritmici de cadentd. In timp ce cadentele melodice sint uniforme
(cici toate se aseazd pe treapta I-a), cezurile ritmice — dupa cum s-a va-
zut — cunosc doud forme bine delimitate.

In alegerea si ordinea formulelor melodice in cadrul unei piese se ob-
servd o tendin{d improvizatoricd, incit dimensiunea si componenta motivica
a sectiunii melodice variazi de la o informatoare la alta sau chiar, si intr-o
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singurd piesd. Luind astfel ca prim criteriu de clasificare formula ritmica,
oonsiderdm a fi secfiune inchegati cite-un grup de rinduri melodice care
se incheie cu formula ritmicd agezatd (formula din exemplul nr. 2—3).
Dupd componenta motivicd avem urméitoarele categorii de sectiuni’: -

a) sectiuni cu doud rinduri, compuse dintr-o singurad formuld melodic3?,

Parlando-recitativo J’: cca 301L
(V)

[ T - oo - . . -
/VL-Cle g-ra, m-ce ca~ra ”I-Cle ga-ra, nt-cie Ca-ra.

b) sectiuni cu doud rinduri, folosind doud sau trei formule diferite, 1i-
ber alternative?,

Parlando r.. .ativo J)=17B

n =3 P
” . — Y 3 g 1t : = '§ . —— —
13 ' ‘ 1 ¥ LU § | W ¢ T 13 4 1 - 441
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—In h—4 A ' Py i N ——— X o .98}
e e e A et memm— T
? ;‘ s — ;‘ ‘;‘C ‘al'- vl' 1 = : :'l e ? & T
/e - - c- . . _a.
Fa pe ni-meni prielen n-a-re, Ea pe ni-meni prieten n-a-re.
ek ——} a i i = W o~ S
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M - - - ’ s‘ g- - -
Dé bs - tri-au i rv - si-ne, De bi- tri-nu i ru- si-ne,
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X P T @ & v 3 b= o v’ & .' r' 4 (l)
’ . - . ’ . . - . -
la om ti-neri iv-te vi-ne La om ti-nérf iv-te vi-de m

7 Toate exemplele integrale pe care le didm in continuare au fost culese la
Singeorz-Bédi, in anul 1962, de cdtre I. Szenik si un grup de studenti. Inregistririle
se afld la magnoteca Cons. de Muzicd ,,G. Dima“ Cluj, sub nr. 340, Transcrierile
apartin autoarei.

3 Bd. 340/A.A. nr. 9, inf. Costan Saveta, 12 ani; aceeasi structurd are Bd.
340/V.A. nr. 8, inf. Costan Saveta, 12 ani. [

9 Bd. 340/V.A. nr. 18, inf. Andresi Joana, 33 ani; cu aceeasi structurd Bd.
340/V.A. nr. 5/b, inf. Lazir Ioana, 41 ani, Bd. 340/IV. B. nr. 10, 11, inf. Mircus

Maria; Bd. 340/IV. A. nr. 17, inf. Sohorcea Saveta; Bd. 340/IV. A. nr. 20, inf. Grup
de femei.
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¢) sectiuni cu trei rinduri, care iau nastere in urma intercaldrii intre
doud rinduri (unul cu cezura ritmicd suspendatid, altul cu cenzura ritmica
agezatd) a unui rind fdrd cezurd ritmicd (formula nr. 5 din tabelul ritmic,
ce se asociazd fird execpiie formulei nr. 4 din tabelul de formule melo-
dicet®,
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d) sectiuni cu doud sau trei rinduri, In mod alternativ (sectiunile va
trei rinduri iau nastere in urma unei intercaldri, ca la pct. c), sau mai rar,
in urma unei repetiritl.

® Bd. 340/IV. A. nr. 9, inf. Ddn1l4 Tleana, 34 ani.
11 3d. 340/IV. A. nr. 3, inf. Méndistire Ana, 37 ani.
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B. nr. 11—12, inf. Bolfa Ileana, 31 ani

2 Bd. 340/V. B. nr. 5, in
22 ani.

105



B. Melodia ceremoniald a buhasului se cintd ,tare si raspicat® intr-o
miscare largéd (d”l == 63—72), favorizind melisme de suflu larg, trisitura
prin care melodia se incadreazd organic in categoria cintecelor ceremoniale
de grup (cintecul bradului, cintecul miresii, cintecul ‘cununii) din acest ti-
nut si din celelalte finuturi, unde acestea mai persista.

Materialul sonor de bazd este acelasi tetratonic ca si la bocete. imbogi-
tit in cadrul melismelor fie cu sunete de trecere sau de schimb, fie cu su-
nete de sprijin, in forma unor apogiaturi ce preced intonarea sunetelor
initiale ale rindurilor sau sunetelor de cadenti.
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Celulele melodice, in strinsd concordanti cu structura metrici a versu-
lui si cu cea celulard a ritmului, sint formate in cele mai tipice exem-
plare din repetdiri, cu o urcare sau coborire din doud in doud silabe. Ele
formeaza doud rinduri melodice diferite (A si B), dintre care B are doui
forme cu cadente diferite. Schema lor este:
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Melismele mai ample se cintd aproape fird exceptie, pe a doua silaba
a celulei, in deosebi inaintea salturilor cu sens ascendent sau descendent
de tertd sau cvartd, mai rar si inaintea atingerii punctului culminant al
melodiei.
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Pe prima silabd a celulei se cintd doar apogiaturi, ca sunete de schimb
sau sunete de sprijin la inceputul rindului sau inaintea cadentei. In acest
fel folosirea si locul melismelor relevd incd o datd rolul metricii versului
in striicturarea melodiei.

Liniile melodice care descriu un mers usor ascendent, apoi descendent,
prin folosirea melismelor ample, care parcurg aproape tot ambitusul, de-
vin sinuoase.

., Bitmul este mésurat, cu o migcare largd ce are la bazi timpul de doime
(yf,ex;lbi‘*ile nu sint totdeauna exacte) sau formule in care alterneazi doimea

cu patrimea. La versurile catalectice pe ultima silabd se cintd un sunet
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lung; la versurile acatalectice ultima valoare se divizeazd Intr-un timp
scurt i unul lung. In amindoud cazurile — impreund cu pauza — durata
globalad aproximativa este egald cu valoarea a doi timpi (doud doimi sau
doime si patrime).

USRS Y
Sl iid )

Strofa melodica are trei sau patru rinduri( in acest al doilea caz primul
rind repetat); in constituirea strofei rolul primordial il au nu atit ordinea
rindurilor melodice, it cadentele, asezate la doud indl{imi diferite
(mi si re). ' ,

Exemplele din cintecul buhasului pe care le ddm mai jos le putem
considera ca cele mai realizate; si aceasta pentru cid ele ilustreazi toate
trésdturile cintecelor ceremoniale gi pentru cd dintre toate melodiile ri-
tuale de inmormintare din Nasiud ele prezintd cele mai distinctive trasa—
turi fatd de melodiile de bocet!s,

Centrul de intensitate in care acest cintec ceremonial s-a pastrat in
forma sa cea mai autenticd este Singeorz-Bai; pentru aceastd constatdre

Giusto, solemn ( 4263~ 66)
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® Bd. 340/V. A .nr. 5/a, inf. Lazdr Ioana, 41 ani; Bd. 340/V. B, nr. 7, 1nf Bolfa
Ileana, 31 ani. Variantd apropiatd: 6 nr. 15 din Lesu.
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pledeazd si faptul cd aceastd localitate este singura dintre cele cercetate
in aceastd zond, unde au fost gisite i bocete cu trisaturi tipice de reci-
tativ.

C. Forme intermediare.

Un grup mare de melodii, i cu rdspindire generald in tinutul Nisiu-
dului, prezintd formule melodice si alte trasituri structurale ce le apro-
pie fie de melodiile recitative de bocet, fie de cintecul ceremonial al bu-
hasului.

O trasdturd distinctiva a acestora, fatd de celelalte doud amintite, este
structura ritmicd. Interpretarea lor se apropie mai mult de un rubato, in
care prelungirile alterneazd cu valorile scurte cvasi-recitative. Prelungirile
mai diferentiate au loc mai ales la inceputul rindului (pe prima sau pe
a doua silaba) si la sfirsitul lui, pe ultima silaba.

Melodiile sint strofice, cu trei si, mai frecvent cu patru rinduri melo-
dice. Rindurile fac cadentele pe doud indliimi diferite (mi si re), ca si la
melodiile ceremoniale, Comparind formulele sale melodice cu cele din
cintecul buhasului si cu ale bocetului, ele apar ca aseminitoare cind cu
ale unuia, cind cu ale altuia. Prin structura lor celulari ele se apropie mai
mult de bocete, fird si pastreze insi acea rigurozitate a liniei treptat ascen-
dente!d. Ele se caracterizeazi si prin aceea ci aduc un mare numar de va-
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i Bd. 340/VI B ar. 7. Inf. Ureche Maria, 45 ani, Maieru.
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riante. Cadentele asezate pe indliimi diferite, structura strofica, precum
si folosirea unor melisme le apropie de cintecul buhasului. :

In localititile unde nu se mai practicd obiceiul buhasului aceastd me-

lodie este singura care — cu functie de bocet — reprezintd ritualurile de
mort, traditionale. Ej i se asociaza deseori si texte de vers. L

D. Asupra melodiilor instrumentale avem foarte putine date. O sin-
gurd melodie Inregistrata, ce ne std la dispozitie din satul Bichijgiu'®
a fost cintata din ,trimbita“; ea este foarte inruditd cu melodiile de forma
intermediara,

E. Melodiile de vers cintate in finutul Nasaudului au o circulatie larga
si in alte zone transilvidnene. Din putinele informatii de wcare dispunem
rezultd ca ele se cintd atit la priveghi, <it si in dimineata zilei inmormin-
tarii, pini la sosirea preotului, de catre un grup e femei. ‘

CONSTATARI GENERALE.

Situatia repertoriului funebru in tinutul Nasiudului nu prezintd o ima-
gine unitard. Bocetul este general réspindit; melodia recitativd, in forma sa
de bocet se cinti pe melodia de formd intermediard (datele analizate pro-
vin din localititile: Maieru, Poiana Ilvei, Sant, Feldru, Mocod, Telciu,
Bichigiu). Cintecul buhasului care are astizi o arie de raspindire foarte
restrinsa (Singeorz-Bai, Maieru, Poiana Ilvei, Lesu Ilvei, Sant) a fost ates-
tat si in alte localitati (Nepos, Parva), dar el este acum pe cale de dispari-
tie (cf. 2). ,,In Maieru, obiceiul pare a se fi pastrat intr-o formd mai com-
pletd care ar putea traaa existenta lui din epoci strivechi®. ,,De altfel,
in Maieru se pistreazi si cele mai complete variante ale cintecului, fapt
came, @laturi de aspectele obiceiului, ne face sd credem i aici existd forma
cea mai arhaicd® (2). La aceste constatdri finem sd mai addugim si cele
co Teies din analizele muzicale ale acestui gen.

Cele mai tipice melodii de buhas au fost culese din Singeorz-Bai (o
distinctie mai putin clard se aratd la Majeru $i Poiana Iivei). In restul
localitatilor cintecul buhasului are aceeasi melodie pe care se cintd si tex-
tele de bocet, melodia de formd intermediara. Distinctia clara a funciiei,
precum si existenfa celor doud melodii tipice bine delimitate in Singeorz-
Bi#i este legatd probabil de faptul ci numai in aceastd localitate a fost
atestatd obligativitatea obiceiului fmpodobirii buhasului (2). Credem ast-
fel ca, centrul de intensitate al pastrarii obicejului si al cintecului cere-
monial legat de €l, se plaseazd in cele dous localititi apropiate: Maleru si
Singeorz-Bai.

In ceea ce priveste categoria melodilor cu formi intermediard putem
constata ci ele au raspindirea cea mai generald in zond, in deosebi cu
functie de bocet. Numdrul mare de variante se datoreste tocmai circulatiei

5',Magnote~6:a ) Cohs. de Muzici ,,Gh. Dima“ Cluj. Bd. pr. 772/6 inf. Ceherean
¢*yvrild, 23 ani, Bichigiu, 1962, culeg. Tr. Mirza $i grup de stud.
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sale largi in zona respectivi; fenomenul impune compararea cu situatia
bocetului recitativ care a devenit forms rigidd, pufin variati, datorita
lipsei acestui factor. ‘

Dacs acceptim presupunerea ci obiceiul si cintecul buhasului sint
forme arhaice a ciror arie de raspindire cu timpul s-a restrins la o mi-
crozond (cf. 2), se impune de la sine $1 presupunerea ci bocetul recitativ a
fost pe vremuri forma reprezentativi a genului, iar melodia cu formi in-
termediard este de origine mai noua. Aparitia ei se datoreste transforms-
rilor ce s-au petrecut in practicarea obiceiului: pardsirea actelor ritual-ce-
remoniale (probabil si a altora, nu numai a buhasului) si, odati cu aces-
tea, Inldturarea cintecelor ceremoniale; transformarea treptatd a obiceiu-
lui bocitului, care dintr-un rit obligatoriu, cu caracter individual-subiec-
tiv tinde si devina un cadru fastuos, impersonal (dovadi este specializa-
rea in gen amintitd mai sus, folosirea a multor motive fixe iIn text, inlo-
cuirea textelor de bocet propriu-zis cu texte de vers, ce au un caracter
foarte general, precum si inlocuirea executiei individuale cu una de grup).
In trasiturile muzicale transformarea a avut loc in sensul unei simplizari
a melodiei ceremoniale (inldturarea melismelor si a ritmului misurat-so-
lemn) apropriindu-se oarecum de bocetul recitativ, din ‘care a pastrat ci-
tevia formule; acestea, in cursul circulatiei s-au amestecat cu formule mai
cantabile. ‘

Elementul muzical cel mai stabil a rimas sistemul tetratonic {cu
formule specifice ale genului), care de altfel sti la baza asemandrii celor
trei forme si prin care si forma noud se incadreazs organic in melodica
traditionald a zonei. ' '
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Les mélodies du rituel d’enterrement de la région de Nasaud.
lleana Szenik
Résumé
Fondé sur le récentes recherches folkioriques de terrain effectuées, pour la
plupart, par l'auteur, cet article se propose de présenter une large image du reper-
toire funebre de la région de Nisiud. L’auteur retient et analyse de tous les points

de vue deux catégories de créations folklorique qui n’ont pas été signalées jusqu'a
présent dans cette contrée: bocetul -recitativ (lamentation funébre récitative) et cirn-
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tecul ceremonial ,al buhasului® (le chant de cérémonie du ,ouhas®). De nos jours
ces deux catégories ont une diffusion limité, et leurs mélodies sont en voie de dispa-
rition. I1 existe, en échange, une autre sorte de lameniation funébre, connue dans
toute la région, qui présente des traits communs avec les deux autres, précédemment
citées, et que 'auteur nomme forme intermédiare. Aprés avoir comparé ces trois ca-
tégories musicales, Pauteur conclut que la derniére est plus récente, mais qu'elle,
intégre organiquement dans la musique traditionnelle de cette région.

MenoguH MOXOPOHHOIO PHTyasja HICIYACKOro Kpas
Wneana Cennx

Peswowme

Ha oCHOBAHUH TOC/EIHIX HCCIOBARH, TPOU3BE/ICHHEIX HA MECTe — IMIaBHEIM 06pasoM a-
BTOpPOM — paoTa CTABHT Nepefi coG0H 3ajiauy Aarh OGXBATHBAOMYIO KAPTHHY MOXOPOHHOI0 pe-
NlepTyapa HICIYACKOro kpasi. Pabora pasHOCTOPOHHE AHANUSHDYET 1 NoxuEpKHBAET JIBe He H0Kas-
AHHBIX 70 CHX TOp KATETODHH TBOPUECTBA B 3TOM KPae: PEUUMAMILEHbL NAAY W YEDEMOHIUALbHAI
necis ,.éaxy’’ CerojiHsl TH JBE KATErOPHH HMEIOT OrPaHHYEHHOEe DACTIPOCTPAHEHHE H HX MeJIO-
THu TocTeneH o Hedesaor. C pyroil CTOPOHEL, Apyrast KaTeropus iada, XOTopas HMeeT obuue
YepThl ¢ JBYMS BBILUCYTOMSHYTEIME H, KOTOPYIO dBTOD HA3EIBALT nposescymounoti popmoil, u3pe-
cTia 1o Beemy Kpaio. CpaBHHBAS BCe KATerOpyy, aBTOp 3AKMIOUAET, UTO NOCIEAHs HoBefilero
TPOMCXOMKIEHUS, HO OPraHHYECKH BKJIOYeHA B TPAJHUHOHANLHYIO METOLMKY Kpas.

Die Melodien des Begrébnisrituals im Gebiet Ndasdud.
tleana Szenik

Zusammenfassung

auf Grund von neueren, zum grossten Teil selbst unternommenen Untersuciiua~
gen im Gebiet N#sdud, beabsichligt die Verfasserin ein umfassenderes Bild {iber
das Totenlied-Repertoire dieses Gebietes vorzufiihren. Es werden in vorliegender
Arbeit zwel bis jetzt moch micht attestierte Kategorien hervorgehoben und einer
vielseitigen Betrachtung unterzogen. Es sind dies: das rezitativartige Totenklagelied
und das zeremonielle Lied ,al buhasului“. Diese Kategorien haben heute eine be-
grenzie Verbreitung und ihre Melodien sind im Verschwinden begriffen. Hingegen
ist eine andere Klagelied-Kategorie, welche gemeinsame Zige mit den beiden oben
angefiihrten aufweist — und demzufolge von der Autorin zwischenstufige Form
genannt wird — im ganzen Gebiet bekannt. Aus dem Vergleich dieser Kategorien
schliesst die Verfasserin, dass letztere neueren Ursprungs ist, sich aber dennoch
organisch in die Uberlieferte Melodik des Gebietes eingliedert.
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APLICATII ALE LINGVISTICII MATEMATICE
iN STUDIUL MORFOLOGIEI MUZICALE

VASILE HERMAN

Pe parcursul intregii istorii a stiintelor, dar mai ales in secolul nostru,
se poate observa o continui tendintd de matematizare a diferitelor ramuri
de cercetare stiintificd. Matematica pairunde in domeniul biologiei, psi-
hologiei si a altor stiinte despre materia vie, inci din secolul trecut. Tot
in secolul al XIX-lea incepe si se intrevadi posibilitatea aplicirii ei in
studiul limbii. Astfel in 1847, savantul V. I. Buneakovschi afirma ci cer-
cetdrile gramaticale nu se vor putea lipsi pe viitor de aportul matematicii,
iar in 1894 marele lingvist Ferdinand de Saussure arati ci in lingvistici
notiunea de cantitate, raportul dintre diferitele cantititi ce rezulti din
structura uniei limbi, pot fi exprimate prin formule matematice. Mai tirziu
Baudoin de Courtenay dezvoitd aceastd idee, iar Emile Borel si R. Ja-
kobson considerd necesard aplicarea in lingvisticd a unor ramuri speciale
ale matematicii cum ar fi: teoria functiilor recursive, teoria automatelor,
algebra, metodele probabilistice ete.

Astdzi, metodele matematice servesc nu numai la studiul propriu-zis
al limbilor, al structurii lor gramaticale, al frecventei cuvintelor ete,, o si
la posibilitatea credrii unor aparate de utilitate practici in stare si exe-
cube traduceri automate.

Evident, lingvistica matematicd din zilele noastre are la bazi un pro-
ces ‘de sintezd analog cu acela care s-a petrecut la inceputurile ciberne-
ticii. Ea a evoluat de la stadiul unei stiinte descriptive, la acel al com-
pardrii fenomenelor, al studiului legitdfilor lor. Lingvistica matematici
este in acelasi timp un stadiu superior al metodelor structurale de cerce-
tare, care singure nu dispuneau de procedee speciale de investigatie.
Metodele matematice ca: teoria mul{imilor, analiza matematic, logica ma-
tematicd, calculul probabilitdfilor, algebra, statistica etc., completeazi si
intregesc posibilitdtile structuraliste de cercetare.

Situatia muzicii in ansamblul celorlalte arte, este oarecum speciald
sub raportul investigatiei matematice, intrucit aici din cele mai vechi
timpuri a existat tendinta de cercetare prin astfel de mijloace a raportu-
rilor dintre sunete. Este semnificativ faptul ci aceste raporturi concepute
fie orizontal, fie vertical, fie simultan in ambele sensuri, formeazi mate-
rialul brut al muzicii. Incid din antichitate, Pitagora a incercat si explice
matematic impresia pe care o lasd urechii anumite raporturi ale inaltimii
sunetelor produse simultan. Intreaga dezvoltare a contrapunctului din
evul mediu si pind la sfirgitul epocii barocului muzical, a tinut cont de
aceste relatii. In acelas timp arhitectura muzicala polifonicd, mai ales in
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epoca de prosperitate a contrapunctului, promova metode de lucru cum
ar fi imitatia, ale cdrei multiple ipostaze si modalitdti de combinare,
amintesc unele solutii cu caracter matematic (augmentari, inversari, recu-
rente, stringerea progresivd a distanfel in intrarile vocilor etc.).

O datd cu aparitia armoniei functionale bazata pe acorduri si relatiile
dintre ele, intreaga artd a muzicii isi géseste fundamentul in teoria ar-
monicelor. Si aici afldam o noud confirmare, o reintoarcere la vechiul cal-
cul pitagoreic, chiar dacd muzica propriu-zisd apare ca 0 artd spontand,
o combinatie de melodii si armonii alese liber de compozitor. Latent insa,
raportul matematic al armonicelor isi spune cuvintul mai ales atunci
¢ind un motiv, o temd, o melodie de mai largad respiratie, izvordsc ele
insele din anumite relatii armonice (melodica armonicd). Aceastd situatie
se perpetueazd pind in momentul atingerii acelor zone de creatie care
neagid sau depasesc cu ajutorul cromatismului conceptul de functionali-
tate. Dar si aici, in vederea unel mai rationale crganiziri sonore, dode-
cafonia seriald promoveazd metode de ansamblare a sunetelor, asemana-
toare cu cele din epoca de maxim avind a contrapunctului: cunoscutele
,,stari“ (,,modus quaternion®) ale seriei, constituie o tratare asemanatoare
cu cea aplicatd unor subiecte din fugd din epoca barocului. In acelasi
timp dodecafonia prin noile raporturi pe care le propune intre sumete,
cvident diferite de cele promovate de legile armonicelor, dd nastere unor
noi conexiuni intre partile componente ale formei muzicale. In acest fel
ideea de ,structurad” primeste un sens nou si © valoare noud, cu toate
ci in fond unele forme polifonice vechi constituiau in felul lor tot
,.structuri®, in care se imbinau elemente melodice orizontale conform
unor legi ale contrapunctului dublu si triplu (vezi cunosouta Inventiune
in fa minor, la trei voci de J. S. Bach).

‘Dar noua acceptiune a ,structurii sonore“ pune in acelasi timp si
problema unor noi raporturi dintre sunetele care intrd in componenta
diferitelor suprafete sonore ordonate structural. Este vorba 'de onganiza-
rea rationald a indl{imilor, duratelor etc., implicind deci notiunea rela-
{iilor matematice stricte dintre ,,obiectele sonore“ care compun structura.
Dupéd cum se poate vedea arta muzicii a fost totdeauna, de la inceputuri
si pind astizi, o realitate avind tangente evidente cu un -anumit mod de
organizate din care raporturile matematice nu lipsesc sau, in orice caz,
cle constituie indirect, latent, substratul materialului artei. Pe buni drep-
tate un reritic literar remarca intr-o lucrare teoreticd privind structuralis-
mul ci muzica insdsi este oarecum o structurd. Valabilitatea acestel afir-
matii se verificid cu atit mai virtos, cu cit in analiza formelor muzicale,
pe lingd determinarea morfologicd, armonica etc., a pértilor, un loc in-
semnat 1-a ocupat dintotdeauna analiza structurala. Ea studiazd compo-
nenta motivicd, submotivicd sau figurald a unei compozitii, raporturile
existente intre aceste microelemente care in totalitatea lor alcatuiesc
partile formei si au un rol hotaritor in tipologia texturilor sonore.

in acelasi timp, intre muzicd §i limbajul vorbit a existat totdeauna o
corespondentd si o condifionare reciprocd. Nu este locul alci sd analizadm
mai staruitor acest fenomen. Ne vom mairgini doar s reamintim cd timp
indelungat muzica vocald a avut pe parcursul istoriei muzicii un rol mai
insemnat decit cea instrumentali si c#, la inceputurile ei, aceasta din
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urmé a constituit o transcriere la instrumente a unei muzici vocale fie
pentru solo, fie pentru ansamblu. Totodats, intonatiile viorbirii sint nein-
dolelnic sursa din care isi extrage cintecul turnurile sale melodice, res-
pective, elementul prin care di nastere methosului® unui anumit cintec
sau totalitatii cintecelor populare dintr-o anumits zond folclorics. Struc-
tura versurilor a fost si ea mna din sursele ce a dat nastere anumitor
forme ‘muzicale cum ar fi mai ales cele de lied si rondo, ale ciror calitati
de simetrie morfologica trebuiesc ciutate in parte tocmai in simetria
versului i a rimelor sale, in succesiunea numerici constantd a silabelor.
Din aceastd simetrie a rezultat evident si constituirea unititilor morfolo-
gice care compun forma, strofele muzicale cu aspect simetric-periodic,
tot ceea ce tine de construirea frazeologici §i periodicd a muzicii. Dupa
cum remarca $i muzicologul francez Max D’Ollone, intre textul literar,
constructia sa frazeologici-fonetics, inlintuirea frazelor si coresponden-
tul lor muzical, melodia, este o strinsg si adesea inseparabili legi-
turd. Asadar, fonologia unei limbi are neindoielnic un rol important asu-
pra tipologiei melodice a cintecului, iar legile constituirii versurilor, im-
perecherea rimelor, ordinea de succesiune a silabelor si accentelor, influ-
enteazd morfologia strofelor componente ale formelor muzicale.

- In ultimele decenii, cercetirile de lingvistica structurald si matematici
au influentat un mare numir de studii muzicologice care incearci si
explice anumite fenomene noi din muzica vocals contemporand. Dintre
acestea, cele mai interesante par a fi cele ce tind sd- surprindd raportul
dintre foneme si corespondentul lor sonor, legdtura existentd intre unele
terminatii cadentiale ale muzicii si morfemele sufixale, rimele versificatiei
$i terminatiile versurilor. De un interes ridicat ni se pare si studiul lui
R. H. Zeller care analizeazd modalititile de organizare seriald (apropiati
de serialismul muzical) in poezia lui Mallarmé. Fenomenul invers este
si el prezent, cind literati si romancieri aplicd constient scrierilor lor
unele organizéri specifice muzicii. Ne referim mai cu seami la repre-
zentantii ,,noului roman® francez si la cei ai ,romanului experimental®
care promoveazd ideia de structurd (apropiati de conceptul actual de
structurd in muzica contemporans). In paginile lor apar si alte procedee
cum ar fi bundoard promovarea ideii .suprafetelor® ce corespund unor
»suprafete sonore®, surprinderea anumitor frinturi de cuvinte sau oon-
versatii in aparentd nesemnificative, dar care au aderente certe la pro-
cedeul specific muzicii de a segmenta o idee in elementele sale compo-
nente si recompunerea acestora in nioi conjuncturi. ’

Dupd cum putem deci constata, existi in epoca noastrd o tendintd
certd de ldrgire a sferei specifice a artelor, intrepatrunderea $i imprumu-
tarea reciprocd a unor procedee. In ansamblul acestui fenomen relatia
muzicd-literaturd apare ca una din cele mai importante. Iati si cauza
pentru care in cele ce urmeazi vom incerca si schitdm o modalitate nous
de studiere a morfologiei muzicale, in lumina relatiei existente intre
morfologia literard si cea muzicald. In acelasi timp vom apela in mate
parte la unele procedee matematice si la anumite simboluri grafice spe-
cifice acestei stiinte, asa cum se aplici ele in lingvistica matematici.

" Procedeul pe care il propunem nu doreste si inldture modalititile
tradifionale de analizd morfologici a muzicii. El incearci si sugereze
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unele posibilitdti noi, care la un moment dat ar putea constitui un indrep-
tar pentru elaborarea umnor metode de investigatie mai ample si mai
precise. Acest procedeu prezintd i calitatea de a inldtura dificultatile
de clasificare ale perioadei muzicale dupd continutul tematic al frazelor.
Totodatd precizim ci ne vom mérgini deocamdatd numai la acest Tucru.
Asadar, vom studia in cele ce urmeaza un numir de perioade mugzicale
incercind si dim o noud solutie in studiul componentei lor frazeologice.
Pentru aceasta vom utiliza_teoria mulfimilor procedeu utilizat frecvent in
lingvistica matematica. Intreaga perioadd o vom privi ca pe o anumita
multime de sunete sau — cel mai frecvent — ca pe 0 multime de mésuri
(tacte) componente. Frazele in care se grupeazd ele vor constitui sub-
multimi. Pentru usurarea muncii, la inceput, in aceste relatii nu vom
indlude armonia sau eventualele linii polifonice secundare, ci ne vom
mairgini strict la sunetele melodiei principale. Evident, procedeul pe care
1l utilizam se aplicd cu succes si armoniei, dar acest fapt atrage o ampli-
ficare a investigatiei, care tine de proportiile unui studiu mai amplu decit
cel pe care ni l-am propus. Tot astfel, in determinarea unor forme pro-
priu zise, acest procedeu nou se poate deasemenea aplica, dar si acest fapt
atrage implicit o extensiune pe care prezentul studiu nu ne-o permite.

Ddm mai jos un numar de analize ale unor pericade muzicale, utilizind
in acest scop teoria mulfimilor, semne grafice speciale, denumiri noi,
si relatii noi intre fraze. Scopul principal pe care ni-1 fixam, este de a
aduce o simplificare a clasificarii si in acelasi timp o mai mare precizie
in determinarca materialului tematic al frazelor. Pentru a realiza acest
deziderat observim urmitoarele reguli:

a) frazele perioadelor le consideram multimi care se afld intr-o anu-
mita relatie intre cle: de opozitie, incluziune, intersectic sau disjunctie.

b) elementele de bazd ce compun multimile sint misurile (tactele) si
numai in anumite cazuri sunetele pe care le includ acestea. Inmultirea
numarului de sunete poate crea fenomenul de incluziune care sg¢ va
aplica fie anumitor masuri, fie perioadei intregi.

c) raporturile existente intre sunetele diferitelor tacte constituie un
alt element aflat in atentie, deoarece produce fenomenul de translatfie,
aplicabil unor raporturi intre multimi, deci intre fraze. ‘

d) in afara cazului putin frecvent al componentei morfologice din
multimi cu sunete identice ca numir si iniltime, ce constituie o relatie
de incluziune stricti si o opozitie zero, toate celelalte cazuri le conside-
ram disjuncte, chiar dacd confin unele sunete comune. In acest scop, in
afara frazelor repetate identic, celelalte tipuri de frazi din componenta
perioadei le vom nota cu literele A B, iar perioada in totalitatea ei, cu P
desemnind reunirea celor doud mulfimi componente. o

¢) literele mici se aplicd misurilor (tactelor) pentru a desemna zo-
nele de intersectie si alte raporturi care pot surveni in diferitele puncte
ale frazelor. L

Tinind cont de regulile fixate mai sus, obtinem urmétoarele tipuri.de
perioade, dupi relatia ce se stabileste intre sunetele mul{imilor care le
compun: ~
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1. Perioadd cu fraze in opozitie zero constituind doud muliimi de
sunete identice, care se includ strict reciproc. Formula va fi: A = A. Din
acceasi categorie fac parte frazele duble periodice, repetate firi nici un
fel de modificare.

toan Caioni
Al

! A i

2. Perioadd din doud fraze, alcdtuind doud mulfimi disjuncte care se
wmtersecteazd. Este cazul perioadelor ale ciror fraze au un material co-
mun, dar diferd la cadente. In acest fel, segmentul sau misurile comune
ameblor fraze, constituie zona de intersecfie. Ilustrdm acest exemplu
cu ajutorul perioadei I a liedului mic bipartit ce constituie tema variatiu-
nilor din partea intii a Sonatei pentru pian (cu variatiuni) in La major
de Mozart:

P == A B undc B A (B intersecteazi pe A)

astfel:
A=abecd

(masurile componente)
B=abef

clementele a b constituie in cazul de faid zona de intersectie a celor
doud mulfimi:

Andante W A Mozart

Acelasi tip de pericadd poate avea o zond de intersectie mai amplad iar
anumite masuri pot si se afle in relatie de incluziune cu alte misuri.
Este cazul primei pericade din piesa Tamburin de Rameau in care ultima
masurd a frazei a doua include strict sunetele (luate in sensul iniltimiil)
din masura 4-a a frazei I.Formula vafi: P == A B

unde: B (1A A=abcd
B=abce

astifel masurile a b ¢ constituie zona de intersectie, jar dC e (elementul d
5¢ include striat in e).
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Famburin Ph Rameau
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In exemplul citat, apare evident faptul ci in ultima misurd avem cu doua
sunete In plus fa{d de mésura a patra (sunetele re diez si mi), deci ma-
sura 8 (e) include strict sunetele masurii 4 (d).

3. Perioadd cu fraze reprezentind doud mulfimi in care cea de a doua
constituie o translatze a celei dintii.

Acestea sint evident tot disjuncte, dar raporturile ce se stabilesc 1n‘cre
in&ltimile reunite in cele doud muli{imi componente, rdmin identice, chiar
dacd se transpun in altd tonalitate. Este cazul atitor exemple din folclor
in care anumite rinduri melodice se transpun la cvinta.

Pentru ilustrarea exemplului, am ales un fragment dintr-o Sarabandd
de J. Kuhnau.

Formula perioadei va fi:

P=A Al unde A =abecd
Al=—alblcldl

Toate elementele lui Al se oblin prin translatia elementelor lui A.

n Andante Sarabanda J.Kuhnau
)

4. In cazul existenfei unor fraze secunde ce prezintd fenomenul va-
riatiei melodice se obfine tot o disjunciie, in care insd anumite elemente
ale acestei fraze includ elemente ale frazei precedente. Ddm ca exemplu
un fragment din Rondo-ul final al Sonatei in Si bemol major pentru pian
de Mozart.

Formula perioadei va fi:

P — A B unde A=abcd
B=avbvelf

unde a b Nav bv
(a b se includ strict in av bv)
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Kondo W.A . Mozart

Allegro

g T

Asadar, in cadrul disjunctiei dintre cele doud multimi, se produce inclu-
ziunea unor elemente, fenomen obtinut in muzici prin variatia ornamen-
tala care aduce sunete in plus. Dacl acestea ar lipsi, cazul ar reprezenta
doar o simpla intersectie a doud multimi disjuncte.

5. O relatie foarte simpld se produce in perioada aledtuitd din doud
jraze cu material tematic diferit. Multimile de sunete reprezentind cele
doud fraze, sint In opozifie strictd.

Formula ce se obtine este:

P=AB unde BZA
ANB—=0

{B nu este inclus in A iar reunirea lui A si B produce o opozitie dis-
junctivd, avind zero elemente comune).

Pentru ilustrare propunem un fragment din Rondo-ul Alla turca de
Mozart: : '
Rondo W.AMozart
. H&pf"f‘lﬂf‘ =

T 1A 1

Aillegretto
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Din exemplele muzicale examinate reiese ci au fost epuizate aproape
‘toate cazurile de relatii tematice existente intre frazele unei perioade mu-
zicale. Evident, procedeul utilizat in rindurile anterioare se poate extinde
cu succes la toate tipurile de perioadd, inclusiv la cele tripodice, nepatrate
sau cu diferite feluri de ldrgiri sau deranjamente. Lirgirile vor putea
constitui mulfimi derivate, reprezentind plusuri fati de cele ce constituie
strict materialul perioadelor. Tot prin teoria mulfimilor pot fi explicate
§i perioadele complexe in care intrd in competitie grupuri si subgrupuri
de mulfimi de sunete. Formula pe care ele o prezintd dela caz la caz, va
fi desigur ‘complexd, dar va avea si avantajul de a explica cu precizie
intreaga componentd a unel astfel de constructii morfologice.

 Studiul de fatd — asa cum aritam — si-a propus exclusiv delimi-
tarea tipurilor periodice, conform relatiilor tematice interioare, pentru a
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ciror explicare au fost utilizate simboluri si relaii matematice. Aceste
procedee se inscriu pe linia unor eforturi generale de matematizare a
muzicii, fenomen specific celei de a doua jumatd{i a veacului nostru. De
la muzica obfinutd prin calculul ordinatoarelor (asa cum o creiazd de
exemplu, un compozitor de talie mondiald ca Yannis Xenakis) pind la
elaborarea structurilor sonore pe baza unor relatii matematice mai mult
sau mai putin complicate, arta sonord contemporand demonstreazd tot mai
evidente aderente la rationalitate, logicd, rigoarea organizérii si raporturi
cifrice complexe. In acelasi timp, lingvistica (stiintd ce tinde §i ea tot
mai mut spre matematizare) incepe si fie utilizatd in explicarea feno-
menelor de limbaj muzical, desigur in limitele aplicabilitdtii domeniului
ei strict de cericetare. Nu este deci de mirare cd un compozitor cum este
francezul Fr. Bernard Méache se inspird in lucrdrile sale direct din ling-
vistica structurald, din legile fonologiei limbii. '

Pe linia eforturilor generale de a da explicatii tot mai stiintifice feno-
menelor muzicii, nidijduim ci studiul de fatd s& marcheze o modestd
prezentd, un inceput care si impulsioneze viitoarele cercetdri din acest
domeniu.
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Applications de la linguistique mathématique a I'étude de la morphologie
musicale.

Vasile Herman

Résumé

L'auteur passe en revue, au commencement de cette étude', le processus de
mathématisation des sciences, et notamment de la linguistique, et établit les rapports
qui existent entre le langage parlé et le langage musical. La partie principale de
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Yarticle est constituée par les solutions nouvelles qu'il propose pour l’étude de la
période musicale et, surtout, pour I'’étude de la relation thématique qui existe emtre
ses éléments composants. Dans ce dernier cas, les phrases musicales et ce qui les
constitue sont étudiées a l'aide de la théorie des emsembles, les phrases étant con-
sidérées comme des ensembles de sons en opposition. I1 en résulte finalement
plusieurs typologies fixes de la période musicale, établies & l'aide des oppositions
existant entre ces ensembles,

IIpuMeHeHHe MaTeMaTHYeCKOH JHHTBHCTHKH K H3YYEHHIO MY3BIKaJ/JbHOH
MOD OJIOTHH

Bacuse I'epmar

PeswoMme

B pamgax 3roii pafoTsl aBTOp CHawaja felaer o630p MPOLECCAa MATEMATH3ALMH HAYK ¥ B
0COGEHHOCTH JIHHIBHCTHKH, YCTAaHABJIMBas CYIIECTBYIOUIHE OTHOLIEHHS MeXJY PasTOBOPHBIM
H My3blKadbHEIM s13biKaMH. OCHOBY paGoThl COCTABMISIOT HOBbLIE pEllieHMs, KOTOpLIe aBTOp MpeiJa-
Taer AJis HCCJIEeJOBAHHS MY3BIKaJBHOIO NEPHOAA H B OCOGEHHOCTH TeMaTHYeCKOro COOTHOLIEHHS!
MEXJy ero COCTaBHLIMH 3JleMeHTaMH. B sToM cllyuae MysbiKaJbHble (pasel B MaTepHasd MX HC-
CJIEAYIOTCS NPH MOMOIIM TEOPHH MHOKECTBA, KOTOPHIE PACCMATPHBAIOTCS Kak MHOMKECTBO 3BYKOB,
HAaXOAAMXCA B ONNOsHUHH. OTCIOAa BEITEKAET YHCJIO NMOCTOSTHHBIX THIIOJOrHE MYSHIKaJbHOTO
NepHO/ia, YCTAHOBJEHHBIX NMPH MOCPEACTBE ONMIO3UIHI MeXK 1y ITHMH MHOMKECTBAMH.

Die Anwendung der mathematischen Linguistik im Studium der
musikalischen Morphologie.

Vasile Herman

Zusammenfassung

In Rahmen dieser Arbeit gibt der Verfasser in der Einleitung einen Uberblick
auf den Prozess der Mathematisierung der Wissenschaften, vor allem der Linguistik,
und legt die Beziehungen, die zwischen der sprachlichen und der musikalischen
Ausdrucksweise bestehen, fest. Die Grundlage dieser Arbeit bilden die neuen L&sun-
gen, welche der Autor fiir die Analyse der musikalischen Periode und im besonderen
der thematischen Beziehungen ihrer Bestandteile vorschlidgt. Es werden mit Hilfe
der Mengenlehre die musikalischen Phrasen und ihre Elemente, welche als sich im
‘Gegensatz befindende Tonmengen betrachtet werden, ergriindet. Daraus ergibt
sich eine Anzahl unverdnderlicher Typologien der musikalischen Periode, welche
durch den zwischen diesen Mengen besichenden Gegensatz bestimmt werden.
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‘CONTRIBUTII LA PROBLEMA EVOLUTIEI MATERIALULUI FONIC

ANDRElI BENKO

Dupéd cum se stie, problema materialului fonic (= Tonvorrat = hang-
készlet) s-a studiat meai mult in mod sporadic, legatd de unele stiluri
muzicale, de activitatea unor compozitori. In studiul prezent ne pro-
punem:

1) sa prezentdm cele mai importante rezultate obfinute pind in pre-
zent in aceastd directie;

2) sd analizdm, din punctul de vedere al materialului fonic, creatii
culte de-a lungul intregii dezvoltdri a culturii muzicale;

3) sa prezentdm rezultatele analizei noastre:

a) din punctul de vedere al cresterii numdrului elementelor (tonuri-
lor) care stau la baza creatiilor;

b) din punctul de vedere al spatiului ce-l ocupd elementele componente
in inldnfuirea de cvinte a materialului fonic.

®

1) Knud Jeppesen, analizind fenomenul disonantei in stilul pa-
lestrinian, a constatat cd materialul fonic al acestui stil prezinti o scari,
un sistem de unsprezece grade (= 11° (1).

Lajos Bardos completeazd ocunostinfele noastre in waceasti pri-
vintd, prezentind dioud variante ale sistemelor fonice de 11° in inlinfuirea
cvintelor:

«a) genus naturale, sistem de bazd care include inlintuirea de cvinte
intre sunetele B-Gis (B-F-C-G-D-A-E-H-Fis-Cis-Gis);

b) genus molle, sistemul formalt din sirul cvintelor fncepind cu cvinta
inferioard a sunetului de mai sus, deci: Es-Cis (Es-B-F-C-G-D-A-E-H-
Fis-Cis), cu mentionarea faptului cd pe lingd sistemul de 11°, in stilul
palestrinian se folosesc si sistemele fonice de 6°, 7° si 8° (2).

Dezvoltarea sistemelor fonice de la muzica gregoriani pind la stilul
palestrinian este schitatd de ajos Bdrdos incd in anul 1955, prin
folosirea inlantuirii prin cvinte a tonurilor aflate In materialul sonor ale
acestor stiluri (3):
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Ex.

1@} Pid
Y <> = WX ] e
L= = X 3
T =4

diatonia

W
51

sistemut de 8 a |
muzicii gregoriene :

Csstemaiode ;

In esentd, aceastd linie de dezvoltare se aminteste si de Ioan Ja-
gamas, prin addugarea de noi cvinte la heptatonia diatonicd pind la
sistemul fonic de 11° al stilului secolului X VT (4).

Dezvoltarea materialului fonic din secolul XII si pind in secolul XV
se schiteazi si de Jacques Chailley de asemenea prin adaugarea
cvintelor noi la sistemul fonic diatonic de 7°, pind la cel de 11° (B-Gis)
(5). James Jeans aratdi drumul percurs de material fonic in dez-
violtarea sa chiar de la monocord pind la heptatonie, prin procedeul
cvintelor noi (6), procedeu 'de altfel cunoscut incd de la Pitagora
incoace (7).

Intru-n studiu, legat de sistemele fonice naturale, Bardos schi-
{eazd cele mai principale trepte ale dezvoltirii lor in mugzica cultad si dupi
Palestrina, referindu-se la rolul lui Cipriano da Rore, Ge-
sualdo, Monteverdi Iin imbogatirea inldntuirii de cvinte si for-
mulind totodatd importanfa sistemului temperat in acest proces, prezen-
tind sistemul fonic de 28° al ciclului Wokltemperiertes Klavier de J. S.
Bach (8):

v -

Tot Badrdos subliniazd faptul ci compozitorii clasicismului vienez
se: mulfumesc cu folosirea sistemului fonic diatonic, pe icare-l comple-
teazd cu cite patru elemnte la ambii poli ajungind astfel la un sistem
fonic de 15° (9): ‘

Ex.3 ,
I ge ‘Kﬁ i

Elemente noi apar in sistemele fonice care stau la baza creatiilor lui
Chopin, Liszt, Wagner, precum si in dodecafonia 1ui Schén-
berg sia altora (10).

124



Bela Avasi, tratind succint problema sistemelor fonice, aminteste
ci in evul mediu s-a folosit sistemul de 8°, iny polifonia secolului XVI sis-
temul de 11° (B-Gis, ca mai sus la Jeppesen si la Bardos). In
mugzica instrumentald a secolului XVIII, dupd parerea lui A vasi, acest
sistem se largegte intr-unul de 14° (11).

*

2) Pornind de la punctele de reper amintite de Lajos B ardos,
referitor la dezvoltarea sistemelor fonice de 12° si de mai multe grade (12),
am extins cercetirile noastre pe intregul proces de dezvoltare a litera-
turii culte muzicale, de la melodiile antice pind in secolul nostru. Am
analizat numai lucrdri apdrute in tipar si inafara celor din antologii cu
caracter de istoria muzicii, numai creatii complete. In studierea materia-
lului apartinind secolului XX, am lisat la o parte acele compozitii in care
se folosesc si mai mici intervale decit semitonuri, ele neintrind in sfera
lucrarii noastre.

Am inceput cu materialul unor antologii de istoria muzicii' (Ein -
stein, Schering, Bartha, Davison — Apel), acesta fiind
completat cu lucrdri pind in zilele noastre. Am incercat sd includem
creatii din cit mai multe genuri muzicale, de la kintecul simplu pind la
operi, oratoriu, concert, simfonie, — folosindu-ne si de coruri a cappella,
cicluri de lieduri cu acompaniament de pian, sonate pentru pian, sonate
pentru vioard si pian, cvartete de coarde, uverturi, poeme simfonice, ete.l.

Am studiat, din punctul de vedere al lucrdrii, in total doud mii de
compozitii. Am avut in vedere ca incepind cu secolul XVI sd existe o pro-
portionalitate intre creatiile din diferite secole, pentru a facilita com-
paratia?. Iatd materialul studiat, analizat, pe secole:

TABELUL NR. 1

Secole
-

Albumari, colectii - 2B y
umauri, colectii — @
anatologii |}s] a > p>< & %(
i ‘T( L s bﬁ = '_L = EI E 3
Wl e e [BlEls = BB |EIEIE Bk £
PIM IR M (K MM R IR IR M M X K] &
Abum de lieduri, 1960 37 37

Album de piese pt. pian, e
1966 24 | 24
Bartha D. S{—|2|210|7 10 |— (39| 1 [42 |— 125 = 143
Davison-Apel 21 [— |11 |18 {38 {19 [39 {— {109|— |77 | 3 |52 |— |— | 382

1 Lista intreagd a creatiilor analizate se poate consulta in anexa nr. 1 a lucrdrii
prezente, in ordinea alfabeticd a colectiilor, respectiv a compozitorilor.

2 Acest punct de vedere nu s-a putut lua in considerare pentru secolele prece-
antologiile consultate fiind intocmite conform altor cerinte.
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TABELUIL NR 1 (continuare)

Secole
Albumuri, colectii H g E 9
Samichogi | 5| [ ANEINAN £
il g lalBlz e L2 |5EIBIE 0| &
PAM UMM MR MMM X MW XM MK &
Einstein: Beisp. —l=]=]=11]- |1 ol—le|-|4]-]-]| 2
Einstein : It. Madr. — = === =8I |—j— {4 ]= |- = |- 7
Forrai: Bzer év. 2 |11 | 1|51 |3 487 |27 [12 |1 |12 |10 17 | 134
Forrai: Ot évsz. T T a7 o 5|1 |10 |34 | 2| 100
Froberger : Ausg. o —g— B 9
Izbrannie ... R . —8_ 8
Leipziger Klm. T 1| 2| nfis|7] 36
Major-Szelényi o o 10
Meyer: Kammermus. 7 7
Piesi ... T 22 | 22
Piesi ... 23 | 23
Piesi (Tat. Am.) 13 13
Schering : Gesch. 20 | 1| | |13 |11 |25 | |103] |18 |70 | |— | se1
Completare 92 | |48 | |136[271[177] 654
) Total, piese: |48 | 2 |14 |16 |67 |38 |s1 |51 [330]28 [330] 5 |330]330[330] 2000

In inregistrarea rezultatelor obtinute in urma analizelor, am folosit
urmitorul procedeu: fiecare piesi analizatd s-a trecut intr-un rind, ara-
tindu-se elementele componente, tonurile, in lanful cvintelor, iar la sfir-'
situl rindului s-a trecut numdrul elementelor (cu concentrarea octavelor).
Iatd citeva exemple pentru demonstrarea procedeului, din antologia lui
Einstein (x = element prezent, o == element absent in pilesa respec-
tiva): ‘

TABELUL NR. 2

Sunetele pieselor — in cvinte N
Autorul, titlul, anul (sec.) aparitiei EH PCGDAEHTETFC t

b i

Anonim : Motet, XTI, X X X X X X X
Dufay : Messentanz, XV. X X X X X X X
Pesenti: Frottola, 1504 X X X X X X X X X x ™
Senfl: Vierst. Lied, 1534 X X X X X X X X X X
Willaert: Vierst. W.-mot. 1539 X X X X X X X X X X X
Certon: Vierst. chanson, 1540 X X X X X X x 0 0 x et
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Acest procedeu de inregistrare, fatd de cel folosit de unii cercetatori si
ardtat mai sus la exemplele nr. 1—3, ne-a asigurat avantajul de a sesiza
imediat locul elementelor in lantul cvintelor, de asemenea a usurat intoc-
mirea tabelelor referitoare la numdrul elementelor fonice in lucrarile
respective.

x

3a) S& urmarim acum procesul de dezvoltare numericd a sistemelor

fonice.
Analizind numaérul elementelor TABELUL NR. 8
componente ale lucrdrilor, uneori
dezvoltarea numericd se poate se- Numdrul pieselor
siza chiar intr-un interval foarte Numirul elementelor | ¢olI. | vob. IT.
redus, la acelasi compozitor. Un 1722 1744
astfel de exemplu ne oferd cele
doud volume ale Wohltemperiertes 12 7 _
Klavier-ului de J. S. Bach, ele 13 5 9
filnd compuse la un inerval de ig 2 g
22 de ani: 16 - 3
Deci, intr-un interval de doua 17 — 1
decenii, sistemul fonic s-a imbo-
gdtit cu doud elemente, iar polul Total. 24 24
inferior din wvolumul I, nu mai

apare in al Il-lea.

Am putea da tot in acest sens ca exemplu, dezvoltarea materialului
fonic in cadrul aceluiasi gen. Adaugind la rezultatele tabelului de mai
sus, cele oferite de 24 Preludii si fugi de Sostakovici, precum cele
din Ludus tonalis de Hin de mith, ajungem la urmétoarele rezultate:

TABELUL NR. 4

Numérulpieselor
Numérul \
elementelor Bach Hindemith Sostakovici
172244 1942 1956

12 7 - —
13 14 —_ —
14 <13 - 2
15 10 - 3
16 3 - —_
17 1 - 1
18 - 1 2
19 — - 5
20 - 1 5
21 — 6 2
22 — 1 1
23 — 2 2
24 - 2 1

Total : 48 13 24
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Dupéd cum se poabe observa, lucrdrile compuse din elemente cu nu-
mere mai mici, dispar treptat si la un interval de doud secole diferenta
dintre numirul elementelor nu este mai putin de sapte, — Hindemith
continuind cu sistemul fonic cel mai mare la care ajunsese Bach, in
cadrul pieselor din acest ciclu. :

Si mai pregnant se dezvaluie linia dezvoltdrii numerice daci ludm in
considerare sistemele fonice ale cintecelor grecesti si drumul parcurs de
aceste sisteme pind in secolul XX. Tabelul urmitor ne prezintd aceastd
evolutie (vertical = sistemul fonic, orizontal = numdrul pieselor care au
la bazd — pe secole — sistemul respectiv):

TABELUL NR. §

5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 1516 17 18 1920 21 22 23 24 25 26 27 28 29 | Total
-X 2 6 24 15 1 48
XTI —XIT 2 e
XI11 12 2 © 14
XIL-XIT| 3 11 2 16
XII |1 4 34 21 5 1 1 . 67
XIV 1 4 1 13 14 4 — 1 38
XV 1 6 10 27 23 12 2 81
XV-XVI|2 2 4 5 12 12 13 1 1 51
XVI 20 44 82 87 78 11 6 1 — — 1 330
XVI- 28
XVII 4 4 2 710 — — — 1 ,
XVIT 5 18 27 53102 55 33 15 10 6 5 1 330
KVIT— :
XVIII I 1 — 1—— 1—1 5
XVITI 7 15 19 20 34 55 45 40 292513 6 7 8 5 1 1 330
XIX 2 2 3 8 14 24 38 38 251924222416141614 7 6 6 2 5 1| 330
XX 1 4 3 7 9138 5 15 13 1729272632253016112012 8 5 2 —| 330
Total: |5 18 139 142 198234 281 154 139 107 837970 56 6350 493326271814 7 7 1| 2.000

Ce rezultd din tabelul de mai sus?

Se poate constata ci pind in secolul XI, lucrdrile, in general, au la
baza sisteme fonice de 6—8°, — cu exceptia citorva exemple in care apar
sisteme de B°, respectiv de 9°. Aceste sisteme fonice (6—8°) stau la baza
creatiilor din secolele XII—XIII. Cele doud aparitii sporadice ale siste-
melor fonice de 10° si 11° prevestesc cuceririle secolelor XIV si XV. Marea
majoritate a compozitiilor din secolul XVI apariin sistemelor de 7—11°
(12°), dar in unele cazuri se ivesc si creatii de 14°, ba chiar de 17°. In seco-
Tul XVII se completeazi golurile existente in secolul XVI, se practicd pe
scard largi sistemele de 12—17° si apare ca pol sporadic sistemul de 18°.
Secolul XVIII aduce noi cuceriri (se ajunge pini la sistemele fonice de 21°,
cu existenta ocazionald a celor de 22-—23°. Ultimele doud secole ajung
la numirul maxim in cadrul sistemelor fonice, in cadrul unor creatii:
28° (in Tristan si Izolda de Richard Wagner se atinge sistemul
fonic de 29°)3. Deci in ansamblu, pe secole, se observd o imbogatire in
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materialul fonic intre 1 si 6 grade. Din acest punct de vedere, natural-
mente, o importan{d subliniatd au acele compozitii care reprezintd polul
superior.

Daca privim materialul analizat din punctul de vedere al stilurilor,
obtinem urmatorul rezultat:

TABELUL NR. 6

5 6 7 8 9 10 11 12 13 14151617 1819 2021 22 23 24 25 26 27 2829 | Total,
Grecia antici,
Orientul antic | 2 2 4 11 10
Muzica bisantini
gregoriand —4 22 14 40
Ars antiqua 1'7 57 255 1 1 97
Ars nova — 1 4 113 14 4 — 1 38
Renagterea 2 3 34 6312312911314 6 1 1—1 490
Barocul — — 10 2742 69 131104 62 442812 6 —1 4 1 —1 542
Clasicizmul —— 2 64 4 5 7 17 111320151214136 5 4 — —1 — — — | 159
Romantismul —-— 2 2 3 8 14 24 38 3723172118157 12129 6 4 3 2 5 1 283
Muzica moderni| — 1 4 37 9 13 5 15 141830272633263016122114105 2 — | 341
Total : 5 18139 142 198 234 281 154 139 107 837970566350493326271814 7 7 1 2.000

Lasind la o parte cazurile in care un sistem fonic este reprezentat
printr-un singur exemplu, in muzica anticid greceascd si in cele citeva
exemple din epoca anticd a Orientului, observdm o Imbogitire cu cite
1—5 elemente, pe stiluri (de la 5—7° si pind la 7—28°). Romantismul mu-
zical $1 muzica modernd, in esentd, folosesc aceleasi sisteme fonice, mai
precis, cele doud poluri sint aproape identice.

- Din studierea numericd a materialului fonic reies incd doud fenomene
demne de sesizat:

a) Cu aparitia noilor elemente si cu incetd{enirea elementelor spora-
dice din secolul sau stilul precedent, nu dispar sistemele fonice mai
vechi. Acest fenomen de altfel s-a semnalat si de Lajos Bdrdos, in
legatura cu stilul palestrinian (13).

b) Conform ritmului de dezvoltare, — teoretic® — am agtepta ca si
secolul XX sd cunoascd aparifia unor noi eclemente in sistemele fonice.
In realitate insi nu numai ci nu apar noi elemente fati de elementele
fonice ale secolului XIX, ci toomai din contra, la unii compozitori asistam
la reducerea, restringerea sistemelor fonice. Ca un astfel de exemplu

3 Daca ludm In considerare sistemul fonic al cilului intreg si mu separat fiecare
piesd din ciclu, atunci, dupd cum a ardtat deja Bardos, Bach in Das Wohl-
temperierte Klavier ajunge pind la sistemul fonic de 28° (vezi exemplul nr. 2).

4 Exemplele cele mai graitoare referitoare la polul superior, le cuprinde anexa.
nr. 2 al lucrarii noastre.

5 Aceastd linie de dezvoltare, in sistemele care se bazeazi pe semitonuri, ad
infinitum, se poate presupune doar pur teoretic. Dupd alteratiile duble, teoretic
ar urma cele triple, ori acestea nu au existat In practica muzicald si nu existd
nici in prezent.
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TABELUL NR. 7 elocvent putem cita creatia lui Anton Webern.
Din cele 22 de compozitii analizate, se desprinde

Numérul | Numérul tabloul aldturat.

clementelor | pleselor Deci, in majoritatea cazurilor Webern folo-
13 o segte sistemele fonice de 16—17°. Acest fenomen
14 1 este in legdturd cu tehnica dodecafonicd care in

15 2 cazurile tonurilor egale enarmonic acceptd mai
16 10 des pe acelea care in inldntuirea cuvintelor se in-
17 6 depirteazd mai putin de centrul Do, ceea ce

18 1 < < . S
duce la sciderea numirului elemntelor folosite In

Total: | 22 cadrul compozitiilor, in cadrul sistemelor fonice.

3b) S parcurgem in cele ce urmeaza, materia-
lul fonic plasat in spagiul inldnfuirii cuvintelor.
Tabelul urmétor ni-1 infitiseazd pe secole ((X) = element care apare
sporadic, ocazional):

TABELUL NR. 8

fn lintuirea de cuvinte
Secolul ]@'9 ]9 %
G DAEHFCGDAEH FCGCDAEHPFCDAEHFCGDAEH
- {(X) X X X X X XXX
XI XX XXX XXX
XII KX XXX XXX
XITX XX XX XXX XXXX
XIV (X) X X X XXX XXXXXXX
XV (X) X X X XXX XXX XX X0(X)
XVI (X)X) XXX XXXXKXXXXXXXXXXX
XVII XUYKXXKXXXKXKXXXAXARXX XXX XXX
(X) XXXXXXXXXXXXXXXXKXXXXXXX{X)X)X)
XVIIL (><)><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><(><)(><)(><)
XIX (x)0 ><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><><0(><)(x)
XX (X) X XXX HXXXXXXXXKXKX KX XX XX XXX XXX XX(X)

Dupd cum se poate observa, pind in secolele XI—XII, in creatiile
culte se folosesc tonurile de bazi si Sib (B), deci sistemul fonic de 8%,
dintre B si H. In secolul urmitor sistemul fonic se largeste cu frei ele-
mente noi in directia polului diezilor (B-Gis). In Ars nova in schimb apar
doud elemente noi la polul bemolurilor (As-Gis). Pind in secolul XVII, cu
o exiceptie, apar cite doud elemente la unul dintre poli, sau la ambii,
secolul XVII cunoscind sistemele fonice care foloseau spatiul dintre Ces-
His, deci afard de un singur element al sistemului de bazi, toate au apa-
rut si alterat, in ambele directii. Secolul XVIII, prin ciclul Das Wohltem-
perierte Klavier de J. S. Bach cuprinde in esentd acel spatiu al cvin-
telor care cu mici modificiri va rdmine valabil si pentru secolele XIX
si XX. Sistemele fonice ale secolului XVIII cunosc deja si elemente mas-
cute prin alteratiile duble, in ambele directii. Spafiul secolului XVIII
(Eses — Aisis) se lirgeste abia cu un element stabil in secolul XIX (Asas)
si cu doud ocazionale (Geses, Hisis), iar secolul XX renuntd la ultimele
doud, raminind la spatiul Deses-Aisis.

130



Rezultd deci cd o datd cu cresterea numericd a materialulut fonic, ele-
mentele noi ldrgesc spatiul inldntuirii cvintelor, aceste doud laturi ale
feriomenului studiat fiind in legdturd indisolubild. Compozitorii care folo-
cesc sisteme ionice mai noi fali de etapa predecesorilor lor, apartin in
general tipului invoator-revolutionar si mai putin tipului sintetizator®.

*

In concluzie putem deci afirma urmétoarele:

a) In procesul de dezvoltare a limbajului muzical, materialul fonic se
imbogdteste Impreund cu celelalte elemente ale acestul limbaj.

b) Urmarind dezvoltarea numericd (pe wsecole si pe stiluri), pe baza
materialului analizat, se desprinde folosirea sistemelor fonice intre 57 si
29° — in cadrul piesclor separate, de la muzica anticd si pind in zilele
noastre.

c) Odatd cu dezvoltarea numericd (pe baza legdturii directe dintre
aparitia numericad si spatiul ocupat in inldnfuirea cvintelor), se poate ur-
mari concomitent si ldrgirea spatiului cvintelor, spatiul folosit In diferite
epoci parcurgind drumul dintre B-H (la greci) si Geses — Hisis (seco-
flul XIX).

d) In urma studierii materialului fonic putem da raspuns precis la
intrebarea: din ce se poate ,,construi® o piesd oarecare intr-o etapa datéa, —
ce sistem fonic poate sta la baza €i, — (si In aceasta constd importanta
problemei). De felul, de modul de folosire a materialului fonic in diferite
secole, in diferite stiluri, ne informeazd armonia, contrapunctul, stilistica
si alte discipline muzicale.

e) Secolul XX, pe linga folosirea unor sisteme fonice cu numér ridi-
cat (ca de exemplu la Hindemith, Stravinski, Bartdk, Jo-
livet, Enescu, Sostakovici si alfil), cunoaste si o Intoarcere
la sisteme fonice mai reduse (de exemplu la Webermn, Orff, Ca-
sella, Stockhausen).

£} Cel care au contribuit intr-o méisurd mai mare la dezvoltarea ma-
terialului fonic, au fost in primul rind compozitorii de tip inovator-revo-
lutionar (de exemplu: Monteverdi, Gesualdo, J. S. Bach,
Chopin, Berlioz Liszt Wagner si mulfi alfii din secolele
KIX, XX).
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ANEXA NR. 1

MATERIALUL ANALIZAT (unde sint mai multe piese, am trecut numdérul celor
analizate, in parantezd)

1. Albumuri, antologii, colectii

* Album de lieduri de compozitori romdni contemporani. Bucuresti, Ed.
Muzicald, 1960. (37).
i Album de piese pentru pian de compozitori romdni contemporani. Bucu-

resti, Ed. Muzicald, 1966. (24)

Bartha, Dénes: A zenetérténet antoldgidja (Antologia istoriei muszicii). Buda-
pest, Ed. Magyar Korus, 1948, (143)

Davison, T. Archibald — Apel, Willi: Historical Antology of Music.
Cambridge, Massachusetts Harvard University Press, London Oxford
University Press. 1. 1949, I1. 1950. (382)

Eimstein, Alfred: Beispielsammlung zur dlteren Musikgeschichte. Leipzig—
Berlin, 1917. (21)

Einstein, Alfred: The Italian Madrigal. New Jersey, Princeton University
Press, 1949. (7)

Forrai, Miklés: Ezer év kérusa (Corurile unui mileniu). Budapest, Ed. Magyar
Korus, 1943, (134)

Forrai, Miklos: Ot ésszdzad kérusa (Coruri din cinci secole). Budapest, Ed.
Zenemiikaidé Vallalalt, 1956. (109).

* Izbrannie piesi cehoslovatchich compozitorov. Moskva, Ed. Muzicald,
1966. (8)
* Leipziger Klaviermusik aus Vergangenheit und Gegenwart. Leipzig,
Ed. C. P. Peters, (19657) (36)
Major, Ervin — Szelémyi, Istvdan: Ut a szordtdhoz (Drumul spre so-

natd). Ed. Zenemiikiado Vallalat, f.a. vol. II. A. (10)
Meyer, Ernst Hermann: Die Kammermusik Ali-Englands. Leipzig, Ed.
Breitkopf und Hértel, 1958. (anexele). (7).

o Piesi sovremennich zarubejnich compozitorov. Moskva, Ed. Muzicala,
1966. (22)
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* Piesi compozitorov XX wveca dlia fortepiano (Za«rubejnaia muzica).
Moskva, Ed. Muzicald, 1966. (23)
* Izbranme prowedema compozitorov stran Latmscm Ameriki. Moskva,
Ed. Muzicald, 1968, (13).
Schering, Arnold: Geschichte der Musik in Beispielen. Lelp?lg, Ed, Brexthopl
und Hértel, 1931. (361)

II. Cicluri, compozitii separate

Bach, Johann Sebastian: Concertele brandenburgice nr. 3 si 4 (2)

Bach, Johann Sebastian: Das Wohltemperierte Klavier (48)

Bach,Johann Sebastian: Die Kunst der Fuge

Bach, Johann Sebastian: Missa in si

Bach, Johann Sebastian: Pasiunea dupd Matei

Bartok, Béla: Cantata profana

Bartdk, Béla: Concertul pentru vioard st orchestrd

Bartok, Béla: Cuartele de coarde nr. 1 §i 6 (2)

Bartdok, Beéla: Sonata pentru vioard solo

Bartok, Béla: Sonata nr. 2 pentru vioard §i pian

BeethovenLudwig, v.: An die ferne Geliebte

Beethoven Ludwig v.: Cvartete de coarde (op. 59/3, 127, 130, 131, 132, 135). {6}

Beethoven, Ludwig v.: Missa Solemnis

Beethoven, Ludwig v.: Simfoniile nr. 1—§

Beethoven, Ludwig v.. Sonate pentru pian (op. 2/1, 2, 3; 10/1, 2, 3; 13, 26,
27/4., 53, 101, 106, 109, 110, 111). (15)

Beethoven, Ludwig v.: Sonate pentru vioard s§i pian nr. 4 si 5 (2)

Beethoven, Ludwig v.: Uverturile Leonore nr. 3, Fidelio, Egmont, Namens-
feier, Weihe des Hauses. (5)

Bellini, Vincenzo: Uvertura la opera Sonnambuia

Berg, Alban: Concert pentru vioard gi orchestrd

Berg, Alban: Sonata pentru pian (op. 1)

Berger, Wilhelm: Cuvartetul de coarde nr. 6

Berger, Wilhelm: Sonata pentru vioard solo

Berlioz Hector: Damnafiunea lui Faust

Bizet, Georges: Suita Arlesiana nr. 1

Brahms, Johamnes: Balada Edwarde

Brahms, Johannes: Cvartetul de coarde nr. 3

Brahms, Johannes: Intermezzo (op. 118/6)

Brahms, Johammnes: Mir lichelt

Brahms, Johanmnes: Rapsodie (Mib, op. 119)

Brahms, Johanmes: Simfonia nr. 4

Brahms, Johanmes: Sonatele nr. I 5i 2 pentru pian @

Brahms, Johannes: Sonatele nr. 1—3 pentru vioard si pmn )

Bridge, Frank: Divertimenti

Brittem, Benjamin: Cvartetele de coarde nr. 1 §i 2 (2)

Britten, Benjamin: Sonetti (XVI, XXIV, XXXII,

XXXVIII, LV) (5)

Britten, Benjamin: Winter Words

Bruckner, Anton: Simfonia nr. 7

Casella, Alfredo: Contrasti I—I1I. (2)

Ceaikovski, Piotr: Cvartetul de coarde, op. 11

Ceaikovski, Piotr: Simfonia nr. 6

Cherubini, M. Luigi: Uverturile Lodoiska, Der Wassertrdger (2)

Chopim, Fryderyk: Concertele pentru pian nr. 1 §i 2 (2)

Chopin, Fryderyk: Préludes (26)

Chopin, Fryderyk: Sonatele pentru pian nr. 1—3 (3)

Comes, Liviu: Trei pasteluri (3)

Comes, Liviu: Sonata pentru vioard si pian

Constantinescuy, Paul: 7 cintece din Ulita noastrd (7)
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Debussy, . Claude: Coartetul in sol

Debussy, Claude: Préludes (vol. IL. nr. 1, 2, 3, 4, 7) (9)

Dragoi, Sabin: Sornata pentru vioard si pian

Dumitrescu, Ton: Cvartet de coarde (nr. 1)

Eisikovits, M ax: Sonatina pentru vioard si pian

Dvorak, Antomin: Concert pentru vioard si orchestrd

Enescu, George: Cvartetul de coarde nr. 1

Enescu, George: Simfonia de camerd

Enescu George: Sonata pentru vioard $i pian nr. 2

Enescu, George: Sonata pentru pian nr. 3

Enescu, George: Sapte melodii pe versuri de Cl. Marot (7)

Proberger, Joh Jakob: Ausgewdhlte Werke fiir Cembalo (Klavier). [Leip-
zig, Bd. C. F. Peters, nr. 11.296] (9)

Franck, César: Sonata pentru vioard si pian (La)

Gesualdo, Don Carlo: Sdmtliche Madrigale fiir fiinf Stimmen [Hamburg,
Ugrino Verlag, C. F. Peters, Leipzig, vol. 1V. 10—20, vol. V. 1—14, vol.
VI 1—9, 11—16, 18—23] (46)

Glinka, Mihail: Uvertura la opera Ivan Susanin

Grieg Eduard: Cvartet de coarde (op. 27)

Grieg Eduard: Piese lirice (8)

Griogoriu, Theodor: Pe Arges in sus

Haciaturian, Aram: Sonata pentru pian nr. 1

Haydn, Joseph: Anotimpurile .

Haydn, Joseph: Cuvartete de coarde (op. 20/4, 33/3, 64/5, 74/3, 76/5, 77/1) (6)

Haydn, Joseph: Sonate pentru pian [Wien—Ieipzig, Universal Edition, rev.

. W. Rauch, nr. 1-—10, 15, 18—34] (28)

Hiandel, Georg Fr.. Der Messios

Hindel, Georg Fr.: Israel in Egypt

Hindel, Georg Fr. Sonate pentru viard si pian (1—86) (6)

Hindel, Georg, Fr.:Suitenr. I pentru pian

Hindemith, Paul: Concert pentru clarinet

Hindemith, Paul: Concert pentru viold

Hindemith, Paul: Concert pentru corn

Hindemith, Paul: Ludus Tonalis (13)

Hindemith, Paul: Nobilissima visione

Hindemith, Paul: Sonate pentru pian (nr. 1—2) (2)

Honegger, Arthur: Sept piéces bréves (7)

Jolivet, André: Sonata pentru pian

Kodaly, Zoltamn: Cvartetul nr. 1 de coarde

Liszt, Ferenc: Csdrdds macabre

Liszt, Ferenc: Duetul: O, Meer im Abenstrahl

Liszt, Ferenc: Portrete istorice maghiare (7)

Liszt Ferenc: Sonata in si pentru pian

Liszt, Ferenc: Valsul Mephisto

Liszt, Ferenc: Valsul uitat (nr. 4)

Mahler, Gustav: Lieder eines fahrenden Gesellen (4)

Malipiero, G. Francesco: Cinque Studi (5)

Martinu Bohuslav: Concert pentru vioard

Martinu, Bohuslav: Cvartetul de coarde nr. 6

Mendelssohn, Felix: Cuvartet de coarde (op. 12)

Mendelssohn, Felix: Lieder ohne Worte (26)

Mendelssohn, Felix: Uvertura: Visul unei nopti de vard

Meyerbeer, Giacomo: Uvertura Africana

Milhaud, Darius: Cvartete de coarde (ur. 1, 2, 6) (3)

Monteverdi Claudio: Madrigale [12 fiinfstimmige Madrigale, DLeipzig, Ed
Ci. F. Peters, nr. 9398, vol. I. 1—12, vol. II. 1—11] 23)

Mozart, Wolfgang A.. Cvartete de coarde (K 458, 464, 465, 499, 575, 589,
589, 590) (7)

Mozart, Wolfgang A. Flautul fermecat
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Mozart, Wolfgang A.: Requiem

Mozart, Wollfgang A.: JSonate pentru pian (K 281284, 309—311, 330,
331—333, 475,;533, 545, 576) (15)

Musorgski, Modest: Gopak

Musorgski, Modest: Camera copiilor (7)

Musorgski, Modest: Cintecele §i dansurile mortii (4)

Musorgski, Modest: Tablouri dintr-o expozitie

Olah, Tiberiu: Sonatina pentru pian

Orif, Karl: Carmina Burana

Paganini, Niccolo: Concertul nr. 1 pentru vioard

Paganimi, Niccolo: Capricii (24)

Paganini Niccolo: Sonate pentru vioard solo (6)

Prokotfiev, Serghei: Sonate pentru pian (op. 54/1, 2, nr. 1, 5, 8, 9) (6)

Ravel, Maurice: Cvartetul de coarde in Fa

Reger, Max: Cvartetul de coarde (op. 121, 133) (2)

Rossini, Gioacchino: Uvertura la opera Birbierul din Sevilla

Scarlatti, Domenico: Sonate pentru pian (Moskva, Ed. Muzicala, 1961,
nr. 61—70) (10)

Schénberg, Armold: Cvartetul de coarde (op. 7)

Schubert, Franz: Impromptues (0p. 91/1,4; 142/1,4) (4)

Schubert, Fran z Simfoniile nr. 4, 5,7, 8 (4)

Schubert, Franz: Winterreise (24)

Schumann, Robert: Faschingschwank aus Wien

Schumann, Robert: Frauenliebe und Leben (8)

Schumanmn, Robert: Sonate pentru pian (sol, Re, Sol, Do) (4)

Sibelius, Jan: Concert pentru vioard

Smetana, Bedrich: Pairia mea (Blanik, Sarka, Visehrad, Vltava) (4)

Sostakovici, Dimitri: Preludii si fugi (24)

Sostakovici, Dimitri: Cvartete de coarde (ur. 5, 8) (2)

Sostakovici, Dimitri: Sonata nr. 2 pentru pian

Skriabin, Alexandr: Sonate pentru pian (nr. 1, 2, 9, 10) (4)

Stockhausen Karlheinz: Klaviersticke 4)

Strauss, Richard: Lieder (op. 27/1, 67/3, 69/4, 5, 77/2) (5)

Strauss, Richard: Also sprach Zarathustra

Strauss, Richard: Sonata pentru pian (op. 5)

Stravinski, Igor: Jeu de cartes

Stravinski, Igor: L'Oiseau de Feu

Stravimnski, Igor: 3 cintece pe versuri de Shakespeare 3)

Stravinski, Igor: Sonata pentru pian

Szymanowskli, Karol: Concerte pentru vioard (nr. 1, 2) (2)

Szymanowski, Karol: Mazurci (op. 50/1, 22) (2)

Szymamowski, Karol: Sonata pentru vioard §i pian (re)

Szymanowski, Karol: Variatiuni (sib)

Todut{d, Sigismund: Sonaie pentru oboi §i pian

Todutd, Sigismund: Sonatina pentru pian

Tadranu Cornel: Sonata ostinato

Vancea, Zeno: Toccata

Verdi, Giuseppe: Othello

Vieru, Anatol: Concert pentru violoncel

Viski, Janos: Concert pentru violoncel

Wagner, Richard: Tristan und Isolde

Weber, Karl M.: Uverturile Freischiitz, Oberon (2)

Weber, Karl M.: Sonate pentru pian (op. 24, 39, 49, 70) (4)

Webern, Anton: Cuvartet de coarde (op. 28)

Webern, Anton: Lieder (op. 3, 4, 12, 23, 25) (20)

Webern, Anton: Variatiuni pentru pian (op. 27)

Wolf, Hugo: Italianisches Liederbuch (22)
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SISTEME FONICE MAI INSEMNATE CU POLUL SUPERIOR $I SPATIUL OCUPAT
IN INLANTUIREA CVINTELOR

ANEXA NR.2

Anul Siste-
Comporitorul, titlul creatiei creierii wmul Spatiul Obs.
(aparitie) fonic
1 2 3 4 5
Anonimus: Organum XII 8 B-H DA 28c¢
Anonimus : Motet XIII 11 B-Cis Sch 18
Perusio :Chanson balladée X1V 11 Eb-Cis Sch 24
Machaut: Ballade X1V 10 Ab-H Sch 26a
ceca
VYsaak: Kanzone 1490 12 Eb-Gis Sch 56
Cipriano de Rore: O sonno, 0 della queta 1557 13 | Eb-Dis EM 49
Marenzio: O fere stelle 1587 i6 Gb-Dis EM 80
Monteverdi: Ond’ei, di morte 1592 13 Ab-Gis VI. 9
Gesualdo : Sparge la morte 1596 13 | B-Ais Iv. 11
Gesualdo: Se chindete uel core 1596 13 ¥b-Dis Iv. 19
Monteverdi: M'e pin dolce 1605 12 B-Dis I.-12
Gesualdo : Tu piangi, o I'illi 1613 18 | Cb-Ais Vi 3
TLuzzaschi: Ttene mie querele 1613 15 | Eb-Eis EM 82
Capello: Dialog ,,Abraham” 1615 14 | Ab-Dis Sch 180
Sweelink : Fantasia cromatica 1621 13 Eb-Dis Sch 158
Madsocchi: Planctus matris 1638 14 T-His Sch 197
Da 250
Pachelbel : Suite ex gis XVII. 17 Dbb-H It Abb
A. Scarlatti: Solokantate 1709 19 | Gb-His Sch 160
1722 1217
J. 8. Bach: Das Wohltemp. Klavier 1744 (28) | Bbh-Ax
J. 8. Bach: Matthauspassion 1729 23 | Fb-Cx
Hindel : Israel in Bgypt 1739 21 | Cb-Fx
Hindel: Messiah 1742 20 | Ch-His
D. Scarlatti: Sonate in c, 17572 16 | Ab-Gis
Mozart: Die Zauberfléte 1791 21 | Gbh-Fx
Haydn: Jahreszeiten 1801 23 Bb-Fx
Weber: Sonata pentru pian 0p.39 1816 23 Gbb-Eis K I;I{;ﬁbb,

136




ANEXA Nv. 2 (continuare)

Anul Siste-
Compozitorul, titlul creatiei creerii mul Spatiul Obs.
(aparitiei) | fonic
1 2 3 4 5

Schubert : Simfonia nr. IV 1816 - 24 Ebb-Fx
Beethoven: Sonata pt. pian op. 106 1818 26 m L:Gx |
Beethoven : Missa Solemnis 1823 23 W
Beethoven: Simfonia nr. IX 1824 21 Fh-His
Schiumann : Sonata pt. pian in sol 1838 24 | Bb-Cx «
Chopin: Sonata pt. pian in sib 1839 28 m L :Dx
Chopin: Sonata pt. pian in si 1839 28 W L:Ebb
Berlioz: Damnatiunea lui Faust 1846 28 m
Brahms: Sonata nr. 2 pt. pian 1852 27 m-
Liszt: Sonata pt. pian in si 1853 25 Fbh-Dx
Wagner: Tristan si Izolda 1859 29 W
Musorgski: Tablouri dintr-o expozitie 1874 27 m
Smeteana: Visehrad 1874—9 | 23 W L: His
Dvorak : Concert pt. vioard (la, op. 53) 1880 25 Tb-Dx
Bruckner : Simfonia nr. VII 1883 26 m-—
Pranck: Sonata pt. pian si vioari (La) 1886 28 \Tappax | LiGx
Verdi: Othello 1887 28 1 ob-Dx
Ceaikovski: Simfonia nr. VI 1893 25 Ebb-CGx L:Bb
Debussy : Cvartetul in sol 1893 25 m
R. Strauss: Also sprach Zarathustra 1896 26 Bb-Dx
Ravel : Cvartetul de coarde in Fa 1903 22 Fb-Fx
Sibelius : Concert pt. vioard 1905 24 Bb-Cx
Schonberg: Cvartetul de coarde op. 7 1905 27 TAbD-Ge
Kodaly: Cvartetul de coarde nr. 1 1909 25 Bb-Gx
Webern : Ided, op. 4, nr. 1 1909 18 Ch-Ais
Stravinski: Pasdrea de foc 1910 28 Abb-Dx
Reger: Cvartetul de coarde op. 121 1911 25 Bb-Cx
Skriabin: Sonata nr. 10. pt. pian 1913 26 Dbb-Cx L:Fx
Milhaud : Cvartet de coarde nr. 2 1915 26 Ebb-Gx
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ANEXA NR. 2 (continuare)

Anul Siste-
Compozitorul, titlul creatiei creerii mul Spatiul Obs.
(aparitiei) | fonic
1 2 3 4 5
Szymanow;zski: Comncertul nr. 1 pentru vioari 1917 25 Ebb-Dx L:Bb,Gx
Enescu: Cvartetul de coarde nr. 1 1920 25 | Ebb-Cx
Hindemith : Cvartetul de coarde nr. 2 1921 27 | Ebb-Ax L:Dx
Berg: Concert pt. vicari 1935 23 | Fb-Cx
Orff: Carmina Burana 1936 18 Gb-Fx L :Db,Dis
Webern : Cvartetul de coarde op. 28 1938 16 Gb-Dis
Barték: Cvartetul de coarde nr. VI 1939 28 Abb-Dx
18—25
Hindemith : Indus tonalis 1942 (27) | Abb-Gx
Jolivet: Somnata pentru pian 1945 27 | Ebb-Dx
Britten: Cvartetul de coarde 1945 23 | Ebb-His
Prokofiev: Somata nr. 9. pt. pian 1947 25 | Bb-Gx
Drigoi: Sonata pt. vioard si pian 1949 26 | Bb-Ax L:Dx
Sostakovici : Cvartetul de coarde nr, 5 1951 26 Abb-Gx L:Cx
Stockhansen : Xlavierstiick nr. 3 1953 17 Gb-Ais
Haciaturian: Sonata nr. 1 pentru pian :}961‘@} 22" Bb-His
Berger: Cvartetul de coarde nr. 6 1966 o5 | Bb-Gx

ABRIVIERI IN ANEXA NR. 2:

DA = Antologia intocmitd de Davison si Apel

Sch == Antologia lui Schering

EM = Colectia de madrigale intocmiti de Einstein

I, = lipseste

b = bemol (de exemplu: Ab — Labemol = As)

bb = dublu bemol (de exemplu: Abb = Ladublu beimol == Asas)
x = dublu diez (de exemplu I'x = IFadubludiez = Fisis)

Contributions & I'étude de I'évolution des matériaux phoniques.

Andrei Benké

Résumé

L’auteur présente les résultats obtenus jusqua présent dans le domaine des
recherches concernant les materiaux phoniques (Knud Jeppesen, Lajos Bardos,
Jacques Chaillley, James Jeans, Janos Jagamas).
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Amalysant de ce point de vue deux mille créations de la musique cultivée,
appartenant & tous les genres et & toutes les époques — de lantiguité grecque
jusqua mos jours, il étudie, par siécles et par styles, le développement numérique
des systémes utilisés dans ces compositions. Celles-ci attestent que le long des siécles
on a utilisé des systémes phoniques entre 5° et 29°. L’espace des quintes employé
4 de diverses €poques a parcouru — conformément aux résultats de I'analyse — le
chemin de B & H (chez les Grecs) et de Geses & Hisis (au XIX siecle).

An XX siecle, parallélement & lutilisation des systémes phoniques a nombre
élevé (comme par exemple chez Hindemith, Stravinsky, Bartdok, Jo-
livet, Enescu, Chostakovitch et dautres), on assiste également a un
retour, chez certains, & des systémes phoniques plus réduits (par ex. chez Webern,
Oriff, Casella, Stockhausen).

Bkaax B npoGiemy pasBuUTHA (DOHMUECKOrO MaTepuana
Anpeit Benxé

Peswome

ABTOp M2JaTaeT caMbic BAYKHbE Pe3ysbTaThl, NOCTHPHYThE KO HACTOSIMETO BPEMEHH B OC-
7IaCTH WccaeloBaHHs omuueckoro matepnana (Kuyr Emmcsen. Jlaftom Bappow, JKak Dafie,
JKemc JKenc, Moan $romom).

AHanusupys ¢ TOuKk 3penus Qouuueckoro Marepuana 2000 mpousBejleHHA BCeX XaHDOB,
HauHHAS ¢ rpeueckofl aHTHYHOH MYSHIKM JO HAaWMX JHEeH, aBTOP OTMEHAeT HUCACHHOE paseumiiie
[0 BeKaM H [0 CTHJASM YHOTPeOJSHHBIX CHCTEM B PaMKaX COOTBETCTBYIOUIMX IPOH3BENEHH.
PasoGpaHnble MPOH3BEACHH IOATBEPIKAAIOT, YTO B TeueHHe BEKOB ObilM yIOTpeOMeHs (oHH-
yecKHe CHCTeMbl Mexay 50 u 29% JIpocTpaHCTBO CJIOB, YMOTPeOJNeHHbIX B DA3HHIX 3M0XaX Apo-
XOAHJIO — CyIs [0 Pa3soGpaHHBIM MaTepHataM — JOpory Mexay B — H (y rpekos) u Geses-
Hisis (XIX-ro Bexa).

Kpome ynorpe6aenusi (OMHUECKHX CHCTEM C TIOBBINIEHHBIM UHCIOM (Kak, HAIpuMep, Y
Xungemura, CrpaBunckoro, Baproxa, YKonuse, duecky, loctakosuua u y apyrux) XX -pif Bex
OTMEYaeT H BOSBpALieHHE K PeAyIMpOBaHHBM (OHMYECKHM cHcTeMaM (nanpumep, y BeGepn,
Op¢, Kacenna, lrtoxraysen).

Beitrége zum Problem der Entwicklung des Klangmaterials.

Andrei Benké

Zusammenfassung ~

Der Autor weist in vorliegender Arbeit die wichtigsten Ergebnisse auf, die im
Bereich der Klangforschung erzielt wurden (Knud Jeppesen, Lajos Béardos, Jacques
Chailley, James Jeans, loan Jagamas).

Von dem Gesichtspunkt des Klangmaterials ausgehend, untersucht der Ver-
fasser 2000 musikalische Kunstwerke aller Gattungen, von der alten griechischen
Musik bis zu den Werken unserer Zeit, und verfolgt nach Epochen und Stilen die
zahlenmdssige Entwicklung der im Rahmen dieser Werke amgewandten Systeme.
Die untersuchten Werke beweisen, dass im Laufe der Jahrhunderte Klangsysteme
zwischen 5° und 29° verwendet wurden. Aus dem untersuchten Material geht hervor,
dass der in den verschiedenen Epochen verwendete Quintenraum den Weg von
B — H (bei den Griechen) bis Geses — Hisis (XIX. Jh.) zurlickgelegt hat.

Im XX. Jahrhundert werden Klangsysteme mit hoher Stufenzahl! verwendet
(wie zum Beispiel bei Hindemith, Strawinsky, Bartok, Jolivet, Enescu, Schostako-
witsch w.a.). Gleichzeitig aber ist eine Riickkehr zu Klangsystemen mit geringerer
Stufenzahl zu beobachten (wie zum Beispiel bei Webern, Orff, Casella, Stockhausen).
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TETRACORDUL CROMATIC LA BACH

DAN VOICULESCU

Ridacinile cromatismului — ca unul dintre principalii germeni ai des-
tramarii sistemului tonal — sint mudtiseculare. Exceptind ceea ce se cu-
noagte despre genul cromatic utilizat incd in muzica Greciei antice, este
de binuit ¢ au existat preocupiri in aceastd privintd sipe parcursul Evului
Mediu, cici numai astfel se poate explica prima lui definire teoreticd de
citre Marchettus da Padova, in 1274!, Incepind din jurul anului 1300,
cromatismul patrunde din ce in ce miai intens fn muzica Europei occi-
dentale (mai intfi in motet). Totusi, sensul nofiunii continud s& fie incd
ambiguu in secolul XVI, cici in afard 'de accepfiunea consacratd a acestul
termen, se afla in circulatie si nomenclatura provenitd din croma — una
dinire cele mai vechi denumiri ale optimilor (si in genere~a notelor
scurte); ichiar si in Renagterea inaltd, grafica muzicala folosea culorile
pentru diferentierea vialorilor lungi de cele scurte. Este tocmai ceea ce 1-a
determinat pe Riemann? s3 creadd ci Madrigali cromati (sau cromatici)
de Cypriano da Rore sint intitulate wastfel datoritd frecventei folosiri a
valorilor scurte. Compozitorii $colii venefiene inaugurate de Willaent
uzeazd des si congtient de cromatisme: explorarea labirintului cromatic
de catre Willaert in lucrarea Quid non ebrietas a fost un indemn pentru
discipolii sdi Vicentino, Rore, Gesualdo; insd la fiecare dintre ei aspectul
tratarii ecromatismului este diferit. Se pare 8 la Vicentino sau Rore pre-
cumpinitoare este gindirea tri- sau tetracordalda, pe cind la Gesualdo
fenomenul cromatic apare intr-o accepfiune mult imbogdtita, prin folosi-
rea intensd, cu dezinvolturd si carecum liberd a cromatismului, neingra-
dit in barierele unitatii tetracordale sau a mersului melodic treptat, ceea
ce a avut sericase repercusiuni asupra bazei armonice a lucrdrilor sale®.
Este interesant de notat faptul icd, initial, cromatismul si-a gasit aplicarea
in muzica corald, si deabea apoi, odatd cu Jucrdrile lui Biagio Marini, a
fost introdus in muzica instrumentald?. Un obiedt de studiu extrem de
interesant il constituie urnmirirea elementului cromatic in creatia altor
compozitori, incepind cu Marenzio si Mazzochi, Claude le Jeune si Lasso,
apoi Monteverdi (in creatia ciruia cromatismuil isi face loc In noua mo-

1 In ,Lucidarium ...“, Marchettus il denumeste ,,permutatio®.

2 H, Riemann, Handbuch d.M.G., 1.

3 A se vedea In acest sens lucrarea Unele elemente §i aspecte moderne anticipate
in creatia lui Gesualdo da Venosa de Max Eisikovits, in Lucrdri de Muzicologie,
Vol. 1, Cluj, 1965.

4 Aceasta — probabil si datoritd intonatiei metemperate a semitonurilor.
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nodie acompaniata), icontinuind cu madrigalistii englezi Weelkes si Wilbye,
si ajungind la reprezentantii Barocului timpuriu — FresoobaLch Cozoelh,
V1va1d1 Buxtehude, Pachelbel, Sweelink, Torelli, Caldara s.a. —, mai apoi
Couperlu Scarlatti si Handel. Intre tmrnp se nascuserd 1de;]:a citeva formule
cromatice des uzitate — printre care si tetracordul diatonic cromatizat —,
concretizate chiar in lucrdri specifice, fie sub forme de basso ostinato,
fie sub aceea a derivatelor sale, adicd a Passacagliei sau a Ciacconei, echi-
valente intr-un sens cu varianta La Follia.
O bogatd bibliografie este dedicatd cercetdrii limbajului cromatic al
epocii Renascentiste: H. Riemann (Geschiechte der Musiktheorie im
XI—XIX. Jahrhundert — 1898), T. Kroyer (Die Anfinge der Chromatik
im italienischen Madrigal des XVI. Jahrhunderts — 1902), sau J. Chailley
(Esprit et tehnique du chromatisme de la Renaissance — 1954 — lucrare
extrem de importantd pentru cercetditorul -acestui subiect). Este curios
insd icd asupra cromatismului Barocului nu' s-au depus aceleasi eforturi
de investigare, cu toate cd aspectele pe care le oferd aceasti epoci din
punctul de vedere studiat nu sint cu nimic mai putin demne de inteves.
O nebénuitd importantd asupra evolutiei limbajului cromatic l-a avut
temperarea sistemului tonal, care a indepértat barierele tehnic-intonatio-
nale din calea acestuia; de aici inainte, cromatismul dobindeste largi po-
sibilitdti nu numai in expresivitatea melodicd, c¢i si in domeniul tonal-
modulant, constituind fermentul ce avea si ducd in numai un secol si
jumdtate la desfiintarea sistemului tonal-functional.

Mitul fetracordului cromatic se plerde in negura vremurilor sub de~
numirea de passus duriusculus®. Elemente de cromatizare erau prezente
si in muzica modald, provenind din cele doud alteratii tipice ale modurilor
cu caracter minor: sensibila artificiald (subsemitonium modi) si sexta
doricd — ulterarea coboritoare a treptei a VI-ab. Aceste doud alteratii
produceau tocmal fluctuatia si mobilitateéa sunetelor tetracordului supe-
rior al modului. De aici si pind la esalonarea lor treptati nu mai era decit
un pas. Odatd cu consolidarea major-minorului si, deci, a sistemului tonal-
functional, din cele trei variante ale imlnorulm reies toate sumetele tetra-
cordului cnomatmai
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5 Btimologie latind: mers greoi, dur, apdsdtor. Se referd la tetracordul croma-
tlzat descendent.
6 Denumirea acestei note diferea inci din epoca medievald (in ,,musica fzcta o
falsa®): si natural se numea b quadrum, iar si bemol — b rotundum.
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Baza modals a tetracordului cromatizat, evidentd in Renastere in sens
melodic si armonic, a adus cu sine in muzica tonal-functoinald importante
reminiscente modale, in ambele directii amintite, dar oferind un larg cimp
de posibilititi evolutive spre funicfionalism. Devenit o adevirati idioma
muzicald in epoca Barocului, tetmacordul cromatizat apare cu precidere
in lucrarile scrise in tonalititi minore si, prin mutatie, in major-minorul
lui Bach, mai tar in tonalititi majore. ,Figurd muzicalda“ (la Chr. Bern-
hard — sec. XVII), ,;motiv favorit al lui Bach* (,, Liebling-Motiv Bachs® —
la Spitta), ,motivul durerii“ (,,Schmerzmotiv®’ — la Schweitzer), ,,celuld
tip* (la Chailley) — iatd citeva dintre denumirile care vehiculeazd in fond
un uanic continut ideatic-emofional.

Prezenta masiva a tetracordului cromatizat — ca principal si frecvent
clement al gindirii cromatice bachiene — in imensitatea diatonicii, pre-
cumpénitoare in genere, a prilejuit unul dintre importantele contraste
ce stau la baza stilului. Nu intimplitor, insd, unele opere bachiene sint
puternic cromatice, Intr-un sens, deschizitoare de noi cdi pentru accep-
tiunea melodici-armonici-polifonicd pe care 0 propaga.

Ca element tematic introductiv, tetracordul diatonic cromatizat se in-
tilneste In ambele sensuri (ascendent si descendent), fie intr-o exprimare
directs, treptatd, fie prin procedeul polifoniei latente (cu 'depald, sau cu
polifonie latentd avind planuri contrastante), fie intr-o dispozitie melodicd
sinuoasd, rezultati adesea din secvente; este de remarcat ci in contextul
de debut se intilneste mai ales formula descendentd (cu doud exceptii,
intre exemplificirile ce urmeazi):

W. K1.1/14, Fuga in fa diez:

de temi):

7 Schweitzer aduce in plus o importantd diferentiere In nomenclatura simbo-
listicii muzicale bachiene, intre Qudlender Schmerz si Seufzermotiv; primul termen
exprimid prin intermediul tetracordului cromatic o durere chinuitoare, in timp ce
al doilea defineste motivul suspinului (it. ,sospiri®), adicd o durere nobild.’
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W.KI. I1/6, Fuga in re (contrast diatonic-cromatic, intr-o simetrie inverss):

i
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Fuga in si pentru clavecin:
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W.KI. 1/20, Fuga in mi (polifonie latenti cu pedald):
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Toccata gi Fuga in mi pentru clavecin (polifonie latenti cu o pronunfati
structura armonica):
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Fuga pentru orgd in mi (doud planuri divergente, unul complet — iar aitul
partial cromatizat):
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W. Kl. I1/20, Preludiul in la (insotit de alte doud planuri cromatice la-

tente):
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Demmn de retinut este faptul cd in sens expozitiv sint mai frecvente ca-
zurile in care o temd confine tetracordul cromatizat descendent, iar in
momentul inversarii — cel mal frecvent in debutul strofei a doua in
formele strofice, de pild3, in Gigue® -, va apare in ipostaza ascendenti.
Tot in cadrul tematic pot fi incluse si temele de Passacaglia sau Ciaccona,
care au adesea un substrat cromatizat si care constituiau priejul unora
dintre tradifionalele preocupari constructive wale epocii; de pildi corul
Crucifizus din Missa in si, unele variatiuni ale Ciacconei din Partita II-a
in re pentru vioard solo (citat var. IV), sau basul ostinato din Capriciu
la despirtirea de fratele iubit (Capriccio sopra la lontenanza del suo fra-
tello dilettissimo):

(col 87%)

4

)
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@

f
H=x :
J

¥ (GGigue din Suita englezd nr. 5 in mi.
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In afard de formulele — relativ rare — de inceput, tetracordul croma-
tic isi face aperitia cel mai adesea pe parcursul lucrarilor, uneori cu sensul
de contrapunct sau contrasubiect, alteori ca idee derivatd (prin cromati-
zare), care devine un nou material motivic pentru prelucrare, sau ca un
al doilea subiect, ori, in fine, se face prezent in constructiile cadentiale
pe pedala®.

Aceeasi varietate este vizatd si de formulele tetracordale partial cro-
matizate, rezultate din alterarea doar a unor sunete din mersul treptat-
diatonic. Ele demonstreazd cd autorul nu a inclus In mod mecanic idioma
tetracordului diatonic cromatizat, ci a pus-o in slujba expresivitatii, tra-
tind-o numai dupd necesititi. Atunci cind sunetele tetracordului croma-
tizat nu sint dispuse In ordine crescidtoare sau descrescitoare naturald,
intervine adesea procesul tipic al constructiel secventiale. Fenomenul se
reliefeazd atit in desfdsurari melodice-liniare,

Fuga in do pentru clavecin:

sau In Inldnpuirile secventiale de tip dominantic, in care caracterul pasager
al notelor cromatice este mai evident,
Sonata I-a pentru vioara solo, Presto:

15 — T ™
Qi BP PPN 9;-'_—_—}*_—1&
1”£ b £ P i “ { 1 oot
- ”y T 1 =
5% e 2 s ' s T o - )3
Y = .
i et Y . 1

cit si in succesiuni secventiale in care sunetele cromatice au rol de apo-
giaturi:

% Poate cel mai monumental exemplu - pe. care nu il putem cita din motive
de spatiu — 1l oferd sfirsitul Fanteziei cromatice in re, in care, pe lingd dimensiu-
nile de noni ale gamei cromatice coboritoare, este acuplat si elementul ,sospiri®
(prin suspensiuni), de o mare fortd expresivd, unicd in creatia bachiana.
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Partita II-a pentru clavecin, Allemande:
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Dispunerea metro-ritmici a sunetelor cunoaste in cele mai multe cazuri
accentuarea minorului melodic in coborire si a minorului natural in urcare.

Procedeul cromatizérii se poate extinde, In sens melodic, la diferite
intervale, pind la octavd sau chiar peste octava. Insa fenomenul largirilor
se cere interpretat intr-o strinsd conexiune cu ambianta tonald-functio-
nald. Se afirmid cu caracter legic faptul cd intotdeauna cromatizarea se
petrece in jurul sunetului dominantei: acesta este ori-punct de pornire,
ori punct terminus al formuleil®. Acest fapt este foarte bine pus in evi-
dentd de exemplul pe care-1 oferd Inventiunea la doud voci nr. 11 in sol
minor, unde inversarea contrapunctului in momentul imitatiei la octava
se face in jurul tertei tonale, astfel incit extremelor tonicd — dominanta
din antecedent le corespund in lcadrul consecventului sunetele dominanta-
tonica:

Chiar si largirile vor avea ca centru acelasi sunet, deplasarea dicindu-se
fie la o subdominantd de schimb, fie in continuare, pastrindu-se aceeasi
functiune a dominentei (pentru ultimul caz a se vedea tema Ofrandei
muzicale). In exemplul urmator, sunetul addugat (do) are un caracter
de schimb figurativ, justificarea lui putind fi facutd si in cadrul acordului
de nonéd de dominanta. .

W. KI. 1/9, Preludiul in Mi (extindere la pentacord micsorat — sapte
sunete cromatice —, fenomenul fiind posibil si cu adaus de semiton, ca
subdominants alteratd suitor):

© Extrem de rar intrd in discutie sunetul subdominantei, si numai in succesiune
ascendentd. Tetracordul cromatizat descendent care porneste de la sunetul domi-
nantei se incheie cu sunetul supratonicii.
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In Fuga XI din Die Kunst der Fuge, subiectul II este insotit de o linie
cromatizatd ce uneste ascendent tonica de dominantd; este unul dintre
rarele -cazuri de pantacord complet cromatizat:
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O largire la ambitusul a doud tetracornduri o oferd sfirsitul Invenfiunii la
trei voci in re, care, de fapt, constituie o dinamizare si ¢ transpunere in
spiritul contrapunctului triplu a wadentel primei strofe (cromatismul la
alto — m. 12—13). Se observd o usoard oprire pe sunetul dominantei,
care este tocmai centrul de jonctiune a celor doud tetracorduri croma-
tizatel! (11 sunete cromatice):
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Alte ori, legarea a doud tetracorduri se realizeazid prin suprapunere fun-
dalul cromatic constituind un bun prilej pentru modulatie!?:

11 De la implinirea totalului cromatic lipseste doar sunetul mi bemol, care se afla
in penultima masurd la bas. Sunetul supratonicii apare foarte arareori coromatizat.
A se vedea in acest sens ex. citat din Arta Fugii (ex. 18) si Kyrie (din Missa in si,
nr. 3), unde supratonica este interpretatd ca facind parte dintr-o sextd mnapolitana.
Gama cromaticd coboritoare (structurati deasemenea {etracordal, cu oprire pe su-
netud dominantei) am intilnit-o in forma completd numai in sectiunea Lentement
din Fantasia in Sol pentru orgd (O. W./JIV.).

12 In Recitativul Evanghelistului din Mathdus Passion (nr. 73), sinuozitatea liniei
vocale este determinatd de marea tensiune produsd de prezenta octavei cromatizate
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Kie Kunst der Fuge, Fuga XI:
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In fine, senzatia de stabilitate tonald poate fi suspendatd sau chiar anihi-
latda*? in cazurile de lirgiri mari eventual peste octavd), cici odatd .cu
cerdrul dominantic de legdturd a gindirii fundamental tetracordale, dis-
pare functionalismul si, ca atare, germenul tonal; abia in momentul ,,Te-
zobvarii%, al incheierii procesului cromatic al melodicii si armoniei (de-
clarate sau subintelese), va reapare elementul tonal.

Suita I-a pentru violoncel solo, Preludiu:
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Concertul Brandenburgic nr. 5 in Re, p. I-a, cadenta clavecinuluil4:

ascendente, In bas, care aduce cu sine efectul dizolvant al tonalitatii printr-o con-
tinud modulatie. Considerdm totusi imposibild interpretarea Hlotalului cromatic“

atins in linia vocald — in sens dodecafonic. (ex. in reductie armonici).
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® Parcurgerea Preludivlui de Coral »Das alte Jahr vergangen ist® (QW.V,
nr. 10), va convinge asupra rezultatului dizolvdrii tonalitdtii, datorat aglomerdrii

structurilor cromatice. L
“% Posibil de interpretat si ca grupdri iricordal-cromatice, structurale pe pilonii
unui acord micsorat de septimé.
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Un oarecare echilibru tonal se observa icu precidere in inldntuirile croma-
tizate dintre acorduri de septimi micsorati rezolvate pe un alt acord
(chiar disonant), In mutatii secveniiale cromatice oricit de indepartate.
(A se vedea O.W./III, Preludiu in sol, cu 12 secvente cromatice cobo-
ritoare).

In contextul scriiturii polifonice, tetracordul cromatizat poate apare
insotit de planuri diatonice, contrastante; ins#, uneori, in constructia ce-
lorlalte voci participante la discursul mugzical, pot interveni, de asemenea,
elemente ale gindirii cromatice tetracordale!s:

Musikalisches Opfer, nr. 5, Sonata (Andante in Mi bemol):
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Tatd si un exmplu in care ambele voci intoneazd simultan aceeasi figurd
muzicald, mai intli in paralelisme (mixturi de sexte), iar apoi in miscare
divergenta:

Fantaisie in do pentru clavecin:
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15 In Sonata I-a pentru vioard solo (in la), Allegro-ul final aduce in ultimele
trei masuri o imitatie la octavd a tetracordului cromatizat in polifonie latentd.
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Tetracordul diatonic cromatizat poate deveni subiect de imitatie, impri-
mindu-si amprenta asupra caracterului discursului muzical. Adagio din

Sonata III-a pentru orgd, Fantezia st Fuga in do -Fuga, subiect II —, sau
Preludiul in la (W. Kl. II/20) — elaborat in intregime in acest spirit, cu
ajutorul contrapunctului dublu — reprezintd doar citeva momente edi-
ficatoare.

Cea mai complexd problemd legatd de tetracordul cromatizat este aceea
a acceptiunii armonice. In acest sens, multiplele posibilititi de interpre-
tare armonicd sint coordonate cu ceilalfi parametri ai discursului muzical,
intre armonizare si dispunerea melodico-ritmica, polifonicd etc., existind
un determinism reciproc. Mostenirea modald a armoniei Renagterii, dato-
ratd inlantuirilor plagale, de tip subdominantic, este evidentd si frecventi
mai ales In cazurile de interpetare armonicd doar a sunetelor principale
ale tetracordului diatonic cromatizat'®, anume prin considerarea sunetelor
de trecere cromatice ca simple alteratii ale tertei acordurilor. Astfel,
datoritd insusirilor de sensibild coboritoare, teriele alterate descendent
vor atrage cu sine o inldnfuire plagal-modald. Aceeasi caracteristici este
valabila si in cazul prezentei cromatismului in bas. '
Partita II-a pentru vicard solo, Ciaccona:

® A se vedea mai sus, iIn legdturi cu accentuarea sunetelor diatonice.
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Insd in cazurile de interpretare armonicd a fiecirui sunet (atit descendent
cit si ascendent), datoritd tendintelor sensibilelor artificiale, sint reliefate
inlantuirile de tip dominantic, deci intr-o acceptiune tonal-functionald
(foarte adesea cu inlantuiri secveniiale). Este de remarcat cd interpreta-
rea tonal-functionald este mult mai frecventd decit aceea modald, desi, in
fond, o conline latent.

W.KI. I1/6, Fuga in re:
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Prin coroborarea celor doud aspecte!?, rezultd siructuri armonice de o
mare densitate si tensiune expresivi, fn care interpretarea armonicid de-
taliatd permite directionarea discursului muzical in oricare sens, oferind
adesea surprize nebinuite. Este cazul, de pildd, @l miracolului lumii ar-
monice vizionare a Inventiunii la trei voci in fa, de o mare complexitate
cromatici, determinat3, pe de o parte, de constructia rigurcasd pe baza a
trei idei tematice, dintre ‘care contrasubiectul prim nu este altceva decit
tetracordul cromatizat descendent, urmat de o cadenid —, iar pe de alta
parte, de luxurianta disonanticd a ,,notelor melodice®, care, de asemenea,
nu sint striine aici de filiera cromaticd. Iatd un fragment din aceastd
Inventiune:

7 Uneori in cadrul aceleiasi sectiund, alteori In fragmente diferite, aldturate sau
mijlocite (de pildd variatiunile unei Passacaglii), cu o alti interpretare armomicd.
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Aspectele modal si functional pot fi intilnite in imbinare si jn inlédnfuirile
armonice structurate pe o pedald (sfirsitul Fanteziei cromatice in re pen-
tru clavecin), si in diferitele variatiuni pe bas ostinat.

In fine, o altd modalitate o reprezintd din punct de vedere tonal po-
siblitatea interpretarii tetracordului cromatic ca factor de modulatie. Este
o caracteristici particulard Barocului inalt, céci in alte perioade ale sti-
lului evolutia tonald era suspendatd in timpul interventiei tetracordului
cromatizat. (Fac excepfie formele incomplete — in care sunetele croma-
tizate dobindesc insusirea de sensibile artificiale —, si largirile.) Structu-
rile secventiale cunosc o larg# aplicatie in astfel de cazuri. A se vedea
si Intre exemplele anterioare nr. 21, 24, 30.

Musilalisches Opfer, 1, Ricercar:
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Multitudinea aspectelor sub care se infatiseazd tetracordul diatonic cro-
matizat in creatia bachiani, impune concluzia cd aceastd figurd muzicald
a cunoscut in epoca Barocului o perioadd de cristalizare a accepfiunii
melodico-armonico-polifonice intr-o varietate conceptionald care i-a asi-
gurat un loc aparte inire mijloacele de expresie ale stilului, insemnind o
preluare creatoare a unui tipar intonational multisecular. Cici tetracor-
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dul cromatizat a insemnat cel mai important mijloc de patrundere a cro-
matismului in diatonia tonald, reprezentind fermentul care avea si ducid
la destrimarea sistemului tonal-funciional. Ca atare, prezentele concluzii
pot constitui doar un punct de pormire in urmairirea elementelor noi pe
care aveau sd le marcheze pe acelasi filon Haydn, Mogzart, Beethoven,
Schumann, Brahms sau Wagner, mai apoi reminiscentele idiomatice po-
sibil de gasit chiar si in muzica secolului XX. In acelasi sens, un extrem
de interesant obiect de studiu il va oferi cercetarea transformarii si evo-
lutiel mensului treptat cromatic inspre folosirea liberald si neingriditi in
formule a cromatismului, fapt de importanid capitald pentru evolutia
Insdsia limbajulul muzical.
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Le Tétracorde chromatique chez J. S. Bach.

Dan Voiculesco

Résumé

L’auteur se propose d’analyser l'une des plus importantes formules chromatiques
du Baroque musical: le tétracorde diatonique chromatisé (connu sous le nom de
passus duriusculus) — expression idiomatique multiséculaire, Aprés une bréve in-
troduction historique concernant le phénoméne chromatique, 'étude s’occupe d’abord
des variantes du tétracorde chromatisé du point de vue du sens du mouvement,
des forme incomplétes ou des élargissements, et ensuite du point de vue des accep~
tions polyphonique, tonale ou harmonique. .

11 conclut finalement que celte progression chromatique graduelle représente
une phase que précéde le traitement ,libre® du chromatisme et qu’elle contient
implicitement le germe dissolvant de la tonalité,
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XpoMaTHuecKH# TeTpaxop]i B NpouaBeleHusx Daxa
Hau Bofikynecky

PeswowMe

ABTOp CTaBHT cefe Iejsl0 pasobpats OJHY M3 CaMelX BAaXXHBIX XPOMaTHYeCKHX
(hopMyJsl MysblKaJbHOrO DBapokka: XpOMaTHYECKOro HLHATOHHYECKOrO TeTpaxopiia (M3BecTHBIH
o HasBaHMeM passus duriusculus) — MHOroBeKOBOe HJAHOMaTHYeckoe Buipaxenue. Ilocae
KPaTKOr0 HCTODHYECKOrO BBeJEHHS O XpOMaTHUeCKOM (enomeHe pafora TPAKTYeT BapHAHTHI
XPOMaTHUeCKOro TeTPaxopAa OTHOCHTEJNLHO HAIIPABJEHHA JBHIKEHHS, HeNOJAHBIX (GOPM HJIH
paciIHpesHax, MOTOM O MONH(OHHYECKOM 3HAYeHHH, TOHAJILHOM MM FapMOHHYECKOM, NPHXOJIHUT
K 3aKJIOYeHHIO, YTO XPOMAaTHYeCKMH NOCTeIleHHbIH XOJ NpeiCTaBseT MPEeRIleCTBYIOImYo ¢dasy
,,CBOGOAHOM’’ paspaloTKH XpOMaTH3Ma H, YTO OH COJEeDPIKHT, CKPBLITHIM 00pPa3oM, PacTBODSIOMHH
32pOJibil TOHAJNLHOCTH.

Der chromatische Tetrachord in Bachs Musik.

Dan Voiculescu

Zusammenfassung

Der Verfasser analysiert eine der bedeutendsten chromatischen Wendungen des
musikalischen Barocks: den chromatisierten diatonischen Tetrachord (bekannt unter
der Benennung passus duriusculus) — ein jahrhundertealter idiomatischer Ausdruck.
Nach einer kurzen geschichilichen Einleitung {iber das chromatische Phinomen,
behandelt die Arbeit die Varianten des chromatisierten Tetrachords im Hinblick
auf die Bewegungsrichtung, und ertrtert schliesslich die polyphone, tonale oder
harmonische Bedeutung. Der Verfasser gelangt zur Schlussfolgerung, dass der chro-
matische Gang eine Vorstufe der ,freien® Behandlung der Chromatik darstellt und
dass diese, latent, den auflésenden Keim der Tonalitidt enthilt.
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SUCCESIUNI ACORDICE SPECIFICE MUZICHI MODERNE

EDUARD TERENY!

[. Mixturile

Orice sunet muzical, datoritd simultaneititii armonicelor, constituie un
acord si, ca urmare, orice melodie este succesiunea acordurilor paralele!.
In timpul audierii muzicii, organul auditiv nu poate analiza complexitatea
armonicelor, pe care o percepe ca pe 0 umbrd sonord. Una din cele mai
importante cuceriri ale mugzicii moderne constd in faptul ci in aceasti
umbrd sonord se scot in relief unele detalii, ceea ce a insemnat lirgirea
extraordinard a sferei sonore @ muzicii. Aicest fenomen a fost denumit
mixturi, dupia regigtru,l cu acelasi nume al orgii, care produce — aldturi
de sunete principale — octave si cvinte paralele.

Structurile polifonice primitive sint mixturi ale celor mai simple in-
tervale. Muzica europeand se naste din aceste strudturi de mixturi. Intru-
cit de la bun inceput idealul acestei muzici este contrastul melodiilor,
miscarea mixturald ajunge treptat pe plan secundar. Mixturile de cvinte,
exceptind unele cazuri?, au dispirut timp indelunigat din practica muzi-
cald. In schimb mixturile de octave, de terte si de sexte joacd un rol im-
portant in toate stilurile muzicale. Intrebuintarea lor devine uneori chiar
o maniers, ca de exemplu mixturile de sexte, tipice muzicii lui Brahms.
Este de mentionat faptul cd secole de-a rindul se admite intrebuintarea
cvartelor paralele, intre vocile superioare, dar au fost evitate cvintele
paralele. Cea mai verosimild ipotezi pare a fi cd mixturile de cvinte si de
cvarte, dar si octavele paralele, daci sint parte componenti a structurilor
acordice®, produc un efect sonor armonic striin muzicii contrapunctice?.
Una din cele mai semnificative inovafii sonore este acest efect pur armo-
nic al mixturilor, contrastul sonor desdvirgit al polifoniei contrapunctice.
Trebuie subliniat faptul cd meritul descoperirii mixturilor apartine mu-
zicii impresioniste, cu caracter evident omofonic.

1 Aceasta se poate demonstra prin simple experienie. De pildd, si se cinte la
pian citeva sunete din octava mare, alese la intimplare, si sd se apese mut acor-
durile armonicelor corespunzitoare fiecidrui sunef. Se va observa cd clapele apdsate
mut sund prelung in continuare. Tot acest experiment sd se repete fird apisarea
mutd a acordurilor armonicelor pe claviaturd. Se va putea auzi umbra somori a
acordurilor de septimd de dominantd a primelor opt sunete armomice.

2 Cvintele lui Scarlatti si Mozart, cvintele acustice ete. ;

3 In majoritatea cazurilor mixturile de octave sint introduse in structurile
acordice cu scop timbral, deci, fird si se modifice esential structura lor contra-
punctica. )

4 Cele mai omofone succesiuni acordice tradi{ionale demonstreazi prezenia evi-
dentd a spiritului contrapunctic. De exemplu: contirastul si varietatea lineari a vo-
cilor in cadrul inldntuirii armonice a treptelor I —IV—V—~1I.
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Mixturile muzicii moderne, in ceea ce priveste structura lor orizontald,
se impart in doud tipuri principale:

— mixturi cromasice si

— mixturi diatonice.

Pentru prima categorie este canacteristicd distanta fixa, pentru cea de
a doua, distanta variabild a vocilor, datorita mersului lor diatonic. Cu
privire la structura verticald a mixturilor, se poate afirma prezenta tutu-
ror acordurilor posibile, Din varietatea posibilitdtilor se disting doua
forme: mixturi ale acordurilor majore si mixturi ale acordurilor de sep-
timi de dominanti, deci acele structuri care sint partial identice cu umbra
sonord a armonicelor sunetelor de bazd. Se poate mentiona cd fatd de
cele doud structuri tipice aritate, sectiunile indepértate ale seriei armo-
nicelor sint prezente ca mixturi intr-o masurd mult mai redusd. Exem-
plele urmatoare demonstreazd doud tipuri extreme de mixturi referitoare
la structura lor verticald (ex. la Debussy: La terrasse des audiences du
clair de lune si ex. 1b Bartok: Sonata pentru doud piane si percutie, par-

tea a II-a).

Ex.1a
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Structurile de mixturi speciale se impart in doud categorii mari: mix-
wuri latente si mixturi combinate cu inldnfuiri acordice traditionale.

Cele doud tipuri de mixturi latente intrebuintate de secole sint: mix-
turi cu conducerea vocilor corectd (din punct de vedere al armoniei tra-
ditionale), mixturi arpegiate, la care se aldturd, In muzica moderna, inca
doud tipuri larg utilizate: mixturi de glissando si mixturi ostinato.

Cuvintele acustice, destul de frecvent intrebuintate In muzica veche,
sint, in esentd, mixturi ascunse cu ajutorul conducerii vocilor aparent
corecte (ex. 2a: fragment dintr-o lucrare de Palestrina).

Ex.2a
PALESTRINA

W z 8 = =
! 1

enw far - g - lus est . . ..

LY

2 X

L

Mixturile acordurilor de septimd micsoratd, bine cunoscute din lucrd-
rile lui Bach, sint efecte de mixturi In sens modern. Intrebuintarea lor
este confirmati de Bach prin conducerea vocilor in spiritul armoniei
traditionale (evitarea cvintelor paralele, rezoivarea tipicd a septimei, asa
cum reiese din schema anexati la ex. 2b/2). Este semnificativ faptul ca
in cadrul acestor succesiuni de mixturi latente, apare o rezolvare incon-
secventd (atipicd) carc confirmd si vizual paralelismele, de altfel acustic
prezente. Scopul acestei rezolviri este de a nu se indepdrta mult vizual
(intrebuintarea alteratiilor) de tonalitatea de bazd (vezl acordurile semna-
late in exemplele 2b/1 si 2b/2). Trebuie mentionat faptul cd mixturile
acordurilor de septimd micgoratd prezente in muzica lui Bach numai in
forme de acorduri arpegiate, apar mai tirziu (in muzica clasicd $i roman-
ticd) si in forma nonarpegiatd’.

Ex.2b72
BACH e s
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Acordurile arpegiate ale secventelor atit de tipice si frecvente In mu-
zica barocului, produc in unele cazuri cfecte de mixturd, asa cum o de-
monstreazi convingitor exemplele 3a/l1 (Bach: Clavecinul bine temperat
vol. 1. Preludiu in Sol major) si 3a/2 (Bach: Concertul brandenburgic nr. 6,
partea a III-a). Succesiunea cvartsext-acordurilor paralele, din exemplul
3b/1 (Liszt: Berceuse) creaza un efect de faux bourbone, iar acordurile ar-
pegiate din exemplele 3b/2 $i 3b/3 (Liszt: Tarantella) sint, in sens modern,
mixturi ale terfcvart-acordurilor de dominantd. Dupd cum ne demon-
streazd si aceste ultime trei exemple, innoirile fndrdznete ale lui Liszt
in ,,materie® de armonie, anticipeazd deja sfera sonord a muzicii moderne.
Exemplele 3c/1, 2, 3 (Hindemith: Concertul pentru orchestrd) confin mix-
turile cvart-acordurilor atit de caracteristice muzicii noi®.

Fx.3a
BACH

2) ?\g | et £

y i 1
X35 1 7 ]
ety L i G
s 22272

Tl

etc.

4

e

% Vezi: Simfonia a II-a de Beethoven, partea I-a (introducere), Liszt: Sonata in
Si minor etc.

) 6 In majoritatea cazurilor intrebuiniarea cvart-acordurilor este legatd de dife-
rite structuri de mixturi.
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Mixturile in formd de glissando (ex. 4a si 4b: Enescu: Oedipe).

Ex.4a
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Mixturile in formd de ostinato (ex. 4c: Bartok: Doud dansuri romdnesti
nr. 1 si ex. 4d Bartok: Cvartetul de coarde nr. 4).

Ex.4c
BARTOK
Allegro vivace >
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Ex.4d,

;—;‘;&BARTOK 2 2 — ¥ 3__ap o
s tpa

Mixturile combinate cu inlanfuiri acordice tradifionale se impart in
doud subgrupe: combinatii succesive g1 combinatii simultane.

Clasificarea combinatiilor simultane: mixturi combinate cu o singurd
voce contrastantd (5a/l Debussy: La Cathédrale engloutie si ex. 5a/2
Debussy: Reflets dans Ueau, exemple ce demonstareazd posibilititile ex-
treme); mixtur: combinate cu doud sau mai multe voci contrastante (ex.
5a/3, Debussy: Reflets dans Ueau); combinatii libere (ex. 5b Bartdk: Con-
certul pentru pian si orchestrd nr. 3, partea a II-a; 5c Enescu: Oedipe;
5d Strawinski: Sdrbdtoarea primdverii):

Ex.5an
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Ex.5d
STRAWINSK1
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¥
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Referitor la corelatia dintre melodie si acompaniament de mixturi se
pot deosebi trei tipuri principale:

1. Mixturile urmiresc desenul melodic (concomitentd orizontald si ver-
ticald) (ex. 1la).

9 Mixturile nu urmiresc desenul melodic, dar din punct de vedere
ritmic sint identice cu melodia (noniconcomitentd orizontald, identitate
verticald) (ex. 5a/2).

3. Mixturile nu urmiresc nici linia melodicd, nici ritmul melodiei
(independentd totald 2 planurilor sonore) (ex. 4a si 4b).

Il. Acordurile paralele transpozitionale

Succesiunea a doud sau trei acorduri paralele — uneori a mai multora
— ar putea fi si de provenientd transpozitionala. In esent#, aceste mixturi
aparente alcituiesc o secventd armonica, creatd din unitdfi de secvente
compuse dintr-un singur acord. Armonia traditionald admite numai acele
secvente armonice, in cadrul cdrora unitatea de secventd este construitd
din doud saumai multe acorduri coerente. Firegte, aceste secvente armo-
nice fiind structuri linear unitare (schimbarea planurilor sonore se reali-
zeazd prin trecerea treptatd) sint forme evident contrapunctice, exprimadri
clare ale gindirii polifonice prezente in armonia traditionald. Dar imagi-
natia muzicald nu s-a restrins la aceastd singurd etapd, ci a creat forme
de secvente mai evoluate. Una din aceste forme de secventd modernd, In
cadrul careia schimbarea planurilor sonore se realizeazd printr-o desfa-
surare bruscd, apare in Sonata Re major op. 10 nr. 3, partea a II-a, de
Beethoven Exemplul 6a/l demonstreazd rezolvarea traditionald a
acordului de septimd micsoratd, a aceluia care reapare in continuare in
cadrul transpozifiilor secventiale (ex. 6a/2).
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Ex.6a
1)y BEETHOVEN

e }5—5” ¥

X i

Succesiunea celor trei acorduri premergdtoare Codei din prima parte
a Simfoniei a IIlI-a de Beethoven (mi bemol-sol-si bemol, re be-
mol-fa-la bemol, do-mi-sol), formeazd o secventd transpozitionald modu-
latorie. Cele trei tonalitdti sint reprezentate printr-un singur acord major
de tonicd (ex. 6b). Un exemplu aseminator se giseste si in Concertul
pentru pian si orchestrd nr. 3 de Bartdk (ex. 6c). Secventa, compusi
din patru segmente, se bazeazd pe un model de secventd construit armo-
nic dintr-un acord micsorat cu septimd micd. Acest fragment muzical se
Inrudeste In mod evident cu fragmentul citat din Sonata op. 10 nr. 3 de
Beethoven. Exemplele 6d (Mussorgski Tablouri dintr-o expozitie) si
6e (Strawinski: Pasdrea de foc) prezinti aconduri paralele transpozitio-
nale, de care nu Se ataseazd secvente melodice. Caracteristica aceasta
semnaleazd o etapd mai evoluatd decit aceea ilustrati prin exemplele an-
terioare. Exemplul 6f (Schénberg: Pierrot lunaire) demonstreazi acel caz
extrem, in care acordurile paralele transpozitionale simbolizind diferite
planuri sonore se diferentiazd intre ele atit din punct de vedere al struc-
turii lor (acord minor -— acord maérit), cit si din cel al agezirii lor in dife-
rite registre ale pianului.
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Ex.b6e

STRAWINSKI ~
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Formele speciale ale acondurilor paralele transpozitionale se impart
in doud subgrupe: acorduri paralele intre doud cadenfe gi in cadrul unei
cadente.

Dacd succesiunea celor doud cadente reprezintd doud planuri sonore,
ultimul acord din prima cadentd se leagd, in majoritatea cazurilor, prin
migcare paraleld de primul acord din cea de-a doua cadenta.

Prin. paralelismul acordurilor este reliefatd tocmai ruptura celor doud
planuri (ex. 7a/l1, 2, 3 Bach: Choral, Matthdus-Passion nr. 23, 63, 72; ex.
7b Mussorgski: Tablouri dintr-o expozifie; Tc Strawinski: Pasdrea de foc).

in cele mai multe cazuri, prin acordul paralel se scoate in relief, in
cadrul cadentelor, una din funciii (asa cum o demonstreazi exemplele
6a/2 si 7d Puccini: Tosca, primele mdasuri). Este de remarcat faptul ci
adesea prin acest procedeu functia tonicid este subliniata.
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Clusters-urile

In procesul de emancipare a acordului, apamha mixturilor a insemnat

prlmu»l pas hotaritor. In cadrul letU.I‘llOl sesizdm pentru prima dati,
mérirea microscopicd a unui singur acord. Independentizarea acordulul
in succesiunea acordurilor paralele transpozitionale este prezentid in mod
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si mai evident. Clusters-urile constituie, de fapt, constructii acordice de
sine stititoare (prin dizolvarea diferentelor de inaltime in cadrul acordu-
lui, ele alcdtuind asa numite blocuri sonore timbrale). Prin descoperirea
clusters-urilor, monumentalizarea acordului isi atinge punctul culminant’.

Analizind succesiunile clusters-urilor, se pot remarca urmditoarele:
desi esenta fenomenului de clusters este izolarea structurilor verticale
(evitarea elementului linear) si ca atare eliminarea ideii succesivitatii (in-
locuind succesiunea ‘cu ingirarea acordicd) aceasta nu exclude posibilitatea
intrebuintarii clusters-urilor in diferite succesiuni acordice specifice mu-
zicii moderne. Clusters-mixturile (ex. 1b) si clusters-urile transpozifionale
(ex. 8a Penderecki: Tren Ofiarom Hiroszimy — prezintd clusters-uri
transpozitionale nonsecventiale — vezi cap. 1I: Formele speciale ale acor-
durilor paralele transpozitionale) sint larg utilizate in muzica zilelor noas-
tre. Dar in afard de cele
amintite, mai sint si alte
forme, specifice fenome-
nului de clusters. Dintre
acestea prezentdm doud
forme caracteristice: suic-
cesiuni de bloouri sono-
re timbrale (ex 8b Stock-
hausen: Mixtur, partea
intitulata  Streicher; a-
ceste  clusters-uri  sint
create prin aglomerarea
liniilor melodice compo-
nente cu conditia menti-
nerii in fiecare moment,
a constructiei lor verti-
cale; vrezultatul este o
succesiune a unuja si a-
celuiasi bloc sonor, adicd
clusters-uri diferentiate
intre ele numai din punct
de vedere timbraj) si su-
prapuneri de clusters-uri
(ex. 8c Penderecki: Tren
Ofiarom  Hiroszimy, o0
suprapunere transpoziti-
onald a unitdtilor de
clusters-uri)

7 In momentul acestei culminatii, clusters-urile au devenit contradictorii cu ele
insile, traqsfor-mindu—se in forme sonore lineare (clausters-uri melodice). Un exem-
plu deosebit de concludent este piesa Volumina de Ligeti.
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Din cele de mai sus, putem conchide urmatoarele:

— se numesc mixturi, orice intervale sau acorduri paralele care al-
cituiesc o linialitate unitari. Prin urmare, esenta fenomenului de mix-
turi rezidi in coeziunea liniari. Se pot distinge doud feluri de mixturi:
mixturi noturale (mixturi ale armonicelor) si mixturi artificiale (registrul
mixtur al orgii, parafonia etc., inclusiv structuri ale mixturilor moderne).
Mixturile artificiale pot fi impirtite in doud subgrupe: mixturi care nu
modificd si cele care modificd structura fesdturii muzicale. Primei sub-
grupe ii apartin mixturile intrebuintate cu scopul de a intéri si a timbra
vocile; in subgrupa a doua se includ mixturile utilizate ca elemente com-
ponente ale structurii acordice care, modificind partial sau total structura
polifonicd, intdresc efectul omofonic;

— acordurile paralele transpoziionale (non-mixturi), se deosebesc
esential de mixturi prin faptul cd nu alcituiesc o unitate liniard;

— clusters-urile, desi reprezintd gradul cel mai inalt al emancipérii
acordului si ca atare solicitd analizarea propriilor structuri verticale, avind
diferite forme de succesiuni specifice, sint incluse totusi in aceastd lu-
crare;

— prin intrebuintarea generald a mixturilor, a acordurilor paralele
transpozitionale si a clusters-urilor, s-a produs desivirgirea dimensiunii
verticale (in egald proporfie cu dimensiunea liniard) a muzicii polifonice
europene.

BIBLIOGRATFIE

1. Negrea, M.: Tratat de armonie, Editura muzicald, Bucuresti, 1958.

2. Weiner, L.: Elemz8 Osszhangzattan, Roézsavolgyi, Budapest, 1944.

3. Saelényi, 1. A romantikus zene 8sszhangbattana, Zenemiikiadé Vallalat, Bu-
dapest, 1965.

Successions d’accords spécifiques a la musique moderne.

Eduard Terényi

Résumé

L'auteur s’occupe de trois types de successions d’accords spécifiques a la musique
moderne: les mixtures, les accords paralléles transpositionnels et les clusters.

Om nomme mixtures tous les intervalles ou accords et clusters paralleles qui
forment une linéalité unitaire. Par conséquent, I'essence du phénoméne des mixtures
réside dans la cohésion linéaire méme.

Les accords paralléles transpositionmels different essentiellement des mixtures
par le fait quils ne forment pas une unité linéaire; ce somt des moyens modernes
typiques des changements des plans musicaux. ‘

Par les clusters, l’accord devient pleinement indépendant et monumental.

Par leur introduction et utilisation, on est arrivé & la réalisation de la di-
mension verticale en une égale proportion que la dimension linéaire dans la mu-
sique polyphonique européenne.
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Crenuduueckuli aKKOpAHHHE NOPANOK B COBPEMEHHON My3biKe
dnyapa Tepenu
Pesmome

AspTop pasbupaer crenH(uUUECKHH AKKOPAHHIE MOPAJOK COBPEMEHHOHN MY3bIKH: MHKCTHI
napagje/ibHele TPAHCIOHHPOBAHHBIE aKKOPAB H KJIYCTEPHL.

MuKCTaMH HasBIBAIOTCS JIOGble HHTEPBANB! HJIH AKKOPAR U Apa/JIeNbHEle KIYCTephl, KOTO-
PhIe COCTABJAIOT eAMHYIO JHHeHHOCTb. ClefloBaTeNbHO, CYIMHOCTh (JeHOMEHA CMEMIaHHOrO THIA
8aKJIOYAETCsl B JIMHEHHOH CBSA3H.

Jluneiible TPAHCTIOHMPOBAHHEE AKKODIbl CYIIECTBEHHO OTJMYAIOTCH OT CMELIAHHBIX
THIOB TE€M, YTO HE COCTABJSIOT JIMHEHHOrO eIMHCBA; OHH SIBJSIOTCS THIHIHBIMH COBDPEMEHHBIMU
CpeJCTBaMH M3MEHEHHH MY3bIKaJbHHX IJIAHOB.

Kaycrepe! (3ByKoBble 6ii0KH) ABJSIOTCS 34BEPIIEHHEM CAMOCTOSTENLHOCTH H MOHYMEHTA-
AHM3ALHH aKKOpJa.

Hix BBenienuem M ymorpeGieHHeM CO3JaJOCh YCOBEpIIEHCTEOBAHHE BEPTHKANBHON BeJiH-
YHHbl B DABHOH Mepe C JIMHEHHBIM pasMepoM — eBPOIEHCKOH HONH(OHHUECKOH MY3BIKEH.

Spezifische Akkordfolgen in der modernen Musik.
Eduard: Terényi

Zusammenfassung

Der Verfasser behandelt drei Typen von Akkordfolgen, die fir die moderne
Musik charakteristisch sind: die Mixturen, die parallelen Transpositionsakkorde und
die Clusters.

Mixturen werden jedwede parallelen Intervalle oder Akkorde und Clusters
genannt welche einen einheitlichen linearen Ablauf ergeben, Demzufolge beruht
das Phénomen der Mixturen im wesentlichen auf linearem Zusammenhang.

Die parallelen Transpositionsakkorde umterscheiden sich von den Mixturen
haptséichlich dadurch, dass sie nicht eine lineare Einheit bilden; sie sind die
typischen modernen Mittel fiir die Anderung der musikalischen Ebenen.

Die Clusters bilden die Vervollkommnung einer Verselbstdndigung und Monu-
mentalisierung des Akkords.

Durch die Einfthrung und Anwendung dieser Akkorde entstand in der poly-
phonen Musik Europas eine Vervollkommmnung des Vertikalen in entsprechendem
Verhélinis zur linearen Dimension.
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IMBOGATIRI ADUSE TEHNICIHI INSTRUMENTELOR DE COARDE
iN CREATIA SECOLULUI XX.

ISTVAN NAGY

Urméarind procesul de dezvoltare a instrumentelor de coarde folosite
in muzica ‘cultd le putem clasifica pe acestea in doud grupuri mari: a) in-
strumente de epocd si b) instrumente umiversale, permanente, Aceasta
pentru ci din familia numeroasd de altidatd a instrumentelor de coarde
unele au ramas ca proprii numai acelel muzici care le-a generat, pe cind
altele, in urma unor multiple transformari au devenit instrumente desi-
virsite, pretabile a fi folosite intr-o multitudine de stiluri si epoci ‘muzi-
cale. Viola da gamba, viola d’amour, gamba-tenor, gamba-bas s.a. sint,
de exemplu, instrumentele de epocd ale barocului muzical, pe cind vi-
oara I, vicara II, viola si violoncelul alcdtuiesc clasicul cvartet de coarde;
impreund cu contrabasul ele alcituiesc si compartimentul de coarde care
std, pind astizi, la baza oricarei orchestre simfonice. Des#virsirea construc-
tiei acestora (fird a socoti micile modificari ‘ca, de exemplu, corzile de
metal, feinstimmere, pirul antificial al arcusulul s.a.) gi-a atins culmile
cu mai bine de 200 de ani in urmi; de atunci si pind in zilele noastre ele
au o constructie meschimbata. Si totusi ele corespund tuturor cerintelor
muzicii contemporane, permit intrebuintarea celor mai moderne mijloace
de exprimare artisticd si execuiia celor mai moderne plese mugzicale.

Folosirea adecvati a acestor instrumente — inclusiv in stilul modern —
rezidi in aceea ci ele dispun de un potential de modalitati tehnice incom-
parabil mai mare de cit acela descoperit §i wutilizat in secolele XVIIL
si XIX.

Studiul de fata isi propune si prezinte concret si sistematic cele mai
importante modalititi tehnice aduse de secolul nostru in practica artisticd
a acestor instrumente cu coarde.

# & ES

Interpretarea lucrarilor moderne impune instrumentistului o tehnicd
mai dezvoltatd si din multe puncte de vedere mai noud, asa cum rezultd
din exemplele ce urmeazi.

Pasaje in duble corzi cu-intervale pind acum nefolosite!

1 In 1928 Ysaye a simtit deja nevoia studiului gamelor in aceste intervale (Vezi
Ysaye: 10 Préludes, op. 35).
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(Exemplele 1 a, d, e, f, k din Barték: Sonata pentru vioard solo;
exemplele 1 b, ¢, i din Bartok: Sonata II pentru vioard st pian;
exemplele 1 h, j din Bartok: Sonata I pentru vioard st pian;
exemplul 1 g din Sostakovici: Concertul pentru vioard).

Folosirea intervalelor mai mici decit semitonul ca, de exemplu, sfer-
tul de ton:

a) ocazional

-

f) e
LY e i
AL VA ¥ 1 1 I 1 3
] { - i -
&=
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1 1 1 ] )
d [«
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1
e
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(Exemplul 2 a din Enescu: Sonata II1 péntru vioard si pian,
Exemplul 2 b din Yisaye: Sonata Nr. 1 pentru vioard solo;
Exemplul 2 ¢ din Barték: Concertul Nr. 2 pentru vioard).

b) consecvent (sistemul sfertului de ton ce formeazd tematica si ar-
moniile)
Allegro agitato

) ECEEREN L L Tk D b
208 e e =
¢ f
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(Exemplele 2 d, e din A. Haba: Muzicd pentru vioard solo).
Acorduri foarte dificile de executat:

il a g i
oYy &5y == = =
A e =) == = ==
(748 ) L ﬂrl } . 3
S ta——fa —r—
& & v
Yl f pize. piez T ;

(Exemplul 3 din: Bartok: Sonata pentru vioard solo).
Acorduri compuse din mai mult de patru sunete:

it
e
KIS
u‘>
T8t TR
1%

La 2w o 7
%w T e 1y
3 M- 1 o A

A

~eh
i
|
TN
<4
~

(Exemplul 4 a din Ysaye: Sonata Nr. 1;
exemplul 4 b din Ysaye: Sonata Nr. 3).

Glissando-uri pe lungime de timp precizatd si cu diferite moduri de
executie:

- %f%ﬁ’-.'% pobe

i

5

e
&1

‘Jf >P glissando
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" arco sulla tastiers
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pizz,

(Exemplul 5 a din R. Strauss: Till Eulenspiegel;

exemplul 5 b din Musorgski — Ravel: Tablouri dintr-o expozifie;
exemplul 5 ¢ din Stravinski: Petruska;

exemplul 5 d din Enescu: Impresii din copildrie;

exemplul 5 e din M. Jora: La piatd;

exemplul 5 f din Bartték: Sonata pentru vioard solo).

Glissando in flageolete:

G—QL.
s
o e

SESRRLIA ST
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(Exemplul 6 a din Szymanowsky: Driade si Pan;
exemplul 6 b din Enescu: Impresii din copildrie).
Un exemplu de exagerare tehnica:

Agiiaio/iaeq-ae

b .h_'_ ' 5.
TN 'g.:E:: v o i2z,
ST Z  —
7 /2‘[‘_2‘ H‘-'-v."_;f\ -‘7 I‘I'F:l'!t‘—pi'T
i W

(Exemplul 7 din A. Jemnitz: Sonata pentru vioard §i pian, op. 22)
Glissando pe duble corzi in directii contrare, cu extensiuni enorme
combinat ocu pizzicaio la mina stingd (oare executabil?).
Moduri noi de pizzicato:

?

(5 = pizzicato puternic, la care coarda loveste testiera instrumentului:
° r—'_} < e
8 d 1 'El" L{i : 1T -—L lr
g—lf:z.smnpre g*_ C -w-b*ﬁ-

(Exemplul 8 din Bartok: Cvartet de coarde Nr. 4)

@ == pizzicato cu unghia degetului 1 @ miinii stingi la prigus:
® ® _
T = ==
o H)

7+ F__ .
4 .

) .
PP trem. v ceo.”

{Exemplul 9 din Bartok: Cvartet de coarde Nr. 5)

O pizzicato executat astfel: degetul 1 se va pune lingd coardi in asa
fel Tncit coarda si se loveascd de unghia degetului.

pizz.Q 2 ¢ 9 arco
10%%:@::{:})
vo—pT——

FRae
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{Exemplul 10 din S. Veress: Joc din Nogr&d)
Pizzicato pe duble corzi depdrtate:

e
e

v - SR b

pizz,

il

{Exemplul 11 din Bartok: Sonata pentru vioard solo).

Fizzicato — glissando:

{Fxemplul 12 a din Bartok: Cvartet de coarde Nr. 4;
exemplul 12 b din Bartdk: Cvartet de coarde Nr. 5).
Scordatura nowd:

{Exemplul 13 a din Kodaly: Sonata pentru violoncel solo;
exemplul 13 b din Bartok: Contrasts).

Ritmuri foarte complicate, schimburi metrice dese si folosirea sune-
telor acute:

poco rall.
N_g\
IQ A7 4 »I' /'-/\’A:\ 2 }}\ Al | P i1 ITAl
loa gt TH s eba il
rel '8 X A K1
D] ~. 2 9) .
piép '
ritard w oo o o L
Meno mosso ! 3 tempo
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(Exemplul 14 a din Bartdk: Sonata II pentru vioard si pian;
exemplul 14 b din Enescu: Impresii din copildrie).

Sa amintim si efectele bizare de sunet, dorite \de unii compozitori con-
temporani (mai frecvent in scriitura orchestrald), ca: folosirea corzilor
intre cdlus si cordar cu arcusg sau pizzicato; cu arcus pe marginea cdlu-
sului; lovirea cu degetele, cu arcusul chiar si cu surubul arcugului pe
corpul instrumentului si aga mai departe.

In ciutarea sonoritatii si efectelor noi, compozitorii au fost nevoiti si
gédseascd noé moduri ale notatiei muzicale. Dar sint si icompozitori expe-
rimentatori, dare au un ,stil* aparte, aproape nimic comun cu ceilalti
contemporani; ca si beneficieze de © notatie si de semne originale, folo-
site nmumai de ei, (citeodatd numai intr-o singurd lucrare), ei sint nevoifi
sd adauge la partiturd si ,,modul de intrebuintare® pentru interpreti. De
aceea enumerarea lor ar fi inutila?,

Dintre semmnele muzicale noi, unele sint logice si practice, cfici sim-~
plificd notatia; altele sint semne confuze, care complicd citirea textului
muzical, Un exemplu din prima categorie:

(Exemplul 15 din Stockhiausen: Kontra-Punkte, Nr. 1)

Un sunet cu durata de doud sau mai multe masuri nu este notat de fie-
care datd, ci apare numai semnul de legato (simplificare). Alt exemplu
din categoria a doua:

A —3— —3—
)’ 4 T T 19 X I T = - }
16 1 T 5 By & y; JCEN 2" 4 1
N—
ﬂl_p mPr

2 Cum s-a vazut mai sus, nici pentru notarea sfertului de ton, compozitorii nu
folosesc aceleasi semne,
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{(Exemplul 16 din Stockhausen: Kontra-Punkte, Nr. 1) unde apare nota

—

compozitorului: r fard schimbarea tariel sunetului (,,ohne Verinderung

der Lautstirke®). — E vorba despre o notatie complicatd (céci este inutil

mp a doua oard) si confuzd, semnul r fiind deja folosit in doud sen-

suri:

a) ca semn de tenuto; b) la instrumente icu corzi insemneazd si un mod
de arcus si anume: détaché, pe cind Stockhausen il foloseste ca semn al
dinamicii.

In afard de aceste inovatii tehnice cu care s-a fmbogatit expresivitatea
instrumentelor de coarde, se observd in interpretarea instrumentistilor
si o schimbare a stilului interpretativ fatd de cel al veacului anterior. In
general, putem constata evitarea caracteristicilor romantismului si ten-
dinta spre o interpretare antiromantica, de o finutd mai clasica.

Interpretii contemporani se feresc de abuzul portamentelor care nu
sint justificate de textul muzical ci rezultd, mai degrabd, din desele schim-
buri de pozitii. Pentru a evite aceste portamente nemotivatte, folosim azi
digitatii mai rationale, tratind pozitiile cu numar par (II, IV, VI, etc.) in
mod egal cu pozitiile cu numar impar (III, V, VII etc.), iar in anumite
cazuri schimbul pozitiei il inlocuim cu extensiuni:

digitatie noud(Flesch)

>
))-\
)
\
i

T

digitatie noud(Enescu)

2
Efpeeseies

¥ eF opip t
.- v ; E— 11['111’1'5@
I'b —_—
a) Fal i & EA

digitatie obisnuitd

Exemplul 17 a din Mendelssohn: Concert pentru vioard,
Exemplul 17 b din Beethoven: Concert pentru vioard).

Vibrato-ul exagerat, imbinat mai ales cu portamente prea des apli-
cate, di interpretdrii un caracter sentimental, dulceag, impotriva gustului
nostru muzical. Adeseori chiar compozitorul doregte abandonarea vibra-
to-ului prescriind ,,non vibrato®; sau 41 foloseste ca element contrastant,
alternind cu ,,molto vibrato“.
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De asemenea, ,,;son filé“-ul (in sensul: crescendo si diminuendo pe un

singur sunet r? ondulatiile permanente ale dinamicii, mai cu

seamd la interpretarea clasicilor, nu corespund stilului interpretativ con-
temporan.

Un rol netdgdduit in dezvoltarea tehnicii instrumentale 1l are si pro-
gresul stiintelor, care ajutd rezolvarea unor probleme tehnice intr-un mod
miai naturals,

In general, compozitorii contemporani au tendinfa de @ se exprima mai
concis, mai scurt (si eventual mai obiectiv), tendin{d ce oglindeste viata
omului de astdzi®. Interpretul este strins legat si el de aceasti evolutie
$i este natural ca si stilul siu interpretativ si se schimbe.
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3 Pe bazi stiintificA s-a modificat de exemplu tinuta arcusului la violonisti
(germand veche, franco-belgiand, noud rusd); chiar unele moduri de arcug sint
folosite mai rational, ca in exemplul

’ v MoulFlesch) /"\ % .
N = Eromeo e = '
5 i e

1%
LN

o= e
obisnuit
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.ﬁ;_' 21
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(din Schumann: Sonata pentru vioard si pian, in re minor)

4 S84 compardm durata unor lucrdri simfonice moderne cu acelea ale roman-
ticilor: Simfonia (op. 21) de Webern dureazd 9 minute, iar Concertul (op. 24) de
acelasi compozitor, 6 minute, pe cind Simfonia a VI-a de Schubert dureazi cca.
5¢ minute, iar Simfonia a VII-a de Bruckner, cca. 87 minute. Nu uitdm insd < si
clasicii au scris simfonii scurte: Simfonia Nr. 30 de Haydn — 10 minute, Simfonia
Nr. 10 de Mozart — 9 minute etc. (Oare mu se oglindeste in aceasta tendinta spre
clasicism7?).
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Améliorations apportées & la technique des instruments a cordes
au XXe siécle.

Istvén Nagy

Résumé

Etant donnée que linterprétation des piéces instrumentales modernes exige
de l'instrumentiste une technique plus développée et, sous certains aspects, plus
nouvelle, Uétude présente d’une maniére concréte et systématique les modalités
techniques les plus importantes apportées par notre siécle a la pratique artistigue
des instruments a cordes. L’auleur présente ensuite quelques signes et modalités
nouvelles de la notation musicale, et conclut avec quelques considérations concer-
nant le changement du style d'interprétation qui differe de celui du siecle antérieur.

OG6oramienysi, BHECEHHbE B TEXHHKY CTPYHHBIX HHCTPYMeHTOB X X-rO Beka

Wwrrsan Hanp

Pesiome

VicxOfss H3 TOrO, YTO MCHOJHEHHE COBPEMEHHBIX MYSbIKaJIbHBIX IDOM3BEJEHHH Tpesyer
OT MHCTPYMEHTHCTa GOJiee PasBHTYIO H B HEKOTOPbIX OTHOLIGHHSX HOBEHIIYIO TEXHHKY, aBTOp
NpejcTaBisieT KOHKPETHO M CHCTEMATHYHO BCE BAXKHEAUIME TEXHHUeCKHe MOJaNbHOCTH, BHe-
CeHHBIe HAHUIMM BEKOM B XYJLOXKECTBEHHYIO NMPAKTHKY CTPYHHBIX HHCTPYMEHTOB.

ITorom pa6ora TPAaKTYET O HEKOTOPBIX HOBHIX 3HaKax M crocofax MysbikasibHbix ofossave-
HHil, 3aKaHUHBAA HEKOTOPBIMH PACCMOTPEHHSIMH, OTHOCAIIUMHCH K U3MEHEHHIO CTHJIS MCIIOHEHHs,
PASNMYAIOWEroCsT OT CTHAS NpelbiAyLlero Beka.

Neue Spieltechniken der Streichinstrumente.

istvan Nagy

Zusammenfassung

Von der Tatsache ausgehend, dass die Interpretation der modernen Werke vom
Instrumentalisten eine fortgeschrittenere und in mancher Hinsicht meuere Spiel-
technik erfordert, zeigt der Verfasser konkret und systematisch die wichtigsten
technischen Errungenschaften die unser Jahrhundert im Kunstspiel der Streich-
instrumente entwickelt hat, audf.

Die Arbeit behandelt auch einige neue musikalische Notationszeichen und
—arten und schliesst mit Betrachtungen iiber die Verdnderung des Interpretations-

stils, der sich von dem im vergangenen Jahrhundert herrschenden wesentlich unter-
scheidet.
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ROLUL SOMATOGNOZIEI IN EDUCAREA VOCII CINTATE

LUCIA HANGANUT

Fundamentarea tot mai stiintificd a cintului a facut posibild — cu
precadere in ultimele decenii ale secolului nostru — explicarea unor fe-
nomene care insotesc actul fonatiei. Aceste fenomene, a caror existentd
fusese semnalatd de peste 100 de ani, au rdmas insd fie tagaduite, fie
desconsiderate de specialigti. Ne referim la fenomenele — de mnaturd
senzoriald — pe care le numim astazi sensibilitd}i interne fonatoare, sen-
sibilitdti care — in ansamblul lor — alcituiese schema corporald vocald,
de cunoasterea si intelegerea cireia se ocupd acea parte a fiziologiei fona-
torii 'cunoscutd sub denumirea de somatognozie.

Cintéreti celebri au mentionat in publicatiile lor sau au destdinuit co-
legilor, colaboratorilor, ba chiar laringologilor existenta unor senzatii in-
terne pe care ei le resimfeau concomitent procesului de cint, f8rd a reusi
insi si le localizeze ori explice in mod satisfdcitor. Lui R. Husson,
A. Soulairac si colaboratorilor acestora le-a revenit meritul de a
elucida si fundamenta stiintific existenta, natura, corelatia si dependenta
sensibilitatilor interne de cintul propriu-zis, precum si rolul pe care ele
i1 au in procesul de formare al glasului. Aportul acestor oameni de stiinta
in somatognozie — careia i-au dat o pondere de netigidduit — a deschis
foniatrilor, cintaretilor i pedagogilor vocali — asa cum vom incerca sé
aritim — cai si solufii care usureazd si ghideazd munca de educare a
vocii cintate.

Este pe deplin acceptat faptul ca procesul de cint este un proces
complex, supus legilor fiziologice si condus de concepte psihologice, am-
bele variind la infinit (1, p. 17). Astfel, in timpul cintului, in organele care
iau parte la fonatie se produc simultan — asa cum a dovedit fiziologia
fonatorie — o seami de senzatii de intensitdti diferite numite sensibilitdfi
interne fonatoare, localizate in 9 zone sau regiuni; zona palatald anteri-
oard, zona palatald posterioard sau velara, zona faringiand posterioard,
zona laringiand, zona nazo-faciald, zona traheals, zona toracicd, zona cen-
turii abdominale si zona pelviand. Acestor zone Jean Lehermitte
le-a dat denumirea de schemd corporald; mai tirziu — in 1955 — An-
dré Soulairac, in urma considerentului cd prin aceste senzoriali-
t3ti interne cintaretul isi poate da seama ,in fiecare moment de activi-
tatea sa fonatoare¥ (2, p. 105) le-a spus schemd corporald vocald.

Pentru justetea acestor afirmatii si pentru infelegerea utilitatii si im-
portantei pe care somatognozia — adicid cunoasterea schemei corporale —
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o are pentru pedagogii si profesionistii vocii cintate, considerdm necesar
explicarea —- in corelatie cu cintul — a fiecirei zone constitutive a acestoi
scheme.

Zonele sau regiunile principalelor sensibilitifi interne fonatoare.

. Zona palatald anterioari;

. Zona palatald posterioari;
Zona farmgiand posterioari;
Zona faringiani;

Zona nazo-facialad;

. Zona ftraheald;

. Zona centurii abdominale;
. Zona pelviana.

oD U W

Cele mai importante sensibilititi interne fonatoare ale schemei wcor-
porale vocale sint situate la nivelul faringo-bucal. In numir de trei, ele
sint localizate in zona palatald amterioara (1), in zona palatali posterioard
sau velard (2), si in zona faringian3 posterioara (3). Senzatiile care declan-
seaza in aceste regiuni sensibilitifi interne fonatoare sint de naturd n-
teroceptivd §i rezultd din presiunea acusticd pe care aerul expirat si su-
netul emis o exercitd pe aceste suprafete. Intensitatea lor este direct pro-
portionald cu indl{imea gi tiria sunetului emis, iar aria de raspindire
conditionatd de vocala emis3, de natura ei (mai deschisa sau mai inchisa),
precum si de tehnica vocald pe care o foloseste cintiretul (de mare ori
micd impedantd laringiani).

Experientele Iui Husson si ale colaboratorilor sii au dovedit ci
zona cea mai sensibild si cea mai solicitatd a acestor sensibilititi o con-
stituie zona palatald anterioars, si ci cu cit senzatiile interoceptive sint
mai puternice in aceastd zond, cu atit tonusul sfincterului glotic creste,
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deci mordantul vocii devine mai pregnant, iar muschii aparatului res-
pirator raspund cu mai multd promptitudine §i elasticitate. Datoritd aces-
tor Insusiri, zona palatald anterioard a primit denumirea de zond acti-
vatoare a fonatiei.

In baza acestor considerente este recomandabil ca atentia pedagogilor
vocall si a cintiretilor s fie indreptatd spre activizarea cit mai intensé
a zonei palatale anterioare prin care — in ultimi instantd — se reali-
zeazd, implicit, si sporirea calitativd a sonoritatfii vocale.

Activizarea zonei palatale antericare este posibild prin: folosirea unei
tehnici vocale de mare impedantd pe laringe, obtinutd in baza unei ample
respiratii costo~diafragmale si a unei coborite pozitii a laringelui care —
ambele — permit trimiterea coloanei de aer spre zona palatald anterioard
si — deci — sensibilizarea ei puternica.

Daca insd, in decursul emisiunii vocale, sensibilitdtile de la acest nivel
palatal sint slabe sau inexistente s-a constatat cd vocea cintéretului pierde
din armonicele superioare, devenind mats, detimbratd si fard putere de
penetratie.

Perceperea si posibilitatea ce o are cintdreful de a-si folosi sensibili-
tiatile interne ale zonei palatale, In scopul educdrii glasului, face posibili,
incd din primul an de studiu, aplicarea metodei preconizate de Jean
Mauran (1928), fost bariton al Operei din Paris. Conform metodei sale
(pentru Insusirea chreia ne-a ldsat preticase indicatii), pedagogul vocal
va trebul si urméreascd la cintdreti ,,mentinerea unui punct de vibra-
tie* — asa-numit punctul lui Mauran — situat in zona paltald ante-
rioara. .

O altd metodid vocald bazatd tot pe sensibilitdfile zonei buco-faciale —
dar cdrora li se adaugi si celedin zona nazo-faciald (5), o constituie metoda
lui Bdouard Rouard, fost bariton al Operei din Paris, intre de-
ceniile doi si trei ale secolului nostru. Aceastd metodd, asemeni celei a
lni Mauran, pe lingd solicitarea atentiei cintiretului cétre zonele 1,
2, 3 51 b ale schemei corporale vocale, presupune si o puternicd impe-
dantd pe laringe.

Ambele metode mentionate mai sus, prin posturile si echilibrul pe
care-] solicitd si-1 determind organelor care iau parte la fonatie, facili-
teazd obtinerea unei omogenititi si calitati sonore deosebite a glasulul. De
aceea ele trebuie s4 stea in observatia si sub controlul pedagogilor vocali.

Cea de a patra zond de sensibilitate internd este situatd in laringe,
rezultatd fiind din senzafiile proprioceptive produse la acest nivel.

Atit foniatri cit si educatorii vocali sint unanim de acord cd — in
procesul de cint — sensibilitédfile interne din regiunea laringiand e reco-
mandabil si indicat s& fie foarte slabe, ba mai bine inexistente, céci resim-
tirea lor este un indiciu - sigur — fie de folosire @ unei inadecvate emi-
sii wvocale (de exemplu, de prea mare impedanid pe laringe), fie de
dezechilibru de solicitare a organelor fonatoare. O altd cauzd, ar putea
s-0 congstituie o afectiune laringiana.

Datoritd acestor considerente, cintireful, fmpreund cu profesorul de
cint vor trebui si observe ca in timpul emisiei, la nivelul zonei laringiene
(4), si nu apard aproape nici o senzatie. Dacd insd fonatia produce —
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totusi — senzatii de usturime, ori iritatie in zona laringiand, se vor cduta
si infdtura cauzele care o determina.

Sensibilititile interne ale zonei nazo-faciale (5) si toracice (7) apar ca
rezultat al stimuldrilor vibratorii pe care cintul le produce in aceste re-
g1un1 Localizarea acestor senzatii palestezice fie in zona mazo-faciald, fie
in cea toracici este determinatd de pozitia mai ridicatd ori mai coborita

a laringelui si anume: cind laringele este intr-o posturd normald ori usor
ridicatd, sensibilitdtile interne apar in regiunea nazo-faciald, iar cind el
este Intr-o pozitie joasd acestea se resimt in regiunea toracica.

Prin intermediul sensibilititilor palestezice, cintdretul are posibili-
tatea si-si controleze — deductiv — pozitia laringelui si deci — s-0 mo-
difice, s-0 corecteze — in cazul in care este necesar, pentru obfinerea
unel sonoritdti vocale mai bune; cici, este cunoscut faptul cd, pozitia
prea inaltd a laringelui are ca urmare diminuarea unor insusiri timbrale
ale glasului, insusiri care — in acest caz — inclind spre strnden’ga spre
sunete albe, neacoperite, lipsite de rotunjime, catifelare si expresie, Inla-
turarea acestor inconveniente se face printr-o fonatie cu laringele in po-
zitie joasd, ceea ce va aduce dupd sine stimularea zonei palatale anteri-
care si — decl — prin aceasta, redobindirea insugirilor timbrale pierdute.

Sensibilititile interme din zona traheald (7) sint de naturd interocep-
tivd difuzd, rareori cu caracter constient. Cind totusi sint sesizate de cin-
téreti, aceasta se intimpld numai la intensitdti sonore mari, nu si la cintul
in piano sau liric. Rolul lor in pedagogia sau practica vocald este ne-
insemnat.

Sensibilititile interne din regiunea abdominald (8) si pelviana (9), re-
zultate ale senzatitlor kinestezice pe care cintaretul le resimte in aceste
zone in timpul procesului de cint sint de mare importantd si de aceea
trebuie si fie mereu observate si controlate de profesori si cintdretfi. De
ce? Pentru i prin intermediul acestor sensibilitdti este posibild realiza-
rea cintului pe sustinere — pe appoggio (cum spun italienii) — aceasta
constituind prlmul pas in educarea vocii. In vederea realizarii ei, profe-
sorul trebuie si indrepte atentia cintdretului spre senzafiile kmestezme
cici, prin resimtirea lor cit mai accentuatd, se controleazd si realizeaza
sustinerea coloanei de aer si un ridicat tonus diafragmal, precum si
reglarea presiunii subglotice; de asemenea, influxurile kinestezice ale
acestor zone activeazi centri fonatori ai bulbului, fapt ce aduce dupa sine
cresterea tonusului sfincterului glotic, crestere ce determind o mal mare
pregnantd a mordantului si — in ultimd instantd — realizarea unei teh-
nici de mare impedanii pe laringe, singura care permite abordarea ma-
rilor roluri ale repertoriului de opera.

Pentru c# sensibilititile interne ale centurii abdominale constituie
fundamentul pe care se clideste intregul edificiu sonor al glasului, se
subintelege ca temelia lui trebule si fie solidd. De aceea, pedagogul va
indruma cu competentd realizarea ei, prin exercifii care sid antreneze
progresw musculatura aparatului resplrator pentru insusirea unei cit
mai eficiente respiratil cos*bo~d1a:fmagma1e capabild sd coordoneze si sa
sustind ,travaliul laringian si folosirea rezomatorilor® (1, p. 22).

n timpul exercitiilor de resplraue este recomandabil sd i se pretindd
cintare‘gulul aplicarea miinilor pe regiunea diafragmei si a mugchilor ab-
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dominali, cdcl aceasta i permite si injeleagd — direct — kinestezia mus-
culaturii pe care se sprijind coloana sonord. Exercitiile respiratorii vor
trebui contrclate de pedagog si cintdref pind cind, acestuia din urma, res-
piratia i se va automatiza, cipitind caracteristicele unui reflex. Aceasta
va permite cintaretului concentrarea atenfiei spre actul interpretativ, iar
nu spre mecanismul de formare ori sustinere a glasului.

Acum, dupd ce am parcurs fiecare zond a schemei corporale vocale,
insistind numai asupra aspectelor cardinale pe care somatognozia le are
in procesul de formare si profesare a vocii cintate, vom fincerca si rele-
vam — In continuare — si rolul pe care sensibilititile interne fonatoare
il au in orientarea cintiretului la mediul in care cintd (sala).

Ne este cunoscut — din experientele foniatrilor — ci numai sensibi-
litdfile interne fonatoare fac posibilda cintdretului aprecierea gradului de
reverberatie a sdlii, adicd a calitatilor ei acustice; aceastd apreciere, prin
intermediul sensibilitdtilor interne, are mai multe caracteristici. Astfel,
0 sala cu reverberatie bund este sesizatd de cintdret printr-o senzatie de
usurintd a emisiel vocale, printr-o crestere a acuitdtii auditive, a tonu-
sului acoldrilor glotice si a stimulatiilor zonei palatale anterioare. Desi-
gur cd, In conditiile de mai sus, penetratia si randamentul vocal vor fi
avantajate. Sala cu reverberatie slabd — insi -— reduce vandamentul
vocal, cici sensibilitdfile interme pe care le declanseazd cintdretului nu-i
sint favorabile: sciderea sau chiar disparitia semsibilititilor interne din
zona buco-faringiand; aparifia senzafiilor de arsurd sau iritatie in zona
buco-faringiand; aparitia senzatiilor de arsurd sau iritatie in zona farin-
giand; senzatia de lipsd de aer suficient; o diminuare a controlului audi-
tiv si o senzatie de randament vocal insuficient.

Intr-o astfel de situatie, cintiretul nu trebuie si se lase coplesit de
ceea ce simte, ci trebule si caute a declansa — pe baza , memoriei sale
musculare, auditive si vibratorii“ (1, p. 16), dobinditd prin intermediul
sensibilitatilor interne -— sinergiile care stie cd-i faciliteazd emisia cea
mai buni. Desigur insi, o astfel de posibilitate de reglare a emisiei vo-
cale — independentd de jena ori deruta ce o determind o sald cu rever-
beratie slabd — presupune o serioasd posibilitate de autocontrol, obtinutd
printr-un indelungat antrenament. Aceasta — numai — face posibild
dirijarea emisiei vocale spre crearea acordului celui mai optim al orga-
nelor care participd la fonatie, in scopul obtinerii unui randament vocal
de maxima eficacitate.

Un alt aspect important pentru cintéretii si pedagogii vocali, aspect
determinat tot de sensibilitatile interne fonatoa: _, il comstituie senzatia de
directivitate subiectivd de proiectare a sunetului.

Ce intelegem prin aceasta?

Este cunoscut faptul ci, prin intermediul sensibilitdtilor interne — in
general — fiecare cintéiret, in timp ce cintd, are (mai mult ori mai putin)
0 senzatie subiectivd de trimite a glasului, senzafie care variazi intre
trimiterea coloanei sonore pe plan orizontal (trimiterea inainte a vocii)
si vertical (trimitere spre crestetul capului). Acest fenomen, pe deplin
impértasit de cintdrefi, a constituit temelia unei metode de educare a
glasului, precenizate de celebra cintiireatd, de renume international, Iilly
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Il.ehmann. Aceasta, In cartea sa Meine Gesangskunst (1909) a siste-
matizat si incercat si explice si sd reprezinte — sub forma unui evantai
— pentru prima datd in istoria cintului, natura si localizarea directivité{ii
de proiectare @ sunetelor, aceasta constituind — pentru ea — lkriteriul
de orientare si conducere a emisiei vocale.

Dar pentru cd lui Husson i-a revenit meritul ca si in aceastd pro-
blema si giseascd justificarea si explicarea fiziologicd a senzatiilor de
directivitate subiectivd de proiectare a sunetului, considerim necesare
releviarea concluziilor sale.

Dupsd Husson directivitatea sunetului poate fi de trei feluri, con-
ditionatad fiind de frecventa sunetului ¢i de pozifia laringelui. Astfel, su-
netele grave si medii ale unui cintiire} — emise cu laringele in pozitie
joasd — ii dau o senzafie de directivitate orizontald a glasului, ceea ce
permite folosirea unei tehnici vocale de mare impedantd pe laringe. Di-
rectivitatea orizontalda — a dovedit Husson — rezultd din stimularea
zonei palatale anterioare. Cind insi stimularea ei inceteazd, dispare si
senzatia de directivitate subiectivd orizontald.

Peste zona de pasaj a cintdretului, senzatia de directivitate a sune-
tului are tendinta de a urca in sus gi inainte, condifionatd fiind de ridi-
carea treptatd a laringelui si de sciderea impedantei laringiene. In acest
caz cintiretul are senzafia unei tot mai verticale directivitdfi a sunetului,
spre vertex.

Sint si cazuri in care directivitatile subiective sint combinate. Ele se
produc in cvinta superioard a ambitusului unui cintéret, ,,dind nastere la
directivititi intermediare localizate In unghiul drept palato-frontal® (2,
p. 112). Aceste observatii stiintific fundamentate, au infirmat vechea teo-
rie potrivit cdreia toate sunetele din ambitusul acut al unui cintéret sint
resimtite exclusiv in regiunea nazo-faciald, iar ccle grave in zona tora-
cici: ele au dovedit, asa cum s-a mentionat mai sus, ca directivitatea su-
biectivd a sunetului este determinati — cu precddere — de pozitia larin-
gelui, iar nu numai de frecventa sunetului.

In urma tomografiilor ficute, Husson a putut conchide cd direc-
tivitatea orizontald, pentru vocile barbatesti, se mentine la sunetele cu o
frecventd intre 125—250 ¢f/s. La vocile femeiesti, senzatia de directivitate
orizontald scade spre cvinta superioard a ambitusului vocal, primind o
directivitate verticald, la sunetele cu frecventa intre 900—1200 cfs.

in virtutea analizirii coordonatelor primordiale ale somatognoziei, pu-
tem lesne sesiza cd ea nu se mirgineste numai la cunoasterea schemei
corporale vocale, cl necesitd in plus un proces psihic ridicat, prin care
sd se realizeze integrarea psihofiziologicd a ansamblului acestor date (1,
p. 104). Vom Incerca si sintelizdm acum rolul covirsitor pe care somato-
gnozia il are pentru educatorii vocali si discipolii lor.

Somatognozia permite:

— modificarea si acondarea conduitelor fonatorii, in scopul unui mai
eficient si mai calitativ randament vocal;

— reglari si adaptdri automate ori semiautomate (prin intermediul
praxiilor fonatorii deja dobindite de cintdret) de posturi ale orgamelor
care iau parte la actul fonator, pentru o mai optimd sonoritate vocald;

192



— reglari de acordare a interdependentei de functionare a organelor
antremnate In procesul de cint, Impreund cu sinergiile lor musculare, in
scopul de a realiza o echilibratd solicitare a acestora;

— Jdirijarea constienti a emisiel vocale spre o tehnicd de mare ori
micd impedantd pe laringe;

— rezolvarea problemelor legate de impostatie, prin intermediul sen-
sibilitafilor interne care permit ameliorarea ei;

— somatognoziile triite de cintdret se transforméd intr-o memorie pe
care acesta o0 poate folosi in scopul unei eficiente emisii vocale (indepen-
dentd de gradul de reverberatie a salii).

Dar pentru a da o si mai mare pondere afirmatiilor noastre vom cita
aprecierile ficute de Husson ou privire la rolul si importanta sensi-
bilitatilor fonatoare: ...,prin aprecierea constientd, in fiecare moment,
a ansamblului sensibilitdtilor interne fonatoare, . .. cintdretul ia cunostinta
de efortul lui fonator, apreciazi calitatea emisiunii sale si, intr-o larga
misurd, o poate modifica si adapta imprejurdrilor. Astfel spus, pe baza
perceptiei schemei corporale vocale, el va regla functionarea asociatiei
senzitivo-motrice care cuprinde toate organele ce intervin in fonatie¥
(1, p. 114).

Desigur insi, aplicarea cu eficacitate & cuceririlor pe care aceastd ra-
murd a fiziologiei fonatorii le-a adus in problema semsibilitdfilor interne
presupune o sustinutd si indelungatd cunoastere teoreticd a schemei cor-
porale vocale, cunoastere care sid faciliteze sesizarea si localizarea de
catre cintiret a sensibilitdtilor interne fonatoare si — mai tirziu — folo-
sirea lor in scopul realizdril unei calitative emisii vocale.

Procesul de insusire a somatognoziel este un proces delicat, care se
realizeazd treptat si progresiv, sub o indrumare competentd care si in-
drepte atentia cintdretului — cu precéidere — cétre sesizarea sensibilitati-
lor celor trei zone palatale (in special cea anterioard) si a celor din zona
centurii abdominale, acestea fiind primele, in ordine perceptivd (incd In
primul an de studii) si — de altfel — si cele mai importante, cici ele pot
sd influenteze direct actul fonator.

De asemenea, trebuie si i se facd cunoscut cintarefului, incd de la in-
ceputul studiilor, faptul ci posibilitatea de localizare a sensibilitatilor
interne, precum si intensitatea perceptivd a acestora este determinatd —
si direct conditionatd — de tehnica vocald pe care el o foloseste. Astfel,
in cazul unei tehnici de puternicd impedantd pe laringe, gradul de loca-
lizare si puterea de percepere a sensibilitdtilor interne sint mai accen-
tuate si invers.

In incheiere credem ci sintem Iindreptdtiti a afirma cad somatogno-
gnozia — prin orizontul larg pe care-l deschide asupra dependentel si
corelatiei dintre vocea cintatd si sensibilitdtile interne pe care aceasta le
declanseaza in organism — oferd pedagogilor si profesionigtilor vocali o
justd orientare si controlare atit a emisiei si tehnicii vocale, ¢it si — dm-
plicit — a cintului propriu-zis, pe care-1 transformd intr-un proces ce-
rebral-intelectual, capabil de reale si calitative trairi artistice.
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Le réle de la somatognosie dans I'éducation de la voix chantée.

Lucia Hénganuj

Résumé
L’auteur analyse les aspects les plus caractéristiques de la somatognosie et
montre le réle particuliérement important que joue cette branche de la physiologie

phonatoire dans 1’éducation, le contréle et l'orientation de la voix chantée et —
implicitement — du chant artistique proprement dit.

Ponb coMaTOruo3HH B BOCHHMTAHMH IEBYECKOIC IoJocCa
Jyuns Xsuranyn
Peswome

ARaNH3HDPYS caMble Ba¥KHble BHIABL COMAMOZHO3UL, ABTOP IOKAsbBAET 0060 BasKHYIO POJb,
KOTOYpIO HMeeT 9Ta 00/1acTh HOHATOPHOR (DHSHOJOTHH B BOCHHTAHHH, B NPOBEPKE W B OPHEHTH-
POBKe IIEBYeCKOro Trojioca H — NpPEeAIOJOXKHTENbHO — COGCTBEHHO apPTHCTHYECKOO IIEHHS.

Die Rolle der Somatognosie in der Bildung der Singstimme.

Lucia Haéngdnu

Zusammenfassung
Durch die Analyse der wichtigsten Aspekte der Somatognosie wird die be-
deutende Rolle aufgezeigt, welche dieser Zweig der Phonationsphysiologie in der

Bildung, Uberpriiffung und Orientierung der Singstimme und — einbegriffen — des
eigentlichen kunstvollen Gesanges spielt.
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CONSIDERATIUNI $I ASPECTE ASUPRA INTERPRETARII LIEDULUI

SIGMOND MARTA

Nu este o sarcind usoard de a studia o probleméd de detaliu a unei anu-
mite ramuri de artd; aceastd constatare este valabild, indeosebi, pentru
arta cintului, deoarece modalititile de exprimare artistici depind de
prevalarea, in vederea unui scop bine definit, @ numeroase functii fizio-
logice si psihologice. Tema care urmeazd a fi dezvoltatd cuprinde, in
esentd, aproape toate problemele artistice si tehnice ale muzicii vocale.
Ceea ce se urmaireste prin prezenta lucrare este de a scoate la iveald si
de a discuta acele mijloace de exprimare, care sint absolut necesare pen-
tru ca un lied sd poatd fi interpretat autentic si intr-un stil adecvat.

Cintecul, ca gen literar, dispune, ca atare, de valori artistice intrin-
sece, ca de pildi exprimarea cu plasticitate a unor sentimente general
umane, melodicitate, ritm si rim#, ou un cuvint un fond si o structura
de formi specifics; si dacd si compozitorul, care scrie muzicd la un ase-
menea cintec, este un adevirat arbist, in astfel de dmprejurdri ia nastere
liedul, cel mai intim gen al muzicii vocale. Dacd liedul va fi interpretat
de un artist cu vocatie, atunci din tripla premisd: — cintec scris de un
poet de valoare, muzicd compusd de un compozitor cu adinci rezonante
sufletesti, un artist interpretativ cu vocatie— intr-adevdr va lua fiin{a
ceea ce se numeste arta interpretdrii liedului.

Radacinile cintecului — ca gen literar — sint adinc infipte in popor.
Este destul de greu de a fixa epoica de la care cintecul cult isi traia viata
sa aparte si independentd fatd de cintecul popular. Asupra dezvoltdril
cintecului cult au avut o deosebitd influentd unii reprezentanti ai curen-
tului Sturm und Drang (Furtund st avint), ca Herder, Klinger,
Lenz Birger siintinerete Goethe si Schiller. Acestia din
urma au ridicat acest gen literar pe culmea poeziei clasice mondiale.

Partea muzicald a4 cintecului s-a dezvoltat in general mai Incet.
Dupé curentul berlinez care a apdrut si s-a afirmat in secolul al XVIII-lea,
propunindu-si nobilul scop de a imbogéti valorile de continut ale liedului
german, la Viena, in capitala austriacs, liedul @ intrat pe calea ‘dezvoltarii
numai in a doua jumitate a secolului al XVIII-lea, datoritd activitdfii lui
Gluck. Compozitiile de lieduri ale lui Haydn sint de manierd instru-
mentald, iar majoritatea liedurilor lui Mozart sint ocazionale, ceea ce
nu inseamni ci printre ele nu s-ar gisi adevarate capodopere. Liedurile
lui Beethoven sint de altd naturd. Din ele rasund glasurile fierbinti
ale iubirii si dorului. Intr-o lume cu adinci prefaceri social-economice §i
culturale, a vizut lumina zilei Franz Schubert. Deja in primele

195



lieduri ale sale se poate observa stridania de a reda, prin picturd sonors,
o atmosferd din text, precum si faptul ca si acompaniamentul de pian si
oglindeascd fidel starea sufleteascd pe care vrea si ne-o sugereze poetul.
In ultima perioadd a activitatii sale, Schubert dispune de toate acele
mijloace artistice, care definesc noul stil al liedului. Cu obiectivitate con-
stientd, el s-a oprit asupra unor texte, a ciror esentd a putut s-o redea
ou o artd find si veridicd. Cu totul intr-o altd lume ne introduce Robert
Schumann. Compozitiile lui de lieduri sint deseori misterioase, visi-
toare, altd datd pline de fericire, der ceea ce impresioneazi intotdeauna
pe auditori este tonul lor natural si profunda intimitate surprinzitoare.
Dezvoltatul lui gust poetic ii asigurd alegerea celor mai valoroase texte,
la care compune — prin arta sa fird seamin — o muzicad fermecitoare 51
creazd o unitate intre text si melodie, rar intilnitd la inaintasii sii. Com-
pozitorii Modest Musorgski, Johannes Brahms, Hugo
Wolf, Richard Strauss, Maurice Ravel, Claude
Debussy — au contribuit i ei, prin particularititile dor artistice, spe-
cifice, la dezvoltarea liedului. In legdturd cu dezvoltarea liedului am amin-
tit intentionat numai citeva nume de compozitori, care au fost initiatorii
i, Intr-o mare masurd, maestrii acestui gen. Cadrul lucririi nu ne in-
gaduie — dar nici nu este necesar — s3 enumerdm pe toti aceia care, ali-
turi de liedul german, au creat literatura lor nationald de lieduri, tinind
cont de conditiile muzicale, specific nationale.

Punctul de plecare al artei de interpretare in materie de lied il for-
meaza textul. Poezia determind structura de forma, inspird melodia, pre-
cum si constructia armonicd. Chiar de aceea, sesizarea si intelegerea de-
plinei vialori artistice a textului constituie un factor hotiritor in ducerea
la indeplinire, cu succes, a muncii compozitorului. Fireste, stridaniile de
creatie ale poetului si ale compozitorului vor avea rezultat pozitiv numsai
atunci cind solistul dispune de acele cunostinte intelectuale care il fac
capabil sd perceapd gindurile tdinuite ale poetului, precum si delicatele
emotii ale sufletului lui, ascunse in dosul cuvintelor, ca astfel 'si por-
neascd un proces spiritual de inalt nivel, prin al cirui rezultat, in cele
din urmd, si ajungd la interpretarea artisticd a liedului. O trisitursd ca-
racteristicd a liedului este — in general — durata lui scurtd si, datoriti
acestui fapt, cintiretul va trebui si ummireasci scopul ca fiecare clipi a
interpretérii sa insemneze adinci momente de traire pentru auditori. Pen-
tru a realiza acest deziderat, cintdretul va trebui sa studieze, inainte de
toate, textul, poezia. Nu e vorba numai de cuncasterea si memorizarea
perfectd a textului. De fapt, textul trebuie si puni in miscare acele emotii
si idei ce reies din versuri si cu incetul se Impletesc cu formele de expri-
mare utilizate in arta liedului, de artistul interpret. lLia drept vorbind, el
trebuie s cintdreascd valoarea fiecdrui cuvint, fireste fird ca si negli-
jeze — mdcar o singurd clipd — relatia cuvintelor si frazelor privind
poezia In intregime. Textul trebuie si capete cu adevirat viajd si si
creeze treptat atmosfera daruitd de vraja poeziei in dauzd. In acest pro-
ces se formeazd acele functii fiziologice si fizice precum si acele compli-
cate conexiuni de functii, care vor determina, in esentd, valoarea artistici
a interpretdrii. Minunata capacitate de exprimare a ochilor, utilizarea
deosebit de avantajoasd a membrelor si a intregului corp constituie fac-
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tori din ale cdror posibilitdti nelimitate solistul va trebui sa aleagd pe
cele mai corespunzatoare.

Dupd prelucrares textului, de fapt studierea partii muzicale, familia-
rizarea cu alcdtuirea structurald, analiza inversiunilor armonice consoli-
deazd tot ce artistul a inteles si a insusit din text, sub imperiul impre-
siilor si emotiilor. Trebuie sd facem ca artistul, care s-a dedicat artei
cintului, sd inteleagd ci notele scrise si textul dedesubtul lor constituie
un tot intreg, o compozitie precisd, a cdror analizd se poate face cu com-
petentd, dar peste priceperea necesard trebule sd se impund ndzuinta
pentru frumos, ceea ce via cipata expresie In cursul interpretarii artistice
a creatiel muzicale. Procesul de interpretare menfionat va fi, de fapt,
rezultatul unei indelungate pregidtiri si el va insemna, intr-o privinta,
masura vocagiei si a aptitudinii artistului. Sarcina exigentd interpretérii
liedului va fi rezolvatd numai de cintdretul care, in cursul studiilor sale,
e capabil si acumuleze — cu © perseverentd sustinutd, cu un zel pasio-
nat — toate fenomenele de viatd, de care este el Inconjurat si pe care —
in majoritatea lor — le poate descoperi i apoi studia el insusi. Din acest
urias tezaur de cunostinte trebuie alese acele mijloace de exprimare care
sint necesare executdrii artistice a unui lied. Acest proces sufletesc, in-
telectual, tehnic, nu se opreste la un oarecare stadiu, el nu poate avea
sfirsit, decarece facultatea aproape fard margini a sistemului nervos cen-
tral face ca executarea artisticd a unei opere muzidale sid se adinceasci,
si se imbogiteascd prin noi si noi impresii, precum si prin tot mai frec-
vente legdturi si asociatil. In viata artistului constituie un mare eveni-
ment si o emofie de nedescris momentul cind — cu ajutorul pregétirii
sale — géaseste drumul spre spectatori, prin executarea, cu o tehnica im-
pecabild si cu o mare artd, a liedului.

Dupd cum variantele factorilor executarii sint nelimitate, tot asa de
felurite sint formele de exprimare care, in cele din urmaé, deschid cu suc-
ces posibilitatea spre interpretarea artistica i liedului, care impresioneaza
in mod deosebit sufletul auditorilor. Lia studierea unui lied, la crearea
conditiilor care 1i dau viatd, numai dupd mari framintari si adinci medi-
tari vom fi in situatia de a alege si de a fixa, dntr-o oarecare masura,
forma de exprimare 1l3untricd si exterioard, ea fiind extrem de complicatd
si totusi coerentd. Astfel, numeai totalitatea impulsurilor multiforme si
ramificate poate pune in migcare acele functii ale organului fonator, prin
al cdror concurs, complexitatea dintre rezolvirile tehnice, timbru, dina-
micd, mimicd, produce atmosfera cerutd de textul, melodia, armomia si
structura liedului respectiv. Totalitatea celor mai sus ardtate creeazi
ceea ce putem numi scurt si foarte concis: trdire, — ea cuprinzind starea
sufleteasca trezitd de lied si toate acele particularitati a caror determinare
si rezolvare oglindesc conceptia, imaginatia si aptitudinile cintirefului,
poetului si compozitorului.

Interpretarea artisticd a trdirii personale este acea relatie care leagd
artistul de o creafie muzicald. Bazele fiziologice ale sentimentului mendio-
nat le constituie combinatia si gradatia de diferitd si feluritd intensitate
a unor fnldntuiri de reflexe conditfionate si neconditionate. Trairea per-
sonald v constitui intr-adevir numpei atunci o valoare deosebitd, dacad
concepem poezia si muzica scrisd la ea drept cea mai dezvoltatd, cea mai
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veridicd si cea mai inaltd rezolvare a nizuintii ca omul si-si exprime in
cuvinte si In muzicd sentimentele si ideile cele mai tadinuite. Cunoasterea
cit mai completd a imaginilor caracteristice si colorate din lumea mate-
riald si spirituald, cea a ideilor, emotiilor, sentimentelor si diferitelor stiri
sufletesti contribuie laolaltd la intelegerea geniului poetic. Compozitorul
si artistul interpretativ nu trebuie si fie numaidecit poeti, dar sufletul
lor trebuie sa vibreze la toate tainele si la toatd vraja ascunse in versuri
si muzicd — pe care le pot descoperi prin instinctul lor artistic — si
impresiilor astfel capétate, si filtrate prin constiingd, si fie capabili a le
da: viatd. Cel mai de seamd factor al acestui proces minunat, al puterii
creatoare a spiritului omenesc este: imaginatia.

Este adevdrat cd gindirea analiticd desparte rajiunea de imaginatie in
inteles mai restrins, dar fird comunitatea dintre ele nu se poate percepe
functia intelectului si existenta creatiilor artistice viabile. Imaginatia im-
prumutd artistului insufletire, un atotcuprinzitor elan si face da realitatea
exprimatd prin cuvinte sd fie valoroasi si armonioasi. Numai imaginatia
poate crea acea fortd care impleteste realitatea Insusitd prin experientd cu
fenomenele intelectului, si vietii sufletesti si astfel nu se opreste numai
la legile vietii materiale, ci cerceteaza si legile generale ale lumii spiri-
tuale. Adevaratul artist fsi lcontempleaza viata in ansamblul ei, si cu aju-
torul senzagiei foarte puternice de viatd, el se introduce in sferele cele
mai inalte ale umii sufletesti si spirituale; chiar de aceea, poetul si artis-
tul sint capabili si destepte in auditori rezonante sufletesti care si aducd
in fata ochilor anumite fenomene de viatd, in totalitatea lor. Examinind,
In lumina marilor creatii, frumusetile fird de margini si adevirurile de
viatd ale poeziilor, sintem dispusi si le considerdim aproape drept mi-
nuni; iar dacd cele exprimate de versuri se impletesc cu melodia si acom-
paniamentul adecvat, vom avea in posesie o fortd a presentimentului tai-
nelor vietil care std deasupra muzicalititii poeziei, izvoritd fiind numai din
ritmicitatea versurilor. Aceastd tezd ne explicd felul extrem de exigent
si complicat al liedului, precum si intimitatea delicati, puterea lui de a
impresiona sufletul. Influenta poeziei si muzicii asupra vietii sentimentale
a omului constituie o problema inepuizabila.

Cele mai sus expuse nu sint altceva decit o rezumare a acelor factori
care pot trezi si fmbogdtl in noi trairi personale acumulate in cursul
interpretérilor.

In cele ce urmeazd si vedem cum cu ajutorul sistemului nervos
central, senzatiilor acumulate si impresiilor 1i se dd viatd prin functia
aparatulul fonator, prin individualitatea si fiinta noastra, pentru a ajunge
la una din cele mai exigente, dificile si delicate forme de exprimare a
artel muzicale vocale, la arta liedulud.

Este indeobste cunoscut cid toate functiile spirituale sau fizice sint in
strinsd legaturd cu sistemul nostru nervos: cite o activitate spirituald com-
plicatd poate pune in functie aproape toate zonele scoarfei cerebrale. O
astfel de functie intelectual-fiziclogicd 'de inalt nivel este vorbirea, dar
si cintul, ale carui centre: senzori si motor se gisesc in emisfera stingad
a scoartei cerebrale. Senzatiile, notiunile trecute prin constiintd, lasi urme
{asa-numite engrame) in scoar{a cerebrald si chiar pe aceasti proprietate
a creierului se bazeaza obtinerea de cunostinie, cultura si orice activitate
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intelectuald de inalt nivel. Prin urmare, imaginile se fixeaza si se depo-
ziteazd In sistemul nervos ceniral si reinvie in gindurile noastre, care
apar — in form3 de vorbire intericard — in depozitul cerebral al lobului
frontal si apoi trec in constiin{d, in urma unor excitatii adecvate. Impre-
siile, sentimentele noastre se fixeazd legate de cuvinte, de melodie si-in
clipele trdirii, ele se manifestd prin rostirea de ‘cuvinte, cintarea de me-
lodii si retrdirea atmosferei create de poet si compozitor. Nizuinta .de
exprimare e pornitd de un act volitional urmind urmaétoarea cale: in legéa-
turd cu activitatea artisticd, conexiunile zonelor de asociatie de cel mal
inalt nivel ajung In centrul senzorial in formd de excitatii spirituale si
fiziologice, iar de aici excitatiile, revarsindu-se din multe directii, ajung
totalizate in centrul miootor, de unde, ca o consecin{d, apare vorbirea sau
forma muzicald creatd pe un anumit text. In aceste excitatii transformate
in exprimare se giseste deja Intreaga capacitate intelectuald si sufleteasca
a artistului, precum si senzatia fiziclogicd ce dirijeazd factorii de expri-
mare a organului fonator (timbru, dinamica, melodie, text, etec.). Desvir-
sirea capacitafii de traire trezitd de imaginatia noastra e asigurati de
facultatea sistemului nervos, prin ‘care compozifia executatd, in cursul
activitatii artistice, uneste noi si nol procese mervoase si astfel functia
aparatului fonator a artistului va fi din ce in ce de o nuantd mai delicata,
procesul de recreere va fi tot mai convingator si de o expresivitate tot
mai exigenta. '

Acest proces mervos de inalt nivel alege, in citeva dlipe, excitatiile
sufletesti si fiziologice potrivite si prin forya lul potentiald pune in mis-
care toate acele funciii care conlucreaza la rezolvarea problemelor de
text si melodie. Acestea sint intr-adevir clipele inadl{dtoare in procesul
de interpretare si artistul — prin sentimentul maret al trairii ~— comunica
auditorilor gindurile tdinuite, descrierea frumusetilor unor colturi din
naturd ale marilor creatori; artistul face si depene in fata ochilor nostri
momente, scene, ne face sd fim péartasi al unor stari sufletesti; prin vocea
lui rdsund chemadrile dragostei, ale dorinfei infocate, precum si stirile de
deprimare cauzate de durere. Sugestiva lui putere de imaginatie capti-
veazd pe auditori si face ca tot ce spune §i ce cintd si se fransforme in
traire. Obtinerea si realizarea tuturor acestor facultd{i pune in fata ar-
tistului o serie de probleme tehnice. Se poate spune cd, din punct de
vedere tehnic, acel cintdret este de inmaltd pregétire, care isi insugeste
concepfia sa artisticd, In intreaga sa fiintd, In asemenea mod ca toate
solutiile tehnice sd facd impresia ici ele sint firesti si ca vocea sa fie — In
tot cumsul interpretdrii liedului -— executanta procesului psihic si fizic
complex, pe care-l pun in miscare, in sufletul artistului, textul poetic si
muzica adecvatd lui.

O problemi speciald e faptul cd, in muzica absolutd, sistemul de ac-
centuare e de o valabilitate generald, dar pulsatia diferitelor limbi e alta
si din acest motiv problema de bazi a artei cintului si mai ales a artei
interpretative a liedului este egalarea si sudarea it se poate de completd
a acestor doud feluri de accentudri. Fiecare limba isi are sistemul propriu
de ritm, el concretizindu-se in relaliile de accent ale silabelor. Justa apli-
care a accentului tonic si al celui sintactic e o problemi a talentului pen-
tru limbi; el variazd de la om la om si e matural ca cei ce au grijd ca
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vorbirea si cintul lor s3 fie clare si cu inteles, isi exprimd ideile si
sentimentele mai convingdtor si mai precis. Frumusetea sonoritatii,
gradul stilistic de exprimare, auzul mugzical corect, talentul pentru
limbi, si un tezaur lexical bogat constituie, toate la un loc, problema
unei culturi gemerale. Limbajul evolueazd cu totul altfel de podiu, deoa-
rece — pe lingd claritate — gama afectivd, dinamicd si expresivitatea
vocii trebuie considerate — fiecare separat — drept cerinte importante.

In timp ce arta bel-cantoului cucereste scenele teatrelor lirice din Eu-
ropa, si cintdretii italieni obiin succese mondiale, se poate intelege ugor
cd liedul cu proportiile lui restrinse, cu un continut de idei mai simplu
si in conditiile modeste oferite ‘de podiu, se dezvoltdi mai incet. O buni
parte a liedurilor din perioada initiald sint de mamierd instrumentald, le-
gatura dintre text si melodie nu este desdvirsitd, si adevirata lor valoare
rezidd mai mult in confinutul muzical. Dacd studiem elementele liedutui
clasic, ne ddm seama cd largul arc melodic al vocii ardtind un desen
Iimpede, Iegato-ul fard asperitdfi si liber de glissando, respectarea intocmai
a formulelor ritmice, a tempoului sustinut, a semmnelor si al referirilor
dinamice, constituie norme estetice si In acelasi timp sint cerinte indis-
pensabile in materie de lied. Continutul muzical si al textului trebuie
comunicat auditorilor, cu foarte putine gesturi, cu 0o mimicd rezervats,
dar cu o intimitate profundd si cu o perfecti tehnici vocald. Acest stil
reclami o atitudine refinutd si find a artistului interpretator si-i impune
o muncd asidud pentru a realiza — prin mijloacele sale artistice — o
sinceritate izvoritd din profunzimile vietli lui sufletesti, o simplitate
liberd de orice pseudo-patos, o emisiune vocald si o unitate de forma echi-
libratd si perfeoctd.

Artistul trebuie si stie si sd simtd cd culmea stilului muzicii clasice
¢ reprezintd Haydn, Mozart, Beethoven si cd in operele lor se gisesc ex-
primate ideile, ndzuintele unei epoci si spiritul de umeanitate din Europa,
far universul lor melodic nu constituie numai tezaurul artistic si spiritual
al unei natiuni, ci el apartine intregii omeniri.

Desigur cd noul continut de idei cautd noi forme de exprimare, 0 noud
melodica, o noud armonie. In asemenea imprejurdri, si datoritid unor anu-
mite condifii social-politice, ia nastere ceea ce numim romantism in mu-
zicd. Noul curent aduce schimbari esentiale cu privire la elementele stu-
divlui muzicii clasice; miscarea liniei de melodie creste, de multe ori trece
peste limite si nu numai ca-si pierde calmul si strédlucirea echilibratd, dar
se Imbogateste cu un elemnt nou, anume: colorismul. Noua generatie de
muzicieni nu mai este mulfumitd cu formele de exprimare ale muzicii
clasice; nervii mai nelinistifi ai innoitorilor simt melodia in culori, in
miscare si elementele afective sint condensate in melodie, ca pete de
culori. Toate aceste Innoiri au dus cu Incetul la transformarea melodiei.
Trasdturile caracteristice ale noului curent de stil ar fi, in linii mari, o
afectiune magicd fatd de tot ce este misterios, enigmatic, o evadare din
rationalismul clasic in lumea visurilor, tinjire dupd infinit, ireal, arbora-
Tea si cdutarea unor scopuri vagi sau irealizabile, gradarea pind la extaz
a pasiunii, a sentimentalismului, dragostea adincd pentru frumusetile
naturii ete. Cei care au conceput acest stil nou sint: Schubert, Schumann,
Brahms, Liszt, H Wolf, R. Strauss si tot el sint acei care, inspirati de
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cele mai frumoase creatii in materie de cintec ale literaturii universale,
compun lieduri minunate care vor rezista vremii. Romantismul deschide
un niou capitol si in arta interpretativa a liedului.

Cum s-a ardtat la inceputul lucrdrii noastre, liedul este rezultatul unei
inspiratii artistice, dar ca sa-i dai viatd, executindu-l in fata auditorilor,
este neaparatd nevoie de o exigentd artisticd serios largitd. Acest stil cu-
prinde, la drept vorbind, intreaga lume afectivd a omului, care se pro-
iecteazd in fata noastrd in formé de pete de culori si asa de rapsodic incit
recrearea si apoi clarificarea formei muzicale pretinde artistului o cultura
literard ampld si o perfectd culturd muzicald. Fireste, artistul interpre-
tativ e mai degajat in atitudinea lui; In vederea exprimaérii imaginilor
afective si a sentimentelor mereu schimbatoare, rolul gesturilor si al mi-
micii creste si — am putea spune — cd intreaga lui fiintd participd la
procesul de inaltd exigentd al recredrii si al interpretarii. In calea acestei
absolute libertdti pun stavild instinctul si gustul artistic, prin care solistul
cintireste posibilititile unei corespunzatoare utilizdri a mijloacelor sale
artistice in conditiile acestei 'mai libere maniere de stil interpretativ.

Tratind unele probleme ale artei interpretative a muzicii actuale si a
liedului actual, ar trebui si ludm in considerare o serie de fapte istorice
si transformari sociale care insd depédsesc cadrul iacestei lucrari. De altfel,
multe din ele s-au petrecut chiar sub ochii nostri. Chiar de aceea, ne vom
opri numaj asupra unor probleme de stil icare subliniazd ciutirile de noi
forme de exprimare din zilele noastre. Nu vom insista asupra analizei de
stil extrem de complicate a structurii actuale de lied, ¢l vom {ine seami
mai muilt, de factorii inedi{i sau moi ai interpretdrii. Compozitiile actuale
de lied ne pun dn fatd, ca o cerin{d de bazd, o pregatire muzicald excep-
tionald. Din cauza solutiilor, pérind nu o datd lipsite de logica, ale {luc-
tuatiei neobignuite a liniei melodice §i a constructiel armonice ce acom-
paniazd melodia, artistul isi va putea rezolvia, in muilte cazuri, sarcina lui
muzicald interpretativd delicatd, numai dacd apeleazd la capacitatea gi
pregitirea sa artisticd. Ca tendint{d de exprimare, melodia apare in forme
aga de variate, neasteptate si surprinzitoare, incit rezolvarea ei artisticd
cere cu insistentd cunoasterea temeinicd si profundd a muzicii contempo-
rane. Am putea spune ci in arta interpretérii actuale a liedului prevaleazd
mai mult elementul rational; suscitarea senzatiilor, a sentimentelor, a im-
presiilor se poate exprima cu mijloace alese cu grija, textul avind prio-
ritate; deoarece melodia si acompaniamentul fac, adesea, impresia a ceva
strain asupra auditorilor educaii in spiritul muzicii clasice si romantice,
una dintre nobilele misiuni ale cintaretulud este aceea de a da continutului
interior al textului inteligibilitate si accesiblitate, in scopul flamiliarizarii
cu maniera de exprimare a muzicil moderne.

Pind cind analiza stilisticd a problemei aproape inepuizabile a crea-
fillor muzicii instrumentale formeazd o parte complementard a istoriei
muzicii, literatura privitoare la cercetdrile stilistico-tehnice wle mugicil
vocale este extrem de sirdcicioasd. Este adevdrat cd melodia constituie
o parte organici a compozitiei, insd linia vocald a liedului, din punctul
de vedere al executarii stilistico-tehnice, este influentatd, in mare misura,
de text care, ridicindu-se deasupra acompaniamentului si contopindu-se
cu melodia, asigurd — pe podiu — pind la un oarecare grad, un rol
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conducétor. I drept ci solistul obtine valoroase orientiri stilistice bazin-
du-se pe traditii, dar incadriarea unei compozitii intr-o anumitd atmosfers
e stil ridicA — din punct de vedere tehnic — o serie de probleme inte-
resante. Astfel, fenomenele care compun textul contin elemente muzicale
In méasurd diferitd; nu gresim dacid afirmidm ci elementele stilistice ale
tehnicii muzicii vocale din diferite periocade depind, in cea mai mare
masurd, de modul de formare a fonemenlor si a conexiunii lor. Putem aduce,
ca exemplu, stilul belcantoului italian care, in privinta celor mai sus
expuse, diferd In mod esential de rezolvidrile tehnice similare ale inter-
predtrii muzicii vocale mozartiene, Dacd se ia in considerare fondul de
foneme a peste doud mii de limbi, precum si miliardele de variante ale
conexiunilor, tot mai clar ni se infatiseazd munca uriasi si delicatd care
prelucreazd si grupeazd elementele de stil, adicid rezolvirile lor tehnice
din diferitele perioade ale muzicii vocale. ;

In concluzie, se poate afirma ci scopul artistic comun al poetului, al
compozitorului si al cintdretului este ca — profund impresionati de anu-
mite realitdti ale vietii, de manifestdri tainice ale naturii, de visurile in-
draznete ale sufletului — si le transforme pe acestea, prin creatiile lor
artistice, In valori nepieritoare. Arta interpretativi a liedului cauti si
se apropie de unii titani spirituali ai umaniti{ii, ca Goethe, Heine, Emi-
nescu, Petofi, Blaga, Ady, Beethoven, Barték, Enescu — ca sd amintim
numai citeva din cele mai de seamd personalitdti ale literaturii universale
si nationale beletristice si muzicale din domeniul artei liedului. Pentru
a da glas adevirat, prin arta interpretativi a liedului, valorilor spirituale
extrem de importante si cit se poate de exigent exprimate de ei, artistul
trebuie sd cunoascd realitifile vietii, trebuie si aibd un sistem nervos
foarte sensibil si receptiv la cele exprimate «de poet si de compozitor.
Ii mai sint indispensabile: cunoasterea perfectd a diferitelor stiluri literare
si muzicale, o imensd energie si devotament pentru munca artistici, o
imaginatie atotcuprinzitoare, dirijatd in mod constient si care si fie ca-
pabild s creeze din nou si sd trezeascd trairi. Nu-i poate lipsi artistului
nici inalta pregétire tehnicd, necesard satisfacerii exigentelor spirituale si
artistice, de care s-a pomenit nu o datd in cadrul lucririi de fata.
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Considerations sur 'interprétation du lied.

Marta Sigmond

Résumé

Le but de Particle est de présenter les conditions requises pour linterprétation
artistique du lied. La force motrice de cette activité artistique consiste dams une riche
fantaisie et intense capacité de vivre son art qui déclanchent le processus physio-
logique et spirituel dun haut niveau, ce qui méne finalement & l'exécution dési-
derée par le poéte et par le compositeur. L’auteur met en évidence le réle important
du systdme nerveux central dans cette sorte d’activité artistique et s'applique &
montrer quelles sont les conditions vocales et techmiques dont doit disposer le
chanteur qui désire interpréter le plus fidélement et le plus parfaitement possible
les idées et les sentiments compris dans le lied.
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PaCCMOTpeHI/IH H BHIABI HCIIOJITHEHUSA JHIa
Mapra Hurmons

PesmowMme

Uens paGoOThI-BLISICHHTD YCAOBHSI, HPH KOTOPHIX OFMH MY3BIKAJBHLIN BHJ — HMEHHO JUE —
MOXKeT ObiTh APTHCTHUECKH HCIOMHeH. [IBHraTeibHasI CHIIA 3TOM apTHCTHYECKOHN AeATeNbHOCTH COC-
TOHT B MHTEHCHBHOCTH (hAHTA3HH U IEPeKUBANHS, KOTOpast BO30YKAaeT (HPU3HOIOrHYECKHUIT H iy Xo-
BHBIA [IPOLECC BBICOKOTO YPOBHSI, YTO JOBOXHT BINOCJAEACTBHH 10 HCIOJNHEHHS N0 KeNaHHIO I10-
3Ta M KOMNO3HTOpa. ABTOD HOAYEPKHUBAET BEAYILYIO POJb LEHTPAJLEON HEPBHOH CHCTEMSI STOMH
RYROKECTBEHHOH PAaBOTHl U MBITAETCS TOKA3aTh KAKHMH BOKAJIBHBIMH H TEXHHUECKHMH YCJIOBHSIMH
JIOJIZKeH pacrofiarath neBell, KOTOpPLIli XesaeT JOCTOBEDHO H  COBEPIIEHHO HCMOJHHTB MBICIH
i YYBCTBa, COMep:KaHHbie B JIie.

Betrachtungen Uber Liedinterpretation.

Marta Sigmond

Zusammenfassung

Die Abhandlung verfolgt die Absicht die Bedingungen klarzustellen in welchen
eine Gattung der vokalen Musik — das Lied — kunstvoll vorgetragen werden
kann. Die Triebkraft dieser kiinstlerischen Téatigkeit besteht in der Intensitdt der
Phantasie und des Nacherlebens, welche den physiologischen und geistigen Prozess
anregen, um schliesslich zu einem vom Dichter und Komponisten erwiinschten
Vortrag zu gelangen. In der Abhandlung wird die fithrende Rolle, welche das
zentrale Nervensystem in dieser kimstlerischen Tétigkeit ausiibt hervorgehoben
und es wird versucht die vokalen und techmischen Bedingungen aufzuzeigen {iber
die der Sidnger verfligen muss, um die Gedanken und Gefithle die das Lied aus-
driickt so getreu und vollkommen als mdglich wiederzugeben.



CONDITII PSIHOLOGICE S§I METODE DE FORMARE A DEPRINDERILOR
DE CITIRE LA PRIMA VEDERE

ECATERINA HERTEG
NINUCA OSANU-POP

Citirea la prima vedere ca orice alt proces de recreafie artisticd in-
strumentald constituie si este conditionatd de o activitate nervioasda com-
plexa ale cdrei elemente constitutive trebuiesc din timp studiate com-
partimentat.

Practic, o lecturd muzicald corectd, fideld peartiturii, care sd nu
neglijeze nici aminunte de ordin estetic interpretativ, este necesard atit
pianistului interpret solist, elevului pianist, studentului din conservator,
cit si mai ales pianistului acompaniator.

In acest ultim caz, dacd in latura concertisticd a acompaniamentului si
in corepetifie este necesar §i se da timp mai indelungat pentru un studiu
detaliat de adincire a textului muzical, acompaniamentul si corepetitia
prezintd uneori situatii In care se cere pianistului epbilitate in citirea
fluenta si posibilitatea de orientare rapidd in~textul muzical necunoscut
pinad atunei. o
““Yom lua in cercetare cel de al doilea aspect si vom cduta sd determi-
n#m factorii de ordin psihic care stau la baza acestei activitati.

Citirea la prima vedere la pian este un proces complex care presupune
nu numai prezenta aptitudinilor muzicale si posedarea elementelor dei
tehnicd instrumental, ci in special usurinfa formarii legaturilor asocia- |
tive necesare dintre diferiti centri, atentie distributiva, capabild de efcmt%
sustinut.

Din bibliografia consultatd pentru a vedea ce s-a spus pind in prezent
referitor la studiul ce ni l-am propus — in mare parte lucrdri de metodica
instrumentals pianisticd — am constatat ca problema nu este neglijata, dar
in acelasi timp mai suportd unele completari.

Astfel ar trebui si se sublinieze ci citirea la prima vedere este o ac-|
tivitate nervoasi complexd, ci ea solicitd o elasticitate in desfasurarea |
proceselor nervoase, cd individul care raspunde fard nici o greutate aces-
tei activitati, ca activitate mervoasd este tip puternic-echilibrat-mobil $i
oste bine si aibd la bazd un studiu sistematic fundamentat pe exercitii de
vehiculare a relatiilor intersenzoriale formate din elementul vizual, au-
ditiv si motoric in diferitele lor aspecte.

Din tabelul dat de Youri Bilstin in lucrarea: ,Methode psycho phisio-
logique d’enseignement musical® (1927) in recomandarile sale privind
instructia muzicald in general, care cuprinde trei categorii subdivizate
de relatii intersenzoriale, — recomandari pe care le putem considera ca
o fundamentare a punctului nostru de vedere — ne vom referi la Inceput
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la relatiile vizual-auditiv, auditiv-motoric si vizual-motoric, acele relatii
care sint solicitate in procesul lecturii muzicale.

2.

Tabelul lui Bilstin se prezintd in felul urmitor:

I. Transmutarea impresiilor vizuale:

in impresii auditive (imaginarea auditiei la prima lecturd a notelor)
in impresii tactilo-musculare (imaginarea miscarilor corespunzatoare
desenului melodic la lectura notelor).

II. Transmutarea impresiilor auditive:

in impresii vizuale (imaginarea textului scris in timpul audifiei —
dictat muzical)

in impresii tactilo-musculare (imaginarea miscarii, extensiunii degete-
lor, miinii, tuseul in timpul auditiei).

III. Transmutarea impresiilor tactilo-musculare:

in impresii auditive (imaginarea auditivi a unui acord la adincirea
mutd a tastelor)

In impresii vizuale (imaginind textul scris).

Pentru citire am ales relaiile de la punctul I si II inlocuind termenul

de impresie auditivd prin cel de reprezentare auditivi si atunci desfasura-
rea citirii muzicale se poate explica prin urmitoarea schems

Senzatie
vizuala

Imagine
auditiva

Impuls
motoric

‘Intrebuintim uneori expresia de »@ auzi inainte“ in timpul lecturii

textului, expresie prin care nu acordim exclusivitate factorului auditiv,

ci

doar 1i remarcim prezenta, deocarece in momentul citirii muzicale re-

prezentarea auditivd are un rol de transmitere spre elementul motoric,
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paralel fiind prezentd relatia directd dintre senzatia vizuald si impulsul
motoric. Termenul de ,a auzi® se obisnuieste sd se substituie aceluia de
intelegere a textului muzical, care apare atunci cind experienta instru-
mentals este mai bogatd, mai cu seami dacd aceasta este dublaté suficient
de cunostinte teoretice muzicale.

Pentru moment am amintit 3 relatii intersenzoriale, vom reveni in
ultima parte a expunerii noastre asupna celorlalte, al caror studiu nu
poate fi neglijat si a céror importantd o vom sublinia atunci.

Principiul de bazd in instructia citirii la prima vedere este acela de
a alege textul muzical de un grad mai scazut decit posibilitatile tehnice
ale elevului. In acest fel executantul nu va avea de invins in primul rind
dificultati tehnic-instrumentale, ci va putea urmari continutul muzical.

La inceput este bine ca §i acest continut sd nu fie complet nou, ci
elevul si fi rezolvat anterior probleme asemandtoare, fiind cunoscut fap-
tul ci in procesul formirii percepfiilor un rol deosebit este detinut de
experientd anterioard, asa-numitul ,,material apenceptiv®.

In desfisurarea procesului instructiv in aceastd directie, se va fine
seama de formarea urmétoarelor deprinderi:

1. Automatizarea citirii, deprindervea citirii fluente, care se obtine
printr-un studiu zilnic, sustinut si in greutate progresiva.

La prima aparifie a unui element nou pentru elev, fie el melodic,
ritmic, armonic, polifonic, de structurd, se va ciuta explicarea lui minu-
tioasd pentru ca elevul sa-1 inteleagd si si-1 inregistreze sub aceastd
formi. Explicarea interpretdrii onamentelor este necesard pentru ca o
datd invitate si poatd fi aplicate in cazuri similare.

2. Deprinderea de a cinta pe cit posibil fard a privi claviatura ceea
ce formeazi dezvoltarea simtului tactil al degetelor si simtul deplasérii
in spatiu.

3. Deprinderea migcdrilor cit mai economice, legdtura continud a de-
getelor cu claviatura prin urmatoarele mijloace:

a) substituirea degetelor pentru evitarea schimbérii pozitiei miinii
prin salt,

b) pregitirea atacului urmétor,

¢) obisnuinta de a nu retrage mina de pe claviatura In pauze.

4. Deprinderea de a fixa cu usuringd o digitatie. Dacd privirea cu-
prinde o grupare de note, se poate stabili dupd desen daca trebuie sau
ru si se schimbe pozitia miinii i In ce directle ,dacd trebuie finutd in
pozitie strinsa sau extinsi:

0O.Raisin
3 5 2
. .
e — s — i o -
2% I} 1 ¥ 1
“ W ﬁ:
L Joh.Seb.Bach:
s Concert Mimajor
Pl 4 & 4 ﬁ
!
b LMY f
194 i 11
Py t
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5. Remarcarea secventelor, care simplifici mult citirea:

Ph.Em.Bach:Sonata Lab oD
L, Allegro. ez -
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Importante sint aici si punctele de sprijin din interiorul secventelor si
anume, pentru mina dreaptd notele incercuite de noi, notele care le anti-
cipeazd pe acestea fiind considerate apogiaturi melodice frecvente. in
bas intervalul de terta care initiazd secventele.

6. Deprinderea de a stabili o ordine in citire si de a extrage esengialul.

In exemplul care urmeazd, ochiul remancd repetarea ritmati a sune-
tului re care se fixeazd imediat in reprezentarea auditivd. In rest este
important intervalul de cvarti perfectd din bas, celelalte desene fiind
tipare motorice obisnuite. Misura a 2-a este © secventa a icirei executare
nu pune nici o problema.

. Pierre de Paep:Arie
J‘}V(VEt:e secventap
28 1 17 1 - 3
ks 3 [ " : 1 1 1 | | ]
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Extragerea esentialului dintr-un text muzical pianistic o ilustrdm si
prin alte doud exemple care urmeazi;

Ph.Em.Bach:Sonata Lab

Allegro
:\C‘JLL g - = i
Ljﬁ?bv ,/E\ V4! M - ;7-1 " AT oo
(& Al T 5% LS
et hely ! CRL =
2 i Pt —— - o2
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Se remarcd pistrarea aceluiasi tipar fixat pe digitatie la nivelul figu-
ratiilor secventiale. In bas progresia cromaticd fixata pur motoric.

Presto gm Ph.Em.Bach:Sonata Fa p.l
n 1 1 n
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Punctele de sprijin din exemplul de mai sus sint intervalele de cvarta
si cvintad micsoratd din masurile 3, 5, 7 si 8.

7. Citirea ritmicd fluentd. Practica a dovedit valoarea aportului pe
care il aduce intr-o executie citirea ritmicd fluentd, in special a polirit-
miilor verticale care practic presupune si o orientare sigurd in citirea
orizontala.

Aceastd problemd poate fi usor rezolvatd prin procedeul indicat de
H. Scherchen in Tratatul de dirijat®.

st 9 {f;ﬂ J3H\ 33\ 30733 | T30

(pas)ﬂn J-_j j——J Jm-j J—_-J

* Traducerea in limba romand de Viorica Radu )
(exemplar dactilografiat — Biblioteca Conservatorului ,,,G. Dima“ Cluj.
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Pentru elevi aduc bune rezultate exercitiile de citire ritmicd a pieselor
care urmeazi a fi cintate la instrument.

Este necesard o orientare rapidi asupra relatiilor ritmice. Baza ritmica
trebuie continuu marcati, citirea sd nu aibd loc pe baza grupdrilor conti-
nute intre barele de misurd, ci corespunzétor motivelor si frazelor mu-
zicale, asigurind astfel o desfisurare logicd a acestora.

Este o prejudecatd diletanticd faptul cd numaratul interior ar impie-
dica desfisurarea muzicald. O necontenitd dirijare interioarsd, simful
pulsatiei ritmice este neap#irat necesard tocmai pentru o mai mare sigu-
rantd in cintat. Un Jdirijor chiar si atunci ¢ind marcheazi fiecare timp al
masurilor vegheazi la incorporarea misurilor in fraze muzicale“. (Erwin
Johannes Bach: ,,Die vollendete Klaviertechnik® 1960).

Pentru a nu zdgizui pulsatia ritmica se recomanda ca:

— piesele In tempo-uri rapide sd fie cintate ,,in uno*

— piesele In tempo rar sd fie gindite subdivizat, sd se numere chiar si

a douwa valoare mai micd a timpului. Astfel se va inlatura frica de
valorile mici si ,,negre®.

8. Deprinderea de a mentine tempo-ul — lipsa acesteia constituind o
gresald frecventd la elevi — cum si sesizarea unor subtilititfi agogice se
poate educa prin cintatul la 4 miini.

9. In extrase de partiturd sint uneori necesare si admise reductiile.
Acestea sint admise si in acompaniamentul a vista a textelor dificile.

Inainte de a cinta prima vista este bine ca textul si fie parcurs vizual
pentru remarcarea caracteristicilor muzicale esentiale ale piesei: masura,
tempo, desen ritmic, tonalitate si cadentari.

Pentru citirea pasajelor de game 'majore, minore, este necesard auto-
matizarea miscarilor tehnice.

In citire vdzul percepe grupdri de semne grafice inldntuite logic. In
cazul unui pasaj de gamai, esential este cunoasterea tonalitdtii, punctul de
inceput si cel extrem. O mal mare concentrare a atentiei solicitd pasajele
care contin si note cromatice, precum si pasajele de gami care includ in
mersul lor treptat una sau mai multe intervale de terta.

Formarea reprezentdrilor armonice poate fi gisitd in lucrarea ,Im-
portania asocierii reprezentdrilor in educatia muzicald® B. Herteg,
N. Parvu publicatd in wvol. II ,Lucriri de muzicologie® Conservatorul
,»G. Dima‘,

In aceastd lucrare am recomandat verbalizarea solmizati a interva-
lelor armonice, apoi a acordurilor citite pe cit de rapid posibil incepind
cu nota cea mai profunda. ,

Pentru prima etapd a studiului pianistic de asemenea am recomandat
cuplarea in acorduri a succesiunilor arpegiate.

Cunoagterea temeinicid a cadentirilor in toate tonalitdtile si cunoas-
terea regulilor armonice au in wcitirea a vista importania pe care o au
regulile gramaticale in vorbire. Remarcarea spontanid a notelor comune
in acomduri contribuie la gisirea unei digitatii rationale, la execufia cu
minim efort.
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De asemenea in cazul figuratiilor armonice de valori mici (polifonie

latentd) observarea notelor repetate si indreptarea atentiei vizuale asu-
pra vocii in miscare simplifica mult citirea:

Allegro con spirito Mozart: Sonata K.V.31%
o -y Ji | FF anlannilimal
j o d
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1

Greselile survenite frecvent in lectura la prima vedere a elevilor provin din:

. Lipsa continuititii atentiei, lipsa mentinerii continue a flexibilitatii

atentiei.

. Neatentie la cheie, armurd, masura.
. Intonarea gresiti in cazul revenirii unui sunet alterat accidental In

aceeasi masurd.

. Completarea incorectd @ masurilor in cazul méasurilor incomplete.
. Lipsa cunoagterii interpretdrii ormamentelor.
. Lipsa fix#rii de la inceput a unit&tii de masura si tempo.

Gruparea citirii pe mdsuri (cu opriri la bara de mésurd) atunci cind
textul este axat pe o migcare continud. In acest caz fiecarei mdasuri i
se asociazi in citire si prima intonafie a méasurii urmatoare.

. Cind nu se alege un tempo potrivit. Acesta trebuie fixat in studiul

citirii la prima vedere potrivit posibilitdtilor de citire ale pasajelor mai
dificile.

. Cind intr-un pasaj care prezintd o oarecare greutate, in locul concen-

trarii maxime apare o clipd de inhibitie totald. Aceasta din cauza lipsel
abilititii de gisire imediati a unei ordini In citire. E bine, dac difi-
cultatea este remarcati mai devreme, si se rireascd miscarea cu 2—3
timpi inaintea fragmentului respectiv.

Pentru orientare, am intreprins un experiment concretizat intr-un son-

daj la clasele IV de la scoala elementard de muzicd, cl. VIII si cl. XI ale
liceului de muzicd, iar la mivelul invitdmintului superior printr-un ches-
tionar 'completat de citre 15 subiecti, recrutagi dintre studentii clasei de
pian (la clasa de acompaniament) din conservator si cadre didactice, ab-
solventi ai clasel de pian.

1

O s W IN

Punectele chestionarului au fost urmatoarele:

Cind ati inceput si v& preocupati de citirea la prima vedere?

a) daca a fost impusi de citre profesorul de pian

b) dacd profesorul de pian anticipa cu aceastd ocazie indicafii teore-
tice muzicale

. Daca dispuneti de auz absolut pasiv?

. Cind a aparut?

. Dacé auziti inainte textul citit la prima vedere?
. In caz afirmativ, de cind?
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6. Ce a contribuit la formarea acestui auz? (cum ali solfegiat, de ce
-cuniostinte de armonie dispuneati atunci?)
7. Care dintre cele 6 relatii intersenzoriale le avefi mai bine stabilite?
(viedeti tabelul alaturat)
(Acest tabel a cuprins cele 6 aspecte din tabelul lui Y. Bilstin).
8. Care sint mai slabe?
9. Din ce cauza, credeti?
10. Dacd in primii ani ai studiului pianului v-afi ocupat cu transpozitia?
11. Daci ati cintat in copilarie dupd auz?

Motivatia intrebdrilor

1. Pentru a sublinia importanta exercitiului sistematic in aceastd di-
rectie.
2. Dd posibilitatea ca lucrdrile audiate sd poatd fi fixate motoric la
indltimea justa. ‘
3. Determind gradul de 'dezvoltare n timp
4. Dovada ca circuitul cerut — senzatie vizuald, imagine auditiva, impuls
motoric — este cistigat.
5-—6. Pentru a sublinia importanta cunostinfelor teoretice.
7-—10. Pentru determinarea relatiilor de baza.
11.. Pentru determinarea frecventei relatiel auditiv-motoric.

Raspunsuri la chestionar

1. Cind ati inceput s@ vd preocupati de citirea la prima vedere.?

~Radspunsuri: 1) ,,in anul 1 de conservator®; 2) ,la virsta de 14 ani¥;
3) ,in scoala medie, cl. VII—VIII%; 4) in scoala medie am citit destul de
greu Ja prima vedere, incepind cu anul III de conserviator insa, mai bine*;
5) ,,in scoala medie, cl. V—VI¥; 6) ,in ultimele cdlase ale scolii medii®;
7) ,in scoala medie, ultima clasi®; 8) ,In scoala medie cl. VII-—VIII¥;
9) ,aproximativ la 13 ani“; 10) ,la 11 ani*; 11) ,fin <l VIII*; 12) ,mal
insistent in anul I de conservator®; 13). ,,dupid intrarea in conservator®;
14) . am citit mereu din notele ce mi-au stat la dispozitie®; 15) ,n-as putea
preciza ¢ind, cred cd la virsta de 13—14 ani, in liceu, in timp ce f&ceam
studii particulare de pian®.

a) Dacd citirea a fost impusd de cttre profesorul de pian?

Din 15 subiecfi 11 raspunsuri negative, 4 afirmative.

b) Dacd profesorul de pian anticipa cu. aceastd ocazie explicatii de or-
din teoretic-muzical.

Celor 11 raspunsuri negative de la punctul 1 a) s-au dat 10 rispunsuri
corespunzitoare tot negative. In total la acest punct: 11 r#spunsuri ne-
gative, 4 afirmare. Al 11-lea r#spuns negativ este corespunzitor unui
raspuns afirmativ de la punctul 1 a) (citivea a fost impusd de citre
profesor, fard teoretizare).
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2. Dacd dispuneti de auz absolut pasiv?

Raspunsuri: din 15 subiecti, 5 rdspunsuri afinmative, 2 auz relativ,
7 ,partial®, in curs de formare (unii numeai pentru anumite tonalitati),
1 auz absolut activ.

3. In caz afirmativ, cind a apdrut?

Raspunsurile au fost variate: ,la sfirsitul anului I de conservator®;
Jla virsta de 6 ani; ,,in timpul liceului®; ,in ultimii ani de facultate“;
oin uwrma unui studiu congtient®; ,,in cl. XII%; ,,dupi cifiva ani de studiu
la pian“; ,in ciclul mediu®; ,l-am avut dintotdeauna fiind insad incon-
stient de prezenta lui“ (auz absolut activ).

4. Dacd auzifi inainte textul citit la prima vedere?

Raspunsurile in totalitatea lor afirmative®.

5. In caz afirmativ, de cind dispuneti de aceastd facultate?

1) ,,din anul I de conservator*; 2) ,jcam de la virsta de 16 ani¥; 3) (nu
4 precizat) 4) ,,cam din anul III de conservator®; 5) ,in ultimii 5 ani®
(stud. an. III); 6) ,,din anul III de conservator®; 7) ,dupd primul an de
conservator, dupa ce am cintat corale la orgid®; 8) ,,dupid terminarea fa-
cultdtii; 9) ,,de cind mi-am format un auz interior, (deja din timpul
invatimintului mediu)¥; 10) ,,din anii studiului la conservator®; 11) ,,din
momentul in care am devenit constient in citire®; 12) ,,din anul II de
conservator®; 13) (nu a precizat); 14) ,;jmai ales dupd ce am participat
la ansamblu coral polifonic, unde am cintat dupid partituri; 15) (nu a
precizat).

§. Ce a contribuit la formarea acestui auz? Cum afi solfegiat, de ce
cunostinte de armonie dispuneati atunci?

Raspunsuri: 1) ,solfegiam bine fird metodd; aveam deja cunostinte
de armonie%; 2) ,cunostintele de armonie; 3) ,solfegiam fdra dificultati
de intonatie si ritm; cunostinte generale de armonie, mai tirziu cunostin-
tele de armonie din conservator; 4) ,jcunostintele de armonie au fost
de un real ajutor in formarea acestui auz. In privinta solfegiului am
fost intotdeauna bun solfegist®; 5) ,Ja primirea acestui auz a contribuit
foarte mult recunoasterea rasturnirilor acondurilor de septimd la ora de
solfegiu din scoala medie si mai tirziu, cunostintele de armonie pe care
le-am dobindit in conservator; 6) ,studiul armoniei la conservator®; 7)
,,pind la venirea in conservator solfegiam pe baza intervaleler, aici m-am
deprins si raportez intervalele la armonie (in tonalitate)®; 8) ,solfegiul,
armonia, transpozitia si didtatul“; 9) ,.in lipsd de instrument am solfegiat
permanent si am dispus de cunostinte de armonie obligatorii pentru nive-
lul scolarizirii mele“; 10) ,exercitiul, cunostinfele dobindite din scoala
medie®; 11) ,,armonia si cunostintele de forme muzicale“; 12) ,,armonia,
dictatul, transpozitia, solfegiul®; 13) ,in lucrdri polifonice — in scoala
medie — am sustinut vocal cu solfegiu o voce si simultan a doua voce
am executat-o la pian. M-a preocupat intotdeauna armonia, modulatiile,
alteratiile cu functia lor, ete.*; 14) ,,am solfegiat spontan, fara dificultate
cind am avut ca obiect teoria si solfegiul. N-am stiut atunci armonie®;

* Subiectii sint studenti din amii III, IV, V, ai sectiei de pian (anul I, IJ, III_ la
clasa de acompaniament), si cadre didactice, absolventi ai clasei de pian, implicit
ai clasei de acompaniament din conservator.
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15) ,Inainte de admiterea in conservator mu am solfegiat niciodati ca
scop in sine (sau 'disciplind). Armonia am inceput si o studiez singur
in ultimul an de liceu. Cred ci o contributie simtitoare a avut-o expe-
rienta auditivd in genere®.

7. Care dintre cele 6 relatii intersenzoriale le avefi mai bine stabilite?

8. Care sint mai slabe?

Din raspunsurile date la aceste doud puncte se poate constata prezenta
aproape exclusiva a relatiilor importante: vizual-auditiv 730/, auditiv-
motoric §i vizual-motoric la relatii mai bine stabilite, si motoric-vizual,
partial auditiv-vizual la relatii miai slabe.

10. Dacd in primii ani ai studiului pianului v-afi ocupat cu trans-
pozitia?

12 raspunsuri negative, 2 afirmative; 1 rdspuns: ,,in mod special nu,
instinctiv si improvizatoric, da®.

11. Dacd ati cintat in copilirie la pian dupd auz?

11 raspunsuri efirmative, dintre care 2 ,foarte mult“, ,din pdcate
(sau din fericire) de prea multe ori®.

Sondajul realizat

Probele si intrebarile puse elevilor au vizat gisirea prezentei si a gra-
dului de formare a relatiilor intersenzoriale, precum si importanta pentru
citire a unei pregatiri teoretice muzicale temeinice.

S-au dat urmétoarele probe:

1. Citire la prima vedere. 2. Urmirirea din note a unui text pianistic
cu descoperirea si semnalarea greselilor ficute intenjionat de ciitre exa-
minator in interpretarea textului. (Aceastd probid s-a referit la intonafie
si ritm). 3. Transpozitie la pian. 4. Reproducerea dupd auz a unui scurt
fragment armonic (0 cadentd) — 3 voci. (La cl. IV o probd meai usoari).

Clasa IV

Au fost examinati 10 elevi.
S-au dat urmatoarele probe:

1.. Probé de citire la prima vedere, cu urmitorul rezultat:
2=1 bine 3 =slab
4 —= bine 1 = insuficient
(in general s-au remarcat mai multe greseli de ritm decit de intonatie)
2. Descoperirea si semnalarea gregelilor:

1 =1 bine 3 =slab
= bine 3 = insuficient
3. Proba de transpozitie:
1=1{£. bine 2 =slab
4 = bine 3 = insuficient
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4. Probd de reproducere la pian a unui fragment armonic auzit (2 voci).

1 =1{. bine 4 — glab
3 = bine 2 == insuficient

Lia aceastd probd unii elevi au dovedit gindire lentd, au dat raspunsuri
partiale reproducind numei o voce, vocea a 2-a cdutatd pe claviatura,
altli dupd audieri repetate.

In continuare s-au pus urmitoarele intrebdri:

1. Dacd a citit la prima vedere?

4 raspunsuri afirmative, 6 negative.

2. Cind a inceput sd cinte la pian?

Dintre 10 subiecti: 1 inainte de scolarizare ,la 6@ani®; 7 ,,dincl. I*; 2 ,,din
cl. 1%, Dintre subiectii care au inceput studiul pianului in cl. 4, 4 subiecti
au avut pregatire preinstrumentala.

3. Dacd au cintat inainte de studiul pianului dupd auz, sau numai
dupd cunoasterea notelor?

Raspuns: tofl 10 subiectii au cintat dupd note, dintre cari 2 au cintat
paralel si dupi auz.

4, Au fost intrebafi subiectii dacd atunci cind cintd aud inainte sau
se gindesc cum miscd degetele?

Din 10 subiecti: 8 cind vid notele simt miscarile corespunzitoare ale
degetelor pe claviaturd, 1 aude inainte si 1 simte miscdrile pe claviaturi,
uneori aude.

Subiectul care aude inainte, la trei din probe a avut urmaitoarea cla-
sificare: citire — £f. bine, transpozitie — bine, reproducere dupd auz — bine,
jar la intrebarile puse a dat urmé&toarele raspunsuri: 1) a citit, 2) a inceput
studiul pianului in cl. I, 3) are pregitire preinstrumentald, 4) cintd si
dupd auz.

Consiatdri:

1. In general sint mai buni elevii cu pregitire preinstrumentald
la baza.

2. La citire 5004 £. buni si buni, ceea ce constituie un procentaj rela-
tiv scdzut. ;

3. Idem 509/ la transpozitie.

4. Reproducerea dupd auz 400/ f. bine si bine

600/ slab si insuficient
5. Corelatiile vizual-auditiv si auditiv-motoric sint in curs de formare.

Clasa VI

Au fost examinati 10 elevi.
Probele si rezultatele sint urmatoarele:

1. Proba de citire la prima vedere:

1==1. bine 4 == glab
2 =Dbine 3 == insuficient
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(s-au remarcat mai multe greseli de ritm decit de intonatie)
2. Descoperirea si semnalarea greselilor:

4 =—f, bine 3 = slab
3 = bine 0 = insuficient

3. Probd de transpozitie:

4 — £, bine 2 =slab
3 == bine 1 = insuficient

4. Reproducere dupd auz:

1 =1 bine 3 —=slab
4 = bine 2 = insuficient

Intrebirile puse si raspunsurile date de citre subiecti au fost ur-
matoarele:

1. De cind se preocupd de citirea la prima vedere?

Din 10 subiec{i 2 au dat rdspuns negativ, ceilalti au rdspuns dupa
cum urmeazd: ,,din cl. VI¥ ,din <l. II—III%; ,din cl. VI¥; ,de la virsta
de 6—7 ani¥; ,;de cind am fnceput sd studiez pianul®; ,,din cl. III%; de
cind ,,imi cint temele®.

2. Dacd s-a ocupat cu transpozitia la pian

5 raspunsuri negative, 2 afirmative. Celelalte rdspunsuri: ,la pian mai
rar’; ,mai pufin la pian®; ,,da, dictatul il cintam la pian in diferite
tonalitati¢.

3. Dacd a cintat la pian dupd auz?

10 raspunsuri afirmative, dintre care 1, ,,am cintat mult® (cele 4 probe
ale acestui subiect sint clasificate cu calificativul bine). Altii au adus
urmdtoarea precizare: ,din cl. IIT--IV¥%; ,din <l. 1% ,din cl. V¥ ,din
cl. IV*; jar 1 subiect a cintat dupid auz numai ,,melodic*. Acesta a obfinut
calificativul slab la citire, la descoperirea greselilor si la reproducerea
dupia auz.

4. Dacd aude inainte textul citit?

4 raspunsuri afirmative (dintre care un subiect precizeazd ,.din cl. V)
5 rdspunsuri din care se poate constata cd aceastd facultate este In curs
de formare: ,,in lucrdri mai usoare®; ,,in lucrdri melodicase®; ,,dacd textul
muzical este mai ugor®. 1 subiect vede numai corespondentul pe cla-
viaturi.

5. Dacd a acompaniat?

5 raspunsuri afirmative, 5 negative.

Constatdri:

1. Din 10 subiecti 4 aud inainte textul citit, 5 — in lucrdri mai usoare.
Un singur subiect se limiteaza la corespondentul pe dlaviatura.

2. 3 subiecti care s-au ocupat cu transpozitia au dat rdspunsuri bune
la reproducerea dupd auz.
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Clasa Xl

Au fost examinati 10 subiecti:
Probele si rezultatele sint urmatoareie:

1. Proba de citire la prima vedere:

0 ==f. bine 3 ==slab

7 = bine 0 == insuficient
2. Descoperirea si semnalarea gregelilor:

2 =1 Dbine 2 == slab

4 == bine 2 = insuficient
3. Proba de transpozitie:

= {. bine 0 == slab

5 == bine 1 = insuficient
4. Reproducerea dupd auz:

2 = 1. bine 3 = slab

2 == bine 3 == insuficient

Intrebdri puse si raspunsurile subiectilor:

1. Dacd aude inainte textul muzical citit:
4 rdspunsuri afirmative, alte réaspunsuri: ,sporadic®; ,partial®; ,,vocile
extreme®; ,,in lucrdri mai ugoare®; 1 subiect dispune doar de reprezentare
motorica.

2. Care dintre relatiile intersenzoriale le sint mai pronuntate, care sint
mai slabe?

Din raspunsuri s-a putut desprinde ci cea mai slabd (In procentaj
600/,) este relatia motoric-vizual.

Dacd a transpus la pian?

5 raspunsuri afirmative, 5 negative.

4. Dacd a cintat la pian dupd auz?
9 raspunsuri afirmative, alte raspunsuri: ,mai putin“; ,,am cintat nu-
mai muzicd de camera®; 2 rdspunsuri negative.

Constatari:

1. Procentaj mare la transpozitie (900/)

2. La citire (70%/)

3. Proba de corectare a greselilor (600/)

4. Procentaj scizut la reproducerea auditiva (400/).

TABEL SINOPTIC PRIVIND REZULTATELE CELOR 4 PROBE
ALE SONDAJULUI

(raspunsuri bune in procente)

Citire Corectare Transpozitie Reproducere
dupd auz
cl. IV 5004 . . . 4004 . . . B0y . . 4004
cl. VIII 3004 . . . 70% . . . TOYy . . 5004
cl. XI 700/, . . . 600/, . . . 909/, . . 400/,
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Constatdri:

1. Importanta pregdtirii preinstrumentale prin formarea anticipatd a unor
relatii intersenzoriale.

2. Importanta studiului armoniei (aldturi de convingerile noastre pledeaza
raspunsurile la chestionar (15).

La Inceput sint importante acele cunostinte de armonie care constituie
puntea intre clasa de teorie si prima lectie de armonie.

3. Importanta intdririi relatiilor vizual-auditiv, auditiv-motoric, si vizual-
motoric. (constatiri facute pe marginea sondajului la ¢l. XI) unde cei
700/s cu rezultate bune la citire, la Intrebarea privind relatiile inter-
senzoriale :au dat unul din urmatoarele raspunsuri:
au mai bine stabilite relatiile
1) vizau-auditiv; auditiv-motoric sau
2) vizual-auditiv; vizual-motoric.

Studentii si absolventii de conserwvator la punctul 7 si 8 al chestiona-
rului (privind relatiile intersenzoriale mai bine stabilite si mai slabe) au
dat urmatorul rezultat:

relatii mai bine stabilite relatit mai slabe
vizual-auditiv. . . . . 74045
vizual-motoric . . . . 20%
auditiv-vizual . . . . 2004
auditiv-motoric . . . . 5404
motoric-vizual - Y7

Relatia vizual-auditiv, convertirea senzaiiei vizuale In imagine audi-
tivd, pe baza unui studiu mai fndelungat si a experientei auditive apare
pe prim plan la 749/, din subiecti. (Relafia vizual-auditivd a fost adin-
citd prin majoritatea disciplinelor muzicale, asa se explicd atingerea aces-
tui procentaj maxim). Faptul cd aceasti relatie nu figureazd intre rela-
tiile mai slabe dovedeste cd ea totusi existd, insd sub un alt aspect.

Relatia auditiv-vizual care se intdreste prin dictat muzical nu figu-
reazd ca relatie de bazi.

Practic relatia auditiv-vizual este mnecesard pentru controlul a ceea
ce s-a cintat.

Prezenta celor trei relatii: motoric-auditiv, auditiv-vizual, motoric-vi-
zual se poate constata cu usurintd urmirind desfasurarea activitdtii de
citire. 1) Am cdintat un fragment, am auzit rezultatul sonor. Ceea ce am
auzit corespunde oare notelor scrise? (solicitarea relatiilor motoric-audi-
tiv, auditiv-vizual). 2) Migcarile pe care le-am ficut (tiparul desenului
descris de mind pe claviaturd) corespunde textului scris? (relatia motoric-
vizual).

Prezenta complexului de relatii intersenzoriale se afirmd in cazurile in
care Insusi executantul isi dd imediat seama de greselile fdcute in lecturd
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Procedee pentru formarea relatiilor intersenzoriale

i.

-]

Subliniem importanfa acelor procedee care imbogitesc experienfa au-
ditivd in general (transpoziiia, reslizdri armonice la pian, dictat ar-
monic oral — asa cum am dat la proba de reproducere armonicid dupi
auz — ete.). Prin aceasta din urmaé se intireste relatia auditiv-motoric.

. Exercitii de semnalarea greselilor — potrivit procedeului aplicat la son-

daj — (Intdreste si afirmid existenta relatiilor vizual-auditiv si auditiv-
vizual). ’

Acelasi rezultat scontat si prin auditiile urmérite din note.

Un fapt general Intilnit la pianisti este fixarea desenului melodic de-
scris de miscdri (la arpegii, game etc.) si al tiparului acoridurilor pe

claviaturd, cu verbalizarea solmizatd respectivd. Majoritatea pianisti-

lor sint tipi auditivi. Acestia fundamenteazi insusirea si memorarea
textulul muzical pianistic in mare parte pe memoria guditivi rezultati
din lectura constientd a fragmentelor, insotitid de verbalizarea solmizati
mutd. De aceea este explicabil faptul c&@ subiectii au constatat ci este
mai slabd relatia motoric-vizual (Infelegind prin vizual aspectul scris
al simbolurilor — note).

Relatia motoric-auditiv se poate Insusi si intdri prin procedeul urmi-
tor: elevul executd un scurt fragment dintr-o lucrare (un motiv, o
cadentd armonicd) imediat il reproduce mut pe suprafata tastelor si
asociazd acestei execufii reprezentarea auditivd a textului respectiv,
asa cum l-a auzit in execufia sonord precedenti.

. Relatia vizual-motoric se educd prin oft mai multe executii prin salf,

fragmentele care urmeazd a fi citite fiind indicate de citre profesor
pe partiturd (cu o migcare rapidd) in timpul executdrii ultimului timp
al fragmentului precedent.

Formarea relatiei motoric-vizual se poate partial ajuta prin imagina-
rea de cétre elev la studiul arpegiilor, al acordurilor (aici ne referim
$i la arpegiile si acordurile de septimi de dominanti si a celor mic-
sorate) @ aspectului lor scris.

Sarcini didactice privind necesitatea stabilirii din ciclul elementar a

unor deprindert In vederea citirii:

— iprivirea in note

— privirea mereu inainte

— largirea cimpului vizual de citire, asigurarea legiturii dintre cu-
prinderea vizuald-orizontald si verticald a textului.

-— transpozifie realizatd functional (chiar dacd elevul cauti sunetele
pe claviaturd).

Concluzii:

1. Citirea la prima vedere este o activitate nervoasi complexi care se

bazeazd nu numai pe percepiia vizuald, i in mare parte pe reprezen-
tarea auditiva asociatd cu reprezentarea motorics.
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2.  Presupune o educare treptatd, in greutate progresiva.

3. Ea trebuie si Inceapd in prima etapd a studiului pianului.

4, Se bazeazd pe educarea sistematicd a deprinderilor enuntate.

5. Practic este necesard nu numai acompaniatorilor-corepetitori, ci face
parte din educatia integrald a fiecArui nmuzician.

6. Este importantd In rezolvarea rapidd a primei faze de studiu pianistic:
descifrarea si cunoasterea lucrdrii.

De aceea se impune:

7. Includerea in programul lectiilor de pian in scoala elementard si me-
die a lecturii unei lucrdri pianistice moi in fiecare leclie, precum si
scurte exercitii concretizate in procedeele sugerate, profesorul de pian
alegind pentru fiecare elev in parte exercitiile corespunzétoare necesi-
tatii impuse de dificultatile lor imediate diferentiate.
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Conditions psychologiques et méthodes pour la formation des
habitudes de la lecture a vue L

Ecaterina Herteg ~ Ninuca Osanu-Pep
Résumé

L’article renferme des considérations psychologiques concernant la lecture a
vue qui sont fondées sur lobservation des étudiants de la classe d’accompagne-
ment du Conservatoire, sur les questionnaires remplis par ceux-ci et par des
professeurs, anciens étudiants de la classe de piano, et également sur un sondage
effectué dans l'enseignement musical, elémentaire et secondaire (IV-e, VIiii-e, et
XI-e années d’études).

Les auteurs soulignent le rdle trés important que jouent les exercices de
consolidation des relations intersensorielles, suggérent les procédés qu'elles cousi-
derent les plus adéquats et soulignent l'importance des connaissances théoriques
musicales pour une orientation complexe dans la partition. Elles considérent comme
nécessaire d’introduire la lecture & vue dés la premiére étape de l'é¢tude du piano.
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IMcuxogsoruyeckue YCJIOBHA U METOMBI (bOpMHpOBaHHSI HaBblKa UTeHHUsda C
JIUCTa

Exatepuna I'epuer
Hunyka Owmany-Ilon

PeswowMme

Pa6ora cojlepKHT NCHXOJOMHYECKHE PACCMOTPEHHS OTHOCHTE/ILHO YTEHHS C JIUCTA, OCHO-
BBIBAjICH Ha HaO/TOJeHHH H3Jl CTYJEeHTaMH KJacCa aKKOMIIAHEMEHTA B KOHCEPBATODHH, HA OMpPO-
CHBIX JIMCTAX, BBUIOJNHEHHBIX CTYAEHTAMH M I[IPENOAABATE]sIMH, OKOHYMBIUHE OTJeJeHue
(opTenHana, a TakKe Ha 30HAHPOBAHHH, IPoK3BefeHnom y yuenukos (IV, VIII u XI xzaccos)
HaYyaJbHOrO H CPElIHEr0 MY3bIKAJBHOrO 06pa3oBaHisl.

Ha ocnoBanuu cBouX HaGONeHHIT ABTOPHI OTMEYAIOT BAKHOCTb YIPaXKHEHHH A yKpe-
TJIEHHs! OTHOWEHHH 4YyBCTB, BHYWIAIOT NPHEMBI, KOTOpHiE OHH CUHTAIOT CAMBIMH TOAXOMSIMMH
U NOLYEPKUBAIOT BKJAJ, MY3KalbHbIX TEODETHUECKHX 3HAHHIX A IIOJHOH OPHEHTHPOBKH B
Texcre. OHH IpejUIaraioT BKJIOYEHHE YTEHHS C JIMCTA JaXKe Ha NeDBOM ITane H3ydeHHsi Qopre-
TIBSHO.

Psychologische Bedingungen und Methoden fiir das
Studium des Vom-Blatt-Spielens

Ecaterina Herteg ~ Ninuca Osanu-Pop

Zusammenfassung

Die Abhandlung umfasst psychologische Betrachiungen {iber das Vom-Blatt-
Spiel und beruht auf Beobachtung von Studenten der Instrumental-Abteilung, auf
Ergebnissen, die in Fragebbgen von Studenten und Lehrkréften — Absolventen der
Klavierabteilung -— ausgef{illt wurden, als auch auf Untersuchungen, welche im
Musikunterricht der Grund- und Mittelstufe (bei Schiilern der IV., VIII. und XI.
Klasse) durchgefiihrt wurden.

Aus ihren Feststellungen heben die Verfasserinnen die Bedeutung der Ubungen
flir die Festigung der intersensoriellen Beziehungen hervor, schlagen die entspre-
chendsten Verfahren vor und unterstreichen den Beitrag der theoretischen Musik-
kenntnisse um eine komplexe Orientierung im musikalischen Text zu erlangen. Das
Einbeziehen des Vom-Blatt-Spielens ist, ihres Erachtens mach, schon von der ersten
Btappe des Klavier-Studiums an unbedingt erforderlich.
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